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KOSZONETNYILVANITAS

A koétet a 2012 majusdban megvédett doktori dolgozatom tovabbgondolt viltozata.
A doktori képzést a Babes—Bolyai Tudoményegyetemen miikéds Hungarolégiai Tudo-
mdanyok doktori iskoldjdban végeztem, az értekezés szovegének kotetté alakitdsa a romdn
Nemzeti Neveléstigyi Minisztérium dltal timogatott PN-1I-ID-PCE-2012-4-0573 szé-
mi CNCS — UEFISCDI projekt keretében tortént meg.

Az otlettd] a strukturalt szovegig tarté Ut egy hosszui folyamat, amelyben a szerzd
csak az egyik szerepld a sok kozil, minden kéziratnak sajit genealégidja van. A csald-
di filmgydjteményekhez hasonléan egy dolgozat is kzosséget teremt, kapcsolathdlét
formal. Trs, gondolkodds kézben nemcsak szovegekkel, képekkel taldlkoztam, hanem
emberekkel is, akiknek a tdrsasdga nélkiil a kézirat nem késziilhetett volna el.

Mindenekel6tt koszonettel tartozom doktori dolgozatom irdnyitétandrdnak, Keszeg
Vilmosnak, hogy az irdsbeliségrsl és a fényképezésrdl sz6l6 tanszéki kutatdsok sordba il-
16nek taldlta a csaladi film kutatdsat is, védllalta a dolgozatom irdnyitdsit, és folyamato-
san figyelmeztetett arra, hogy a csaladi filmekr6l érdemes antropoldgiai szempontbdl is
gondolkodni. Az elmult 15 évben rim forditott idét, inspirdlé javaslatait, dolgozatomhoz
irt széljegyzeteit, az ajanlott olvasmanyokat nem csak a dolgozatomban hasznositottam.
Mindaz, amit téle tanultam a mindennapi élet kutatdsdrdl, maig meghatdrozza a gondol-
koddsomat. K8sz6nom emellett a Magyar Néprajz és Antropoldgia Tanszék tandrainak és
doktorandusztirsaimnak is (Vajda Andréds, Ambrus Judit, Totszegi Tekla), akik részt vettek
a dolgozatom készil§ fejezeteinek vitdin, és tovibbgondoldsra késztetd megjegyzéseket tet-
tek. Kiilon koszoném Konczei Csilldnak, hogy megismertetett a vizudlis antropolégidval.

Tovébba hélas vagyok Pethd Agnesnek a mindenkori bétoritisért, és hogy elvillalta
a dolgozatom opponilasat. O nemcsak egyetemi éveim alatt anydskodott tanulmanyaim,
témavilasztdsaim folott, hanem a késébbiekben is, tanszékvezetSként, munkatirsként
rendszeres munkdra buzditott, feladatokkal, hatiridékkel és tandcsokkal latott el. Szak-
mai kihivas volt szimomra annak a tudata, hogy valamikor majd olvasni fogja a dolgo-
zatomat. Halds vagyok azért is, hogy Sapientia EMTE Média Tanszékéhez tartozhatok,
hiszen igy a mozgéképek kutatisa nem magdnyos tevékenység, hanem k6zosségi tény.
K6szonom munkatirsamnak, Téth Orsolyanak, hogy megismertette velem a kétetem
szdmdra kulcsfontossigi Orbén csalddi filmgydjteményt, és hogy jelenleg kézosen ku-
tathatjuk az erdélyi amat6r filmezés torténetét.

Készonettel tartozom adatk6zl8imnek is, akik id6t szakitottak arra, hogy mindenna-
pi életiik szimukra egyértelm részleteirdl elbeszélgessenek.

A végére hagytam Sket, de a legnagyobb koszonet csaldidomat illeti: kdszonom édes-
anyimnak, Arpinak, Péternek és Katdnak a sok-sok tiirelmet, hogy timogattak, batori-
tottak, és egyiltaldn lehet6vé tették az irdst.






1. KUTATASI PERSPEKTIVAK

A privat film készitSje az emberi megfigyelés, rogzités, szemlélés Gsi kulturalis te-
vékenységeinek sorat folytatja. ,A csalddi mozi, mas néven amatér film vagy privdt film,
amely folytatdsa a polgdri csalddi arcképcsarnok régebben festett, s a mult szdzad 6ta
fotéban 6rzott hagyomanydnak. [...] A film 8sképe a fénykép, a fényképé a festmény, a
festményé a barlangrajz. A kulonbozé civilizdciok jol megkulonboztethetd torzsi, vallasi
vagy politikai kédok szabdlyozta esztétikdval dbrdzoltik a megengedett, és a meg nem
engedett hatirokon beliil a személyiséget. A kotott dbrazolas vildgaban a szubjektivitds a
kéd megtorésének egyik médja” (Forgices 1995. 109-111).

Ez az idézet tdbb szempontbdl is alkalmas a kétet témdjinak felvezetéséhez. For-
gics Péter esszéisztikus irdsiban megfogalmazédik egy gondolat, amely a kortirs mé-
diahasznilat, médiakultira elméleteinek sarokkovévé vilt: az 4j médiumok raépilnek a
régickre, azaz a médiumok egyfajta médiumtorténeti archivumként miikédnek, maguk-
ban hordozzak 6nnén genealdgidjukat. A kérdés aktudlisabbnak tlinik, mint valaha, és
ilyenforman az Gjmédia kor vagy posztmédia kor értelmezésében elkerilhetetlen, mégis
a szerz6-rendezd egy kordbbi gyakorlatra, a 1920-as, 1930-as évek magyarorszigi privit
filmjeire érti ezt, amelyeknek Gjrahasznositasit végezte el filmjeiben. A 20. szdzad eleji és
a 21. szdzad eleji képhasznalat valéban 6sszekapcsolédik ebben a fogalmi keretben: mi-
vel a médiumok egymadsba épulése nem szamit 4j jelenségnek, egy olyan kutatdsi irdnyt,
elméleti keretet kindl, amelyben idében tavol esd képkészitési médok torténetiségiikben
értelmezhetSk. A lassan idészerttlenné valé privdr film megnevezés ugyanakkor arra
hivja fel a figyelmet, hogy az 4jmédia korban €18, mozgéképet készits ember képekkel
szembeni igényei, médiumhasznédlatinak tirsadalmi szabdlyai, keretei mennyire meg-
viltoztak a médiatorténet egyenletesnek tiné dinamikajéval szemben.

A doktori dolgozathoz készitett gytjtéseim, kutatdsaim kozben tapasztaltam meg a
véltozést: a 2003-ban megvédett dllamvizsga-dolgozatamhoz végzett kutatds alkalma-
val egy csaldid VHS-en 6rzétt videofelvételeit elemeztem az ,otthonuk” kontextusdban,
tehit egy targypopuldciénak is tekinthetd filmgydjteményt, amely kizdrélag zdrt csaladi
korben, egy meghatdrozhaté térben (csaladi lakas) készilt, és itt is tekintették meg. Mig a
privat filmkészités egykor a gazdasigi stituszt, a technikai tudds privilégiumdt jelentette,
olyan tdrgyakat, amelyeket dobozban, kés6bb VHS-en lehetett tirolni, ajindékozni vagy
kilénleges alkalmakon megtekinteni; mara mar barki mozgéképkészit6vé vilhat, ha kéz-
nél van fényképez8gépe vagy telefonja. A legfrissebb, 2011-es kutatds sordn olyan hely-
zeteket (is) vizsgalhattam, amikor a csalddtagok digitdlis videofelvételeiket kilonb6zd
adathordozékon elosztva taroltik és kiilonboz8 webes feliileteken tették kozzé, fotdk és
szovegek kiséretében. Tehdt a mindennapi filmezés/vide6zds megviltozott kontextusait,
a médiumokkal és technoldgidkkal valé egyiittélés j konstelldciéit figyelhettem meg.



A csalddi filmezés genealgidja

A kutatds kezdeti fizisdban gy tdnt, hogy a mozgdkép popularizalédisinak folya-
matdt mar megfogalmazta a szakirodalom, a hétkéznapi mozgéképhasznalat tirsadalmi
szabdlyait és kulturalis funkciéit mdr leirtdk, és egy szakszer( kutatdsnak lokalis killonb-
ségekkel kell foglalkoznia, mikroperspektiviban. A megvaltozott médiakorszak azon-
ban djra idGszer(ivé tesz kérdéseket, mondhatni a kutaté abban a szerencsés helyzetben
taldlja magat, hogy a véltozéban levé médiumhasznélati jellegzetességeket figyelheti
meg, a hétkoznapi élet és a technoldgidk dinamikdjdt érheti tetten. Az 4jmédia koraban
ismét aktudlissd vilnak azok a kérdések, amelyek a mozgéképhaszndlat antropoldgiai
vetiiletét boncolgatjik. Hogyan irhat6 le az a kommunikdcid, amely a privit filmkészités
dltal valésul meg? Kik alkotjak a filmkészits kozosséget, és a kozosségen belil milyen
szerepmegosztds 1ép miikodésbe a filmezés sordn? Mi az, amit le ,kell” filmezni? Milyen
elvarasok élnek a képek tartalmaval és megformadltsigival szemben? Mi torténik a fel-
vételekkel azok elkésziilte utin? Milyen technicizdlédas jellemzi a kozosséget, amelyik
filmez? Tovébba felmertil az is, hogy a ,régi médidn” szocializdlédott generaciék hogyan
térnek dt egy Ujfajta gyakorlatra, és ez mennyiben kilénbozik mas médiakorszakban
teln6vé generacidk szokdsaitdl. Egydltalan privat filmnek nevezheté-e még a hétkoéznapi
filmkészités eredménye? Az Gj médiakorszak archivildsi tendencidja hogyan kapcsolédik
ossze a mozgoképeken 4ltalaban (és a privét filmekben is) fellelhetd archivilasi vaggyal,
az id6 megorokitése, bebalzsamozdsa irdnti torekvésekkel? Hasonl6 kérdések mentén vé-
zolhato fel a mozgdképhasznilatnak a hétkoznapi gondolkoddsban kialakult, megadott
lépték (kivalasztott kozosségek) szerinti logikaja egy adott korszakban.

Mas értelemben is kihivasnak szdmit a privat mozgdéképhasznalat valtozasaival fog-
lalkozni: a technolégiai determinizmussal szemben, a kortdrs médiatorténeti és -elméleti
diskurzusok azt hangsulyozzik, hogy a technoldgia- és médiatorténetet épp a tirsadalmi
igények hoztak létre, alakitottik. Ebben a premisszdban a technoldgia- és médiatorté-
net elvilaszthatatlan a tirsadalomtorténettsl. Az a kutatd, aki torténeti, elméleti kér-
désekkel foglalkozik, valéjaban tirsadalomtdrténész is, ugyanakkor a médiafogyasztas,
médiahasznalat antropolégusa is, aki egyfajta, médiatorténet(ek)hez és -elmélet(ek)hez
kapcsolédé tuddst tir fel. Irdsomban az utébbi kutatdsi irdnyhoz kivdnok felzdrkézni,
megvizsgilni azt, hogy a nagy médiatorténetekhez és -elméletekhez képest milyen mé-
diatdrténeteket rajzolnak ki, milyen médiumelméleteket mutatnak meg a mindennapi
gyakorlatok. A torténetiség elvére azért tevédik itt nagy hangsuly, mivel a privat filmek
nemcsak az egyén élettdrténetébe dgyazédnak be, hanem a mindennapi élet idejébe, a
reprezenticiés formék torténetébe és makrokontextusokba egyarint. Ezért még egy je-
lenkori filmezési habitusokat vizsgalé kutatds is csak pillanatfelvételt készit, torténeti
dokumentumma vilik.

! Mary Ann Doane amellett érvel, hogy a mozgokép egy olyan korban bukkant fel, amelyre egy ,er8s archivéldsi
vagy”volt jellemzé. A film beteljesitette az esetleges (contingent), a térténelem idejének rogzitése, megdrzése

irdnti vagyat (Doane 2002. 206-232).
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1. Kutatdsi perspektivik

Az életterével, idejével szimbiotikus mozgdkép vizsgilata tulajdonképpen kettds
irdnyultsigi ebben a kotetben. Kihivds szdimomra az, hogy a privit filmekbél, a hét-
kéznapok medializdldsinak ezen gyakorlatdbdl mi olvashaté ki azokbdl a mindenna-
pi valésdgmorzsikbdl, azokrdl az életvildgokrdl, amelyek a filmeken és a filmek révén
megfigyelhetdvé vilnak. Tobb generacionyi ember nétt fel tgy, hogy sziiletésétsl kezdve
tényképezdgépek, kamerdk lencséit forditottdk rd, koronként viltozé mennyiségi foté-
és filmanyagot halmozott fel életutja sordn. Ezek a privat foték és privit filmek kiha-
tottak az életvezetésre, a kapcsolatokra (az egymadsra figyelésre), az emlékezéskulttrira,
az identitdsra, a tdrgyi és vizudlis kultdrira. Hol a nemzeti, hol az individudlis, hol a
csoportidentitds fogalmazddott Gjra ezeken a képi reprezenticickon. Ezzel szoros 6sz-
szefliggésben az is foglalkoztat, hogy a hétkéznapi gondolkoddsmédban milyen repre-
zentdciok jonnek 1étre a mozgSképrdl, és a mozgdéképnek mint médiumnak és tirgynak
milyen jelentései alakulnak ki.

A felvizolt elméleti keretek, valamint a kutatds néz8pontjainak Gsszefoglaldsa ho-
mogénnek, koherensnek tiinteti fel az elemzés targyit, mikozben az interjukat készits,
filmet nézg kutaté valéjdban kilonbozs egyének és korszakok egyedi helyzeteivel szem-
besiil. Mindekézben szdmtalanszor szembetaldlja magit azzal a mar-mdr kozhelyszerd
megillapitdssal, hogy mindenik csalddi film, privit film valahol egyforma, ugyanarrél
sz0l. Az egyedinek, az egyszerinek a tapasztalata és az egyneminek, az uniformisnak
az el6feltételezése kozotti fesziltségben a kutaténak valahogyan fel kell fedeznie a ,te-
repet”, ki kell jel6lnie annak hatdrait. A kutatas els§ fizisdban a privat képhasznilat, a
yhétkoznapi médiumelméletek” tipologizalasaban véltem felfedezni ezt a terepet, amely-
nek fizikai helyszinei a szimomra ismerdsnek szdmité virosok, Marosvisédrhely és Ko-
lozsvir lettek volna. Val6jéban nem a kvalitativ és kvantitativ adatok elemzése révén
megmutatkozé lokdlis sajatossigok érdekeltek, hanem bizonyos médiaelméleti, média-
antropoldgiai kérdések mikroperspektivaban. A mér emlitett ¢j médiakorszak bekdszon-
tével és a mozgoképhaszndlat térnyerésével annyira heterogénné vilt ez a gyakorlat, hogy
beldttam: ahhoz, hogy 6sszemérhets, dsszehasonlithaté adatokhoz jussak, a terepnek
kézzelfoghatébb korvonalakat kell szabnom. Ugyanis a kiilénb6z8 generdcidk, a kilon-
b6z4 tirsadalmi csoportok nagyon eltéré motiviciéval filmeznek, a produktumokhoz
pedig mésként viszonyulnak, és emiatt nem igazan lehet egy egységes fogalmi hdléban
és egyetlen praxis keretén belil tirgyalni ezeket. A heterogenitis nemcsak ebben téint
fel, hanem a gyjtott adatok, filmek kordban is: hirtelen a 2000-es évek elején gytjtott
videdk, Super 8-as filmek régi médidnak, régi praxisnak tintek, amint azt mar kordbban
is jeleztem.

A kutatds sordn tovabbi kérdések is felmertiltek: mig az egyén élete sordn szdmos
helyzetben érzékelheti egy-egy helyzet fotogenitisit, vagy egyféle kulturdlis kényszert
érezhet arra, hogy bizonyos tevékenységeket filmen orékitsen meg, kérdés az, hogy a fil-
mekbd] mi marad meg, mi oszthaté meg masokkal, mi lesz egy-egy ember vagy egy na-
gyon sziik kozosség identitisit ad6, hovatartozasit jelzd tulajdona? A mozgoképek ku-
16nb6z8 formédban taldlhatnak otthonra, dgyazédhatnak be a mindennapi élet szévetébe,
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A csalddi filmezés genealgidja

azaz a filmek tirsadalmi élete kézegiiktdl figgden, eltéré médon alakulhat. A kirdndu-
l6csapat, egy falu-, osztily- vagy munkakozosség, egy szilveszterezs tirsasig esetenként
egy emlékezetkozosséget alkothat, amelyben a vizudlis emlékek feledésbe mertilhetnek,
egyszeri megnézésben mertilhetnek ki, illetve mds magédn- vagy hivatalos archivumokba
kertilhetnek 4t. A csaldd egy olyan, filmeket létrehozé és hasznalé kozosség, amely hu-
zamos ideig konzervilja, archivilja a kozosséghez kapcsolddo iratokat, tirgyakat, vizu-
dlis produktumokat. Ilyen értelemben a csaladi filmeknek hosszia id6tartamu, valtozatos
élettorténetiik lehet. A terep kortilhatiroldsiban az elméleti dilemmak és torténeti vélto-
zésok mellett végiil meghatdrozé volt egy, az életemben bekévetkezett fordulat, éspedig
az, hogy sajit csalddom lett, szil6vé valtam és ezzel egyiitt képkészitési, képhaszndlati
szokdsaim is megvaltoztak. Mindezen tényez8k egyiittes hatdsira Ggy dontdttem, hogy
csaladok mozgéképhasznilata fogja képezni azt a terepet, ahol a felvetett problémakat
megvizsgilhatom, és a csaladi filmezés kéztudatban régziilt értelmezéseit felilirhatom.

A csaldd egy olyan tirsadalmi egység, k6zosség, amelynek keretein belil megfigyel-
hetd az a méd, ahogyan a privit filmezés életviligokba épiil be és hatast gyakorol azokra.
Ebben a kozegben kutathatéak a filmezéshez kapcsolédé attitidsk, a generdcids ki-
16nbségek, és Gssze lehet vetni a kiilonb6z6 médiumokon szocializdlédott csalddtagok
adaptaciéjat az 4j média kordhoz. Ugyanakkor a csalddi élethez, az ,otthon” vildgihoz
kapcsolédik az az dltalam képfordulatnak is tartott esemény, a gyerek érkezése a csaldd-
ba, a szil6vé vilds, ami megfigyeléseim szerint egy olyan élethelyzetet jelent, amelyben
az egyén intenziven filmezni kezd, és kamerit szerez be. A kilénb6z8 korokbél szarma-
z6 csaladi filmek ugyancsak ennek a sorsfordulénak a fényképezési kedvvel valé sszefo-
n6ddsirdl gybztek meg, ezért az adatgy(jtést igyekeztem ugy alakitani, hogy a jelenkori
gyakorlat mellett a kutatisnak a csaladi filmezés torténeti dimenzidira is raldtisa legyen,
a jelenkori szinkrén vizsgélatokat diakrén folyamatokba dgyazza be. A kutatds sordn
nemcsak csalddi filmesekkel/filmekkel taldlkoztam, az elemzés sorian azonban ezekre a
gyUjtésekre is tekintettel leszek, mint a csaladi filmezéshez tartozé kontextusokra, rele-
vans forrasokra.
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2. A PRIVAT FILM TORTENETE()

2.1. Amatdr is, csalddi is, privat is?

A szakirodalom nem nevezi meg egységes terminolégidval a vizsgdlat tirgyét: az
amatér film (Kuball 1984, Forgics 1995), csalddi mozi (Kuball 1984), csalddi film, privat
Sfilm (Odin 2010a, Orsi 2003, Forgacs 1995) terminusok egyarant hasznélatosak a kiilén-
b6z szovegekben, sokszor anélkiil, hogy az adott terminus kivalasztisinak indokérdl
sz6 esne. Marpedig a megnevezéssel egyiitt a tirgy maga is megvéltozik, mds-mds as-
pektusa keril el6térbe. A megnevezések asszocidciés mezéjének tudatositisa ilyen eset-
ben elengedhetetlen. A kérdés arra vonatkozik, hogy milyen jellemzdk esetén lehet egy
mozgdképet amatdr filmnek, privit filmnek vagy csalddi filmnek nevezni.

Az amatdr sz6rdl elsésorban a szenvedélyre és megszéllottsigra lehet asszocidlni.
Az amateur valami olyasmit jelent, hogy szerets, valamilyen szenvedély megszéllottja:
ezzel egylitt azt a gitldstalansdgot és optimizmust is jelenti, amellyel az ismeretlenhez
kozelitink. Az amatdr filmes kedvtelésbdl, hobbibdl filmez, tehdt torténetiségében (a
technikatorténeti feltétetelek mellett) a munkaidd és szabadidd kilonvalasihoz kapcso-
16dik?, az amatér filmezés torténetének a kezdetén ez tirsadalmi kilonbséget is jelentett
(a technol6giihoz valé hozzdférés anyagi vetiilete miatt is). Az amatSr film fogalmat két
értelemben is hasznéljak: mindaz, ami 4l van a filmiparon, nem arucikként, kereske-
delmi befektetésként jon létre, hanem a hivatdsos filmkészités ,primitivjei”, ,mdsikjai”
ezek. Az ipari filmgyértis néz8pontjabol az amatdr filmes egyféle dilettdns, aki nincs
megterhelve legitimizdlt szaktuddssal, viselkedése dnkényes és 6sztonds. Az amatdr jelzd
ugyan az ipar szempontjibdl marginalizaltsigot jelent, azonban pozitiv jelentése is lehet,
hiszen a rendszerbdl t6rténd kitorést, kinonellenes ideolégidt, az alkotéi szabadsig le-
hetdségét konnotilja’. Egyben kézmivel6dési, mozgalmi jellegre is utalhat: az amat6r
film egyik szinonimdja az amatdr mivészet kifejezés, mely a ,nagymivészet”, a hivatd-

* Mary Ann Doane: The Emergence of Cinematic Time. Modernity, Contingency, the Archive c. konyvének els feje-
zetében a mozgdkép felbukkandsit a megviltozott idStapasztalattal magyardzza a 19. szdzad végi modernitds
tarsadalomtorténeti kontextusdban. Ebben a korszakban jelent meg a karéra, a vasati menetrend 6sszehango-
ldsa végett akkor kezdték el a greenwichi id6hoz igazitani az id8szdmitdst, a munka hatékonysdga végett be-
vezették a fix munkaidét, ezekkel egyiitt a virosi kultirdban egyre jobban elkiiloniilt a munka ideje a szabad-
idé6tél (Doane 2002. 1-32).

Patricia Zimmermann Ree/ Families. A Social History of Amateur Film c. konyvében egy diskurzuselemzést vé-
gez el, miszerint az amatdr, demokratizal6dé felszerelések reklamjai a csalddi ideoldgia és a transzparencia lo-

w

gikdjdnak szolgélatdba helyezték az Gj technolégidt, azzal a burkolt céllal, hogy ne j6jjenek létre amatdr, alter-
nativ filmkultirdk az ipari filmgyértassal szemben (Zimmermann 1995).
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A csalddi filmezés genealgidja

sos miivészet antonimdja. A sz6csaldd tovibbi elemei: az amatSrfilm-klub, amatdrfilm-
fesztivdl mégiscsak feltételeznek egy bizonyos szint( professzionalizmust, intézményhez
val6 tartozdst* és publikumot.

Az amatdr film viszont eszzétikai-formai jegyek, textudlis vagy stildris jellemz 6k megne-
vezése is lehet, amelyek mesterségesen is el8allithat6k, és rendszerint a reprezentdcié va-
l6sdgossdgit, a spontaneitds illdziéjt jelentik: a vizudlis koherencia hidnya és a szeman-
tikai stirség hidnya, a vizudlis hibdk, mint a képkockdk ugrildsa, a szemcsésség, az élet-
lenség, az esetleges képkivigis, a szokatlan vigastechnika, kép és hang aszinkronitisa, a
tal- és alulexpondlds, karcossdg. James Moran szerint az amatér film kategoridjit gyak-
ran ez utébbi értelmezéssel azonositjik, ami egy esszencializdlé és politizdlé gesztus,
amely az amat8r gyakorlatokat és textusokat az avantgdrddal mossa 6ssze, mifajként
kezevén azt. Ezt a fogalomhasznalatot birdlva azt javasolja, hogy az amatdr kategériat
inkdbb egy gyijtéfogalomnak kellene tekinteniink, ami egy gazdasdgi viszonyt ir le, te-
hat sszekapcsolja az ipari filmgydrtason kiviil esé gyakorlatokat (Moran 2002. 64-79).

Az amatdr film tehdt egy tdg kategériaként tételezddik, amely tartalma és kontex-
tusai szerint valtozatossigot mutat: lehet etnogrifiai, munkahoz k6t6ds, tudomanyos,
oktatdsi, narrativ, utazisi, felfedez8, mivész-, dokumentumfelvétel. A tovibbiakban
ilyen értelemben, dtfogé kategériaként haszndlom, valamint olyan eseteket kiilénbozte-
tek meg ezzel a fogalommal, amelyekre egyfajta, kvizi intézményesiilés jellemzd, tehat
az amatSr mozgalmakhoz, filmklubokhoz kapesol6dé filmkészitést.

A csalddi film, privdt film megnevezések ennek értelmében alkategéridt képeznek, nem
textudlis sajatossdgokra vonatkoznak, annal inkdbb a készités és haszndlat kérilményeire
és a veliik kapcsolatos tirsadalmi magatartisra. A filmek csalddi aspektuséhoz tartozik,
hogy egy tirsadalmilag elkiilonithetd egység készitette és nézi, ennélfogva a mozgéképek
létrejottét és hasznalatit a csoport izléspreferencidja, kultirdja befolydsolja. A hozzitar-
toz6 emlékek és érzelmi asszocidcidk azonban személyenként valtoznak, az értelmezés
bizonyos fokig maginiigy, ami mar a privds aspektusra vall. A filmek vagy foték altald-
ban attél, hogy csalidiak, jelentSséggel birnak a kisk6zosségi identitds megszervezésében,’
ugyanis megjelenik a csaldd magdrdl alkotott képe, hierarchidja; a reprezentdcié ,striti” a
csalddot.® Csaladi képnek mindsiil példdul minden kép, amelyen rokonok vagy csaladtagok
szerepelnek. Eppen ezért elsédleges szocidlis kozegének az a kozosség tekinthetd, ame-

* Budapesten példdul 1931-ben alapitottak meg az Amatdr Mozgéfényképezdk Egyesiiletét, mely 1938-ban or-
szdgossd vélt. Klubhelyiséget, konyvtarat, archivumot tartottak fenn, fesztivilokon vettek részt, folyéiratot ala-
pitottak, a ma is megjelend Pergs Képeket (lisd errdl: Dékany 2001. 4).

Errél az identitdsformald funkciorol van sz6 Béres Istvan tanulmanyéban is: , Tény, hogy a fényképnek a csa-
lddban nagyon is helye van. Miért? Ha végigtekintink a térsadalomban taldlhat6 csoportforméciékon, akkor

©

megéllapithatjuk, hogy a csaldd is a sériillékenyek kozé tartozik. Képtelen megdrizni integritdsit. Am ezzel a
hidnnyal nehéz megbékélni. Ha dokumentilni tudjuk, hogy létezik még az egész, Gigy azt nem is lehet meg-
kérdéjelezni” (Béres 1992. 4).

Lasd ebben a vonatkozasban Kunt Erné paraszti fényképhasznalattal kapcsolatos problémafelvetését (Kunt
1995.37-86).

EN
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2. A privdt film térténete(i)

lyik létrehozta. A megformadlds médjdra pedig ebbél a terminolégiabdl csak azon implicit
utalds olvashaté ki, hogy a filmek maganerébdl, hizilagos korilmények kozott késziiltek.
Az angol home movie, home video terminusok ezzel szemben egyszerre utalnak a képeket
létrehozo tirsadalmi kontextusra és az dbrazolds modjanak kezdetlegességére, félkész vol-
tara (home made, tehat hizi gyirtmdny, tikolmany). A home videénak nincs olyan magyar
megfeleldje, amely annak osszes fogalmi jegyét tartalmaznd (csalddi is, hdzi is, artizanalis
is), cserébe a privit film kifejezés honosodott meg a magyar nyelvhaszndlatban, részben a
privit foté megnevezés mintajit kdvetve, részben Forgics Péter Privit Magyarorszdg (1988
2002) filmsorozatinak koszonhetden. Ez viszont mér egy tigabb fogalom, hiszen a fogalom
intenziGjaként csak azt jeloli meg, hogy ezek a mozgoképek a tdrsadalmi nyilvinossdg hatd-
rain kivil esnek, tehdt nemcsak a csalddban készilt filmek tartoznak ide, hanem mids logi-
ka szerint szervez6dd kozosségi, egyéni igényeket kiszolgal alkotdsok is. A csalddi film és
privét film kifejezéseket a tovabbiakban a felsorolt szemantikai vondsaik alapjan haszndlom.

2.2. A privét film mint a tirsadalom-
és kommunikéciétorténet targya

A privét filmezés marginalizilt jelenségnek szamitott a 20. szdzad elején: privit, te-
hit tirsadalmilag nem jelentds, és privdt, mint a professziondlis ellentéte, ekként esz-
tétikailag irrelevans. Ezt a filmkészitési médot az amatSr filmklubok folyéiratai és a
technikahaszndlatot népszerisits kézikonyvek tematizaltak.

T6bb mozzanat is hozzdjérult ahhoz, hogy stitusa megviltozzék. Az amatdr film tar-
sadalmi-torténeti jelentSségére, dokumentumértékére olyan események hivték fel a figyel-
met, mint az 1963-as Kennedy-gyilkossdgnak tobbszori rekonstrudldsi kisérlete, amely
az amatdr filmes Abraham Zapruder 8 mm-es magénfelvétele alapjin tortént. 1991-ben
egy amatdr videofelvétel volt nagy hatdssal az amerikai tirsadalomra: George Holliday
megorokitette, amint a Los Angeles-i rendérség bantalmazza és letartéztatja az afroa-
merikai Rodney Kinget. A videofelvételt eldbb tévében kozvetitették, majd a per sokat
vitatott bizonyitékavd valt’. Ennek hatdsira 1992-ben egy sor utcai lazongasra keriilt sor,
megviltozott a rendSrségi szabdlyzat és az amatdr felvételekkel szembeni attitdd. 1993-
ban Lathaté bizonyiték [ Visible Evidence] cimmel konferencidt szerveztek New Yorkban,

7 Az er8szak explicit litvinya nem bizonyult ,egyértelmiinek”: az elsé perben a rend6roket véds tgyésznek a
képsorok lelassitasdval sikeriilt dtértelmezni a felvételen lithatékat, és meggydz6 narrativat konstrualni arrdl,
hogy a rendérok csupdn feladatukat végezték. A fellebbezések kovetkeztében jabb perre keriilt sor, ezittal
egy Rodney Kinget igazolé torténetet épitettek fel a felvételek alapjan.
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A csalddi filmezés genealgidja

amelyen az esemény tirsadalmi és médiaelméleti vonatkozasait vitattdk meg®. Az eset
paradigmatikusnak bizonyult, mondhatni a dokumentarizmus posztmodern fordulatdt
jelentette. Ertelmezése szamos dokumentumfilmmel foglalkozé tudoményos szdvegben
megjelenik’, ezeket Stella Bruzzi kényvében igy Osszegzi: ,hogyha a nem szdndékosan
keletkezett archiv darabok, mint a litszélag érintetlen és a megformalatlan Zapruder- és
Holliday-maganfelvételek, 1étre tudnak hozni hihetd, de ellentmondasos értelmezéseket,
akkor az elméletirck hallgatélagos »tiszta« dokumentumfilm-idealja tdimadhaténak bizo-
nyul” (sajit ford. Bruzzi 2006. 25). A Holliday-felvétel tehat a vizualis reprezentdcié és
a dokumentumfilmes kifejezés episztemoldgiai valsdganak emblematikus példdjava valt.

Helytorténeti és filmtorténeti archivumokban tudatosabban gydjtenek amatdr felvé-
teleket az 1970-es évek végétsl — az 1980-as évektdl kezdddden (1. Ishizuka—Zimmer-
mann 2008). Mig a dokumentumfilm elméletében egy kritikus beszédmaod épiil ki a
képek bizonyitékértékével szemben, és azt hangsilyozzak, hogy a legnaivabb, legnyer-
sebb felvételek is forraskritikdt igényelnek, ezzel a folyamattal parhuzamosan a privit
film térténeti dokumentumma vilik. Az 1980-as évek revizionista archivaldsi trend;jé-
nek kévetkeztében a vildg kilonboz8 intézményeiben nagy mennyiségi amatdr felvételt
gytjtottek ossze, ezeket a kordbban elfojtott alternativ térténelmek dokumentumainak
tartjik (Zimmermann 2008. 10). Ezekben a torténeti forrdsként kezelt archivumi gytjte-
ményekben és privit filmekben rejls lehetdségeket a Mining the Home Movie. Excavations
in Histories and Memories cim( konferenciakotet'® foglalja 6ssze. A tanulmédnyok ugyan
folyamatban levs kutatasokrol szamolnak be, a szovegekben mégis érzékelhetd egyfajta
legitimacids szdndék, hogy ezeket a mozgdképeket érdemes archivélni és kutatni. (Ro-
mdnidban hasonlé gy(jtemény nem létezik, Magyarorszdgon azonban tébb gydjtemény
is van: a Privit Film- és Fotéarchivum", a Fortepan,'? valamint a Privat Filmgytjtemény
Alapitvany®, ezek létrejottét azonban nem tudoményos szandékok vezérelték, hanem az
Osszegyjtott mozgdoképek kreativ és kereskedelmi djrahasznositdsa.)

8 A konferencidt azéta is évente megrendezik, és Visible Evidence cimmel kdnyvsorozatot jelentetnek meg Michael
Renov szerkesztésében.

% Ezek kozil a legtobbet hivatkozott szdvegek: Bill Nichols (1993. 188-191), Paula Rabinowitz (1994. 205—
220), Linda Williams (1998. 380), Stella Bruzzi (2006. 15—46).

1o A konferenciat 1998-ban szervezték meg The Past as Present: The Home Movie as Cinema of Record cimmel Los

Angelesben, a konferenciakotet azonban csak 2008-ban jelent meg, Karen L. Ishizuka és Patricia R. Zim-

mermann szerkesztésében.

A gytjtemény a Forgdcs Péter dltal ujravagott, megrendezett filmek alapanyagaibdl dllt 6ssze. A CEU archi-

vumdban, az OSA-ban 8rzik a kévetkez8 néven: Private Photo and Film Foundation Collection of Photographs

and Home Mowvies (http://osaarchivum.org/db/fa/320-1-2-1.htm, utolsé megtekintés idépontja: 2015.08.31).

A Fortepan archivuma kizdrélag online tarol tartalmakat: http://www.fortepan.hu/. Utolsé megtekintés id6-

pontja: 2015. 08. 31.

Az alapitviny a Filmmuzeum tévécsatorna kezdeményezésére jott 1étre 2000-ben, 2007-t81 kiilonalls intéz-

ményként, filmgyirté cégként is mikodik, ahol a privét filmekbdl kortdrs zenei aldfestéssel tévémiisorokat

készitenek. A csatorna kizédrélag a videokorszakot megel$z8 hordozokat gydjt Gssze, sajit leirdsuk szerint: a

1

12

13

»gazdag gydjtemény az 1928 és 1990 kozotti hat évtized vizudlis ujjlenyomata, olyan filmarchivum, amely hi-
telesen mutatja be, hogyan nézett ki a vildg a digitélis korszak el6tt” (http://super8.hu/).

16



2. A privdt film térténete(i)

A torténelemtudomany paradigmavéltiséval a privét filmek stitusza is megvaltozott: az
objektiv, nagy torténetek 6sszeomldsdval felértékel6dott az alternativ, kis torténetek szere-
pe, a mindennapi élet kutatdsa. A human tudoményokban intenziv figyelem veszi kortl az
onreprezenticids eljardsokat, az egyes szdm elsG személyt narrativikat, az emlékezésgyakor-
latokat, igy terel6dik a figyelem a privét filmekre is. A, torténelem alulnézetbdl” sajatos pers-
pektivajat nydjtjak azok a privat felvételek, amelyeket a torténelem nagy embereirdl, nagy
eseményeirdl készitettek. Adolf Hitler és Eva Braun privét filmjeinek tobb felfedezése is volt
mir az 1991-es Les yeux d’Eva Braun-t6l (Patrick Jeudy) egy kézelmultban késziilt leleplezd
dokumentumfilmig', amelyben a hang nélkiili felvételeket szinkronizaltik egy szdjrél olvasd
program segitségével. Magyarorszdgon hasonlé logikét kévetve késziilt el a Privdt forradal-
mak® dokumentumfilm, amelynek alapjit 1956 mindennapjairdl készitett felvételek képe-
zik, és a Hizimozi: frék amatérfilmjei® cimi tévés dokumentumfilm-sorozat, amely révén
betekinthetiink Kemény Janos biré, Pilinszky Janos, Illyés Gyula, Fodor Andrés, Vas Istvén,
Gorgey Gébor, Weéres Sandor, Németh Laszlé maginéletébe. Az 1970-es, 1980-as évektdl
kezdddden a privit filmeket épp a hétkdznapi és autobiografikus jellegiik miatt dolgozzik
fel rendezdk': ilyen a George Perec dltal narrdlt La vie filmée (1975) sorozat'®, Alan Berliner
Family Album (1986) cimi filmjében tobb csalddi filmgytjteménybdl vilogat azért, hogy
a kilonbozo talalt felvételekbdl! felépitsen egy prototipikus csalddi (filmeknek megfelel)
életet, és ezaltal alkotdsa a csalddi film miifajdnak reflexiéjavd valik. 1988-ban inditja Forgdcs
Péter is a Privdt Magyarorszdg sorozatot, melyben az 1920-as, 1930-as, 1940-es években ké-
sziilt csalddi filmekbdl kiindulva tesz lathat6va privit sorsokat. Ezek a rendezdk életmiiviik
darabjait privét filmek djragondoldsa, rekontextualizicidja'® révén épitették fel.

1 David Howard rendezte 2006-ban: Revealed: Hitler Speaks. Gyart6: Monster Films/FIVE. Online is nézhet6:
http://www.dailymotion.com/video/xlvimo_hitler-s-private-world-2006-revealed_shortfilms. Utolsé megte-
kintés id6épontja: 2015. 08. 31.

5 Rendezte: Krasznai Janos, 2005.

16 Rendezte Cziginy Zoltin. A sorozat 4 részbdl 4ll, amelyek 1995 és 2005 kozott késziltek.

17" A privét filmek eltérd szandéku rekontextualizdcidjira mér a filmtorténet kezdetén vannak példak. A csalddi
filmeket leggyakrabban torténelmi dokumentumként, korrajz gyandnt hasznositottik Ujra, ez vélt az archiv
felvételek hasznélatinak konvenciondlis médjava (Muhi 1999. 76). Az 1960-as, 1970-es évek Amerikajéban
az avantgdrd filmesek munkdiban centrilis helyet kapnak, a filmnyelvi kisérleteknek, a szubjektivitds kifeje-
zésének, a szubverzionak az eszkozévé vélnak olyan rendezék munkdiban, mint Jonas Mekas, Stan Brakhage
(Moran 2002. 64-96) és Michelle Citron (Citron 1998). Bédy Gabor, Szirtes Andras és Kaldy Laszl6 élet-
miive arra utal, hogy a magyar kisérleti filmesek is kreativ lehetdségeket littak az amatdr/privit filmezé-
si médban.

-
G

18 Jean Pierre Alessandri és Jean Baronnet rendezte a sorozatot, amely amatér filmek montizsibdl készilt, és

George Perec narricidja dltal a szerzg sajit elméleteit illusztrélta ,a hétkoznapisigrol, a bandlisrdl, a nyilvin-
valérol, a kozonségesrdl, a hittérzajrol, a megszokottrdl” (1. Odin 2008. 263-266).

A www.super8.hu-hoz hasonlé villalkozdsok ehhez képest ahistorikusak, posztmodern nosztalgidval nyul-
nak az archiv felvételekhez, az alternativ zenehaszndlat és a vizualitds retré jegyeinek hangstlyozdséval
dekontextualizdljik a képeket. Patricia Zimmermann 2010-ben tartott corki el6addsiban éppen a hasonlé

19

jellegi ujrahasznositds ellen érvelt, és olyan kortirs mivészeti projekteket mutatott be, amelyek interpretativ
médon, térténeti dokumentumként dolgozzak fel a csalddi filmeket (1. Zimmermann 2014. 257-270).

17



A csalddi filmezés genealgidja

A privit filmgydjtemények torténeti dokumentumként valé kutatasa, elméleti feldol-
gozdsa és popularizéldsa valéjidban a 2000-es években kovetkezett be. Martina Roepke
kényvében példaul azt az 1945 el6tti privat filmekbdl 4116 gydjteményt elemzi, amelyet a
Dél-Németorszdgi Radié az 1970-es évek végén hozott 1étre, de a filmeket Gjrafelfedezé-
sikig nem tartottdk relevins torténelmi forrdsnak (Roepke 2007). Té6rténelmi dokumen-
tumként kezeli a holland amatér filmeket Susan Aasman is 2004-es disszertdcidjaban
(Aasman 2004), és hasonlé feldolgozasok késziltek a brit (Craven 2009) és az ir privit
filmekrdl is (a Capturing the Nation: Irish Home Mowvies, 1930-1970 cim( kutatdsi pro-
jekt).?* Egy archivistakbol 4116 csoport (Center for Home Movies) 2002-t8] kezd6d8en
évente megrendezi a hdzimozizas vildgnapjit (Home Movie Day).

Az elméleti megkozelitések megszaporoddsa taldn nem véletlentil esett egybe a digi-
talis médiumok? elterjedésével, amelyet a szakirodalomban az Gjmédia korszakaként ir-
nak le (a korszakhatirt, a torést hangsulyozva), illetve posztmédia korszaknak neveznek
(a médiumok konvergencidjit, a medialis hatdrok atértelmez3dését hangstlyozva). Ez a
szakirodalom a hétkéznapi mozgéképhasznilat erSteljes dtalakuldsira hivja fel a figyel-
met: mig a 20. szdzad elején a privit film marginalizdltnak szamitott, addig a posztmédia
korban a hétkdznapi élet egyre erételjesebb medidltsigirdl beszélhetink. Lev Manovich
szerint: ,a digitdlis médiumok visszaadjik azt, amit a mozi elfojtott??” (sajat forditas,
Manovich 2001. 259). Nemcsak a mindennapi élet telitédik a médidval, hanem a média
vildga is az élet olyan aspektusaival szaturdlédik, amit a fordulat el8tt bandlisnak, privit-
nak mindsitettiink: ,a hétkéznapi az j punk rock” — irja Mark Clayson a videoblogok
elterjedésérdl és a kozosségi oldalak djsdgirasra gyakorolt hatdsa kapesan (Clayson 2007).
Ebben a korszakban az amat8r/privit/csaladi filmek nemcsak a privit szféra, az em-
lékmegdrzés, a hétkoznapok torténelme, a dokumentumérték feldl kozelithetSk meg,
hanem a participativ médiakultira részeként is.

2.3. A privit film mint a tirsadalomtudomanyok tirgya

Mikézben az amatér film dokumentumértékét, tudomanyos felhaszndlhatésigit az
1960-as évek Amerikdjindk torténelmi eseményei erdsitették meg, ugyancsak ebben
az évtizedben kezdett intézményesiilni a vizualis antropolégia tudomanydga is (Ruby

2 A kutatassal egybekotott archivumfejlesztés 2008-2010 kézdtt zajlott az University College Cork és az Ir
Filmintézet egyiittmiikodésével. A kutatds lezdrultakor egy amatdr film témdji nemzetkdzi konferencidt szer-
veztek 2010-ben a kévetkezd cimmel: Saving Private Reels. An International Conference on the Presentation,
Appropriation and Re-contextualisation of the Amateur Moving Image.

2 A magyar forditdsi hagyomdnynak megfeleléen az egyes szdmu media sz6t médiumnak forditjak, ennek
tobbes szdmu alakja a médiumok vagy a média (Maksa 2007. 24).

2 Az angol eredeti igy hangzik:,digital media returns to us the repressed of the cinema” (Manovich 2001. 259).
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2001). A kulturélis antropolégia tudomanyagivé, legitim tertletévé vilisit medialitdsrol
sz616 vitdk kisérték, ezek koziil talin a legismertebb Margaret Mead pamfletszerd esz-
széje, amelyben a vizudlis antropoldgia helyét jeloli ki a ,szavak tudoménydban” (Mead
1975). A tudoményédg 1970-es években irddott ,alapitészovegeiben” és késébbi ismer-
tetéseiben® is a vizudlis antropolégidnak harom részteriiletét kiilonboztetik meg: ,1. a
kulttra vizuilis megnyilvinuldsainak tanulmdnyozasa (arckifejezések, testmozgis, tinc,
szimbolikus térhasznalat, épitett kornyezet), 2. a kulttra képi aspektusainak a vizsgélata
(a barlangrajzoktdl a fotégrafidig, film, televizid, csaladi film stb.), 3. a vizualis médiu-
mok hasznélata az antropoldgiai tudds kozvetitésében” (sajit forditds, Ruby 1989. 10).

A vizuilis antropoldgia kifejezés a hétkdznapi nyelvhasznélatban tobbértelmd, azon-
ban a legstir(ibben mégis a 3. szakteriilet megnevezésére haszniljik az etnografiai vagy
antropoldgiai film szinonimdjaként. Eppen ezért, Jay Ruby szerint inkabb a vizudlis
kommunikdcié antropolégidjanak?* kellene nevezni azokat a teriileteket, amelyek a hét-
koéznapi képhaszndlatot vizsgéljak kulturalis vagy torténeti keretben (Ruby 2001). Habér
az antropoldgiai film torténete is kindl perspektivikat a privit filmnek mint reprezenta-
ciés médnak az értelmezéséhez és alkalmazhatésdgahoz?, irdsomban inkdbb a vizuilis
kommunikdcié antropolégidja feldl kozelitek a gydjtéseimhez.

A vizuilis kommunikdcié elméleteit, a tirsadalmi reprezentici6 vagy a vizudlis repre-
zentdcié elméleteihez hasonléan, a konstruktivista megkozelitések jellemzik. Mikozben
a privit fot6rdl és filmrél sz6l6 els§ antropoldgiai elemzések megjelentek, a reprezentd-
cidk vizsgdlatit a szemiotikai megkozelitések dominaltdk, amelyek a képekre mint jel-
rendszerekre, képz6dményekre koncentréltak. A vizualis kommunikécié elemzéi ehhez
képest megkiilonboztették az dbrazoldst annak tdrsadalmi haszndlatitdl, és tobbnyire ez
utébbinak a szemiotikai aspektusait vetették vizsgalat ald: a reprezentacidk létrejottét és
értelmezését milyen jelrendszerek, jelentések szabélyozzak?

2 Példaul a Chalfen—Ruby 1973-as konferencia-eldadasdban (usk. 1974. 5.) vagy a Jay Ruby altal irt tudomény-
torténeti 8sszefoglalokban, szécikkekben (Ruby 1989 és 1996).

2 Sol Worth tanulményt kozolt 1980-ban Margaret Mead and the Shift from Visual Anthropology to the
Anthropology of Visual Communication cimmel, amelyben amellett érvel, hogy a kultirardl [about culture] ké-
sziilt képek mellett arra is figyelni kell, hogy a kultirdnak [of culture] milyen képei késziilnek (Worth 1980).

% A filmtdrténetek/elméletek az irott antropoldgia irodalmi fordulatéhoz, a posztmodern-antropoldgia kritiké-
hoz kotik a szubjektivitds megjelenését a dokumentumfilmekben. Ebben a megkozelitésben a reprezenticié
stdtusza vélik problematikussd. Eszerint az etnogréfiai sz6veget nem dokumentumnak kell tekinteni, hanem
meditdcios eszkoznek, vagy az etnogréfiai szoveg az esszé mifajihoz kellene, hogy kézelitsen. Az antropold-
giai filmekre alkalmazva ezt a kérdést: hogyan lehet az etnogréfiai szoveg objektumit, a megfigyeltet a repre-
zenticié szubjektumdvd tenni? Hogyan lehet a reprezenticié eszkézeivel biré megfigyeld vagy filmes autori-
tast és az ehhez képest aldrendelt poziciéju megfigyelt egyén kozti hierarchidt, hatalmi viszonyt feloldani, il-
letve megforditani? Ezt a problémit igen gyakran éppen a privat film, az amatdr film alkalmazésival oldjik
fel a filmesek/antropolégusok, amelyet alkalmanként navahé vagy bennsziildtt filmkészitésnek is neveznek
(Renov 1995, 1999, 2004). Példéul Ross McElwee Sherman’s March (1986) cimd filmje egy torténelmi doku-
mentumfilm kudarcba fulladésat és autobiografikus filmmé valdsinak folyamatdt mutatja meg. Vagy az Alag-
sor cim( filmben (2001) Almasi Tamas kiilvirosi tdmbhdaznegyedben laké fiatalok kezébe adja a kamerit, akik
lekoltdztek a pincébe, és idejiiket csellengéssel téltik (tovabbi magyar példdkrol 1. Fiiredi 2004).
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Hasonlé kérdéseket vet fel Richard Chalfen antropolégus, a privit vizualis médiu-
mok?* teoretikusa is, aki Sol Worth és Dell Hymes nyomén a foté és film hasznalatit
szimbolikus aktivitisként, szociolingvisztikai kérdések felsl kozeliti meg (Chalfen 1987.
4-48). Sol Worth szimbolikus kérnyezet fogalmédbol és Nelson Goodman konstrukti-
vista filoz6f1djabél kiindulva agy értelmezi a fotdk és filmek csalddi gytjteményeit, mint
egy megkonstrudlt vildgot, amelyet a képek tartalma, formaja és haszndlata mogotti
szimbolumrendszer vizsgédlatdval érthetiink meg. Ebben a perspektiviban a képek nem
yvalésigmdsolatok”, nem referenciaértékik révén vilnak érdekessé, hanem vizudlis 4llitdsok-
ként. A szerzét kevésbé érdeklik a képek onmagukban, anndl inkabb az dltaluk megval6sulé
kommunikacid, annak is az a modellje vagy médozata, amely az ofthon tirsadalmi terében
alakul ki [home mode pictorial communication] (Chalfen 1987. 6-9).

A privit vizudlis médiumokkal torténé kommunikicié elemzését a beszélés etno-
grafidjanak a médszerével végzi el. Dell Hymes szociolingvisztikai modelljét kiterjeszti,
dltaldnositja az emberi kommunikicié kiilonféle aspektusaira, tobbek kozott a vizudlis
kommunikdciéra is. Hymes elméletének négy alapkérdésébsl?” kiindulva Chalfen a pri-
vét filmekre kidolgozott egy un. szociodivisztikus (tirsadalmi szerepek eloszlisit vizs-
gil6) elméletet, hogy ennek segitségével alaposabban leirhassa a fényképezés/filmezés
komplex tevékenységét. E részfolyamatok a kovetkezdk: tervezés, gép mogotti viselke-
dés, gép elbtti viselkedés, szerkesztés, bemutatds. Ezek a részfolyamatok a kévetkezd
6t kommunikdciés tényezdvel vannak Gsszefiiggésben: résztvevsk, kérnyezet, téma, az
Uzenet formdja, a kéd (Chalfen 1987. 19-20). Eszerint a kilonféle események, ténye-
z8k matrixszerd rendszert alkotva, huszonotféleképpen®® kapcsolédnak egymdshoz.
Chalfen szerint ez a megfigyelésnek olyan keretévé vilhat, amellyel megvizsgilhatéak a
kiilonbségek akozott, amit a képekkel tehetiink, és amit ténylegesen tesziink®. A vizu-
dlis kommunikdacié kutatdsdval ily médon feltirhaté viselkedésmintdkat és tudast Kodak
kultiirdnak nevezi, a tartalomelemzés révén feltirt élettit-reprezenticikat pedig Polaroid
embereknek (Chalfen 1987. 10-11). A beszélés etnogrifidjinak képekre adaptilt mod-
szertanat hdrom példaval szemlélteti: a privit vizudlis kommunikécié hirom mifajin
szemlélteti a médszer tobbféle alkalmazdsi médjat. A csalddi filmeket vizsgild fejezet

% A szerz a privit jellegl vizudlis médiumok [home visual media] k6zé sorolja a pillanatfelvételeket, fénykép-

albumokat, lapkivigatokbél vagy kiollézott képekbdl készitett albumokat, rajzfiizeteket, privat filmeket/vide-
Skat, videoleveleket stb. Mindezeket a privit médiumok [home media] egy kiilon csoportjaként kezeli — pri-
vat médiumnak szamitanak még a hanganyagok (rogzitett telefonbeszélgetések), irott anyagok (napld, levél,
e-mail, képeslap stb.) (Chalfen 2002. 143).

Melyek a kommunikativ események, és azok komponensei egy kozésségben? Milyen viszonyok jonnek létre
kozottiik? Milyen képességeik és dllapotaik vannak altaldban, hét kilonleges események sordn? Hogyan mii-
kodnek? (1. Chalfen 1987.17-18).

Ez a szdm a médszert tovibbgondol6 szerz8knél kissé médosul, annak fiiggvényében, hogy a kommunikéciés
eseményeket hogyan csoportositjak (1. Musello 1984. 28).

Ez kérdéskor valéjiban Dell Hymes beszédre vonatkozé megéllapitisinak az adapticiéja, miszerint a kom-

27

28

2

3

munikdci6 kutatéja olyan eldirdsokat, szabalyokat kutat, amelyek megakadalyozzik, hogy barki barmit barki-
nek elmondhasson, barmilyen csatornan, birmikor és barhol (Chalfen 1987.172).
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alkalmazza a legformalisabban a szociodivisztikus értelmezési keretet (a mdtrix minden
metszéspontjit érintve), majd ezt koveti mindazon mintdzatok szdmbavétele, amelyeket
a pillanatfelvételek életut-reprezenticidiban vizsgilt meg (milyen szimbolikus formakat
rajzol ki az egyén életutjdnak a fotografikus prezentici6ja? L. ug 1987. 75), végul a turis-
takultdra kontextusdban kertl sor a turistafotézds értelmezésére.

Ugyancsak Dell Hymes kommunikaciéelméletét alkalmazza a csaladi filmek francia
teoretikusa, Roger Odin is, csakhogy 6t nem annyira a csalddon belili kommunikéci-
6s formdk foglalkoztatjik, hanem a mozgdkép szemidzisibdl kiindulva a mozgéképpel
torténd kommunikacié tipusai. Az altala kidolgozott szemio-pragmatikai megkozeli-
tés a szemiotika és a pragmatika mddszereit 6tvozi, és a szoveget mint konstrukciét
nem immanensként, hanem pragmatikdija, kontextusai feldl értelmezi, a médiaszovegek
moédozatait kutatja, ahogyan azok a kommunikacids aktus vagy szituicié fiiggvényében
valtoznak.

A szemio-pragmatikai modell két értelmezési szintet jelent: az els6 szint a jelentés-
képzSdés és az érzelmi hatds médozataival foglalkozik, a masodik szint kontextualis.
Odin szerint a modalitisok meghatdrozzak a nézé altal felépitheté kommunikacids te-
reket, diskurzusokat. Modelljében kilenc modalitdst kulonit el, ezek kozott utolséként
a privit médot nevezi meg*, amely lehetévé teszi multbeli események egyéni vagy cso-
portos ujraélését (Odin 2008. 255). A privét film nem szovegként van megszerkesztve,
inkdbb toredék, mint széveg (Odin 2010a. 41).

A csaladi filmet nem lehet 6sszehasonlitani a hivatdsos filmkészitéssel, mert nem
mozi, azaz a csalddi film kommunikéciés mezeje nem a kinematogréfiai térben, hanem
a csalddi térben keresendd: ,A pragmatika néz&pontjibél tekintve, egy banalis dolgot
ismertink fel Gjra: a csaladi film egy «félresikertiilt, mal fait» (nem narrativ, nem felépitett,
kigondolt) ennek ellenére mikodik. Aki lefilmezi a csalddi pillanatot, nem ugy tekint
magéra, mint hivatdsos filmesre (cineaste), és nem keresi annak lehetéségét, hogy ér-
vényre juttassa onkifejezését. A csalddi film valédi szerzje a csaladi intézmény” (sajit
forditis, Odin 2010a. 40-45). Odin a rossz film/félresikerilt film ismérveivel irja le a
csaladi film forméjat, amely éppen hibdi miatt toltheti be funkcidit. A koherencia, a
megszerkesztettség hidnya pozitiv szerepet tolt be, hiszen stimuldlhatja az emlékezés
folyamit, a csalddtagoknak kézosen kell dolgozniuk azért, hogy rekonstrudlni tudjak
a csalddi torténeteket, a kozos torténetszerkesztés pedig a csoport koherencidjit erdsi-
ti (Odin 2010a. 52). Eppen ezért a csalddi film cimzettje nem néz8, hanem résztvevd
(Odin 2010a. 53), a csaladi film vetitése pedig inkdbb hasonlit egy happeninghez, mint
egy mozieldaddshoz (Odin 2010a. 55). Ilyenként a csaladi film a szemiopragmatika is-
kolapéldajavd valt: hiszen ez par exellence az a modalitds, amely nemhogy pragmatikéja
tel6l érthet6 meg, s6t, kizdrélag kommunikativ helyzetekben mindgsil 4t értelmezhetd
szoveggé.

3 A privat médon kivill megkilénbézteti a latvanyos médot, a fikcionalizdlé médot, a tanmesemédot, a doku-
mentarista médot, az érvel6/meggy6z6 médot, a miivészi médot és az energetikus médot.
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Dell Hymes szociolingvisztikai médszertandnak a vizudlis kommunikdcidkutatds
teriiletére val6 dtiltetése aktualizdlhaténak tlinik, mégis néhiny ponton kiegészitésre
szorul, hogyha a jelenkori csalddi filmekre, csalddi filmesek tevékenységére szeretnénk
alkalmazni. Az 1920-as évektdl az amatdr filmkészitést tobbnyire a celluloidgydrtds és a
nukledris csaldd strukturdlta: médra mér ezek az intézmények szdmos viltozdson estek dt,
nem abban a formaban léteznek, mint az amatér film ,,6skoriban”. A bemutatott vizuailis
kommunikdciés modellek kritikdjit, djragondoldsit olyan torésként vagy fordulatként
észlelt események kezdeményezték, mint a vide6 technol6gidjinak elterjedése és az Gj-
média korszaka. Ezek szerint az amatdr vagy privit médiumok kultdrdjanak egy olyan
modelljére volna sziikség, amely képes reflektdlni a csaldd intézményének és a technols-
gidk dinamikdjdra, az életmdd és a kommunikdcié valtozdsaira.

Chalfen és Odin megkozelitései a csalddi filmet annak funkcidival azonositjik, azt
sugallva, hogy a kulturilis jelentések ennek a kommunikaciés formdnak a lényegi 6sz-
szetev6i. Héttérbe szorul a kommunikicié kozegének a vizsgédlata, elmosédnak a me-
dialis kiilonbségek: Chalfen példdul a csaladi filmet, a pillanatfelvételt és a turista foté-
kat helyezi egymds mellé a privit vizudlis kommunikaci6 szemléltetése végett. Tovabba
a médiumok technolégidinak a valtozdsai is reflektilatlanok maradnak: egyrészt mert
kommunikdciéelméleti téziseit a technolégiai determinizmus és az esztétizdlas ellenében
togalmazza meg®. Masrészt, mert a kutatdsai csak a filmszalagra rogzitett, analog felvé-
telekre fokuszéltak, és mikézben az eredményei kotetben megjelentek, elterjedt a vided.
Ebben a helyzetben ismét aktudlissd vilt a médiumspecificitds kérdése, annak tdrsadalmi
aspektusaival egyttt (1. kovetkezd fejezetet).

Paradigmatikus mddszertani dllitdsai ellenére Chalfen mintha elemzéseiben tul-
sdgosan is sematizdlnd, objektivizdlna vizsgdlatinak tirgyit: az amerikai tirsadalom
Kodak-kultardjanak egy idealtipikus, homogén robotképét rajzolja meg, anélkil hogy
lokalis vagy rétegkultardkat, szubjektiv szindékokat sejtetne. Ugyanigy a médszernek
az egyedi esetekre val6 alkalmazhatdsdgit sem tirgyalja. Annak ellenére, hogy a be-
mutatott médszer a képek gazdag adatolhatésiga, értelmezésik antropoldgiai lehetd-
ségei mellett érvel, a kovetkeztetések mégis sztereotipikusnak tlinnek, éppen a kutaté
elvonatkoztatdsi, dltaldnositdsi kisérletei miatt. A privat képek funkcidival foglalkozd
fejezetrdl (a dokumentaldst, a megdrzést, az emlékezést és a szocializdcidt, a helyek-
hez és az anyagi javakhoz valé kot8dést nevezi meg eléggé monolitikus médon) Bén
Andris ironikus hangvételd megjegyzései juthatnak esziinkbe. Egyik tanulménydban
a kovetkezSképpen veszi szdmba a csalddi fotografidk szakirodalmanak {6 kérdéseit és
eredményeit: ,azt vizsgiltik, mennyiben jelenik meg a csaldd magdrdl alkotott képe,
belsd rendszere és hierarchidja ezeken a felvételeken (a valasz: régebb jobban, ma kevés-
bé). Arra figyeltek, a csaldd-kiskozosség édltal meghatdrozott viseleti-viselkedési jegyek
megjelennek-e a képeken? (Persze.) [...] Azt kérdezték, a fényképek mennyiben tirgyai,

31 Chalfen t6bbszor is hangsilyozza ezeknek a megkozelitési lehetdségeknek a kizdrdsat, amit a kommunikécié-
elméleti szempontok elsédlegességével indokol meg.
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sen

segitdi, kiindulépontjai a csaladi torténetmondésnak? (A vilasz: mesélstsl fiigg)”. Ban
Andris azt kifogdsolja, hogy az adott kulturalis jelenség jol bejdratott, szisztematikus
elemzési modszerei kirekesztették diskurzusukbdl azt, amit § Jacques Maquet nyomdn
yfunkcionalis esztétikumnak” nevez: ,Amirél ezek a szévegek nem szélnak: az a koltdi,
az az esztétikai aktus, amely a képek szemlélésekor mégiscsak megtorténik (valahol tivol
a mlvészet birmely értelmezésétdl); az a mozzanat, amely révén, ha hajszdlnyira is, de
«enyhil az emberek veliik sziiletett rossz sorsa»” (Ban 2000. 26-27).

Bin Andris megjegyzését értelmezhetjik gy is, mint ezen kommunikéciés mo-
dellek hidnyossigaira valé ramutatdst: nem szdmolnak azzal, hogy a kommunikacié
kozben/részeként a latds, a szemlélés aktusa is megtorténik (esetleg ebben meril ki a
hasznilat). Egy masik megkozelitésben: habdr ugy tdnik, hogy Hymes modellje alta-
ldban alkalmazhaté a tirsadalmi kommunikaciéra, mégiscsak a vildg mint széveg me-
tafordjat implikdlja. A vizudlis kultira elméletirdi ezzel szemben arra figyelmeztetnek
(és értelmezésemben Ban Andris kijelentéseit tdmasztjdk ald), hogy ,az az elvilasztd
és fragmentdlt kultira, amelyet ma posztmodernnek neveziink, vizudlisan a leginkabb
elképzelhetd és megérthets, mint ahogy a tizenkilencedik szdzadot klasszikusan az 4j-
siggal és a regénnyel reprezentaljik” (Mirzoeff 2000. 28). A vizualis kultira egy kiemelt
jellegzetessége a korszaknak: ,egy taktika, amellyel a posztmodern mindennapi élet ge-
nealdgidjat, meghatirozasit és funkcidit tanulmdnyozni lehet” (Mirzoeff 2000. 28). A
vizudlis kultdrdval foglalkozé képelmélet szerint a néz3ség, a ,vizudlis tapasztalat”, a
,vizudlis mveltség” nem tokéletesen magyarizhaté a textualitds modelljében (Mitchell
1994. 16), igy azt a kérdést is fel kell tenniink, miért tartja annyira fontosnak kultarank
a tapasztalatok vizudlis formara hozasit (Mirzoeff 2000. 29).

Tovébbi kritikdval illették a képek tirsadalomelméleti megkozelitését is, amit a be-
mutatott szemiotikai modellek implikdlnak. Hogyha a mdtrixszerten dbrazolt chalfeni
szociodivisztikus médszert nem normativ médon, hanem ink4bb heurisztikus kiindu-
l6pontként kezeljik®, akkor valéjiban a képek szik (csaladi) kontextusdhoz, tirsadal-
mi életének egy idében kimerevitett szeletéhez férhetliink hozza. A szociopragmatika
moédszereivel is a csalddi térténetmondds és emlékezés, a csalddi intézmény tdrhaté fel.
Csakhogy ez a kommunikiciés modell nem tud sokat kezdeni azzal, ami ezen a sziik
tarsadalmi koron kivil a képeket modelldlja: a tigabb tirsadalomtorténeti kontextus-
sal, a torténeti véiltozdsokkal, azokkal a kommunikativ helyzetekkel, amelyekbe egy kép
hosszabb tivon, tirsadalmi élete soran kertilhet.

Hasonlé megfontolasbdl birlja Patricia R. Zimmermann a Chalfen-kényvet: szerin-
te ez a csalddi kommunikdcidra épitd megkozelités olyan képet rajzol a csalddi filmekrél,

32 A képkészitéstdl a képnézésig felsorolt események idében tévol eshetnek egymadstdl, tobb résztvevét involvald
mozzanatok, amelyeket kevésbé lehet minden aspektusra odafigyelve in vivo kutatni. Ezekrél a mozzanatok-
16l 52616 retrospektiv beszamolk nagyban kiillénbézhetnek az egyes események utdn, kézben elhangzé ma-
gyardzatoktdl. Ez nemcsak kutatdsmédszertani kiilonbséget jelent, hiszen az igy kapott beszdmoldk nem ese-
ményekrdl, hanem azok reprezentéciéirdl szélnak.
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amelybdl a nyilvanos vagy ipari, kereskedelmi diskurzusoknak ellendlld, 6nszabilyozé,
onazonos gyakorlatra kovetkeztethetiink. Az amatér film tirsadalomtorténetét igérd
munkajiban (Reel Families. A Social History of Amateur Film) diskurzuselemzést végez: az
amatdr filmezés gyakorlata egy olyan konstrukciévd vélik, amelyet a csaldd intézményén
tdl a domindns médiagyakorlat ideolégidja, de 4ltalaban a tirsadalmi erdviszonyok is
létrehozhatnak. Patricia R. Zimmermann értelmezésében a chalfeni csalddi kommu-
nikdci6 (szdndékok, vigyak, funkcidk) is ideolégidk konstrukcidjavé valik.*® Szerinte az
amatdr filmet nem a statikus, csalddi kommunikaciéra épité modell jellemzi a leginkabb
(esszencialista médon), hanem a viltoz6 erd- és tarsadalmi viszonyok hatdsabdl kell ki-
indulni (a kiviilrsl jové hatisokbol, a kontextusok feldl), és ezek diakronikusan valtozé
viszonyiét leirni (Zimmermann 1995. x).

Patricia Zimmermann 4j kérdéseket feszeget, amikor az amatér filmezés csalddi be-
dgyazottsigit nem evidenciaként, hanem diszkurziv folyamatként irja le, viszont ez az
ideoldgiai tézis elfedi a diskurzusok és a gyakorlat kozotti kiilonbséget (az errdl sz6lé
kritikat 1. Moran 2002. 52-54). Athidalé megolddsként James Moran egy olyan tézis
mellett érvel, amelyet Pierre Bourdieu habitus és tdrsadalmi mez6 fogalmaibdl kiindulva
képzel el. A habitus fogalma egyfajta koztességet teremt, Ggy értelmezi a kiilonféle gya-
korlatokat, mint amit a kiilonboz8 diskurzusok és az empirikusan adatolhaté egyéni (ese-
tinkben csalddi) dontések egyardnt formalnak: ,A habitus fogalma relacionalis fogalom,
amennyiben objektiv strukturak és gyakorlatok kozotti kozvetités jelolésére szolgdl. (...)
A pozitivista materializmussal szemben a gyakorlat elmélete mint gyakorlat azt allitja,
hogy a tudis tdrgyai megkonstrudltak, és nem passzivan rogzitettek. Az intellektualis
idealizmussal szemben pedig emlékeztet minket arra, hogy a konstrukcié elve a habitus,
azaz olyan strukturdlé diszpozicidk rendszere, amelyek a gyakorlatban konstitualédnak,
s amelyek folyamatosan gyakorlati — és nem kognitiv — funkcidkkal birnak” (Hadas
Miklés 2002-es forditdsa, Bourdieu 1989. 36).

A gyakorlat elmélete a csaldadi/privat médozatoknak egy olyan megkozelitését teszi
lehet6vé, amely a médiahaszndldk torténeti tapasztalatibdl és kulturdlis kérnyezetébdl
indul ki. A habitusok tehit kozvetité mechanizmusok: a képrogzitési technikakat a csa-
lddi kommunikdcié a kultirdban mdr jelen levd szandékok és narrativik kifejezésére
adaptilja (Bourdieu a kozdsségi élet meglinneplését és megorokitését emliti a fotografia
kapcsdn. U6 1990. 20). ,A médiumspecificitishoz hasonléan, a habitus egy medidlé dis-
kurzus, amely az 6t meghatirozé céloknak eleget tevs gyakorlatokat generdl és hitele-
sit” (sajat forditds, Moran 2002. 55). Moran a csalddi kozdsséget az osztilynak felelteti
meg, eszerint az otthoni/csalddi kommunikdcids gyakorlatok mezején belil a csaldd sajit
habitussal rendelkezik, amelyet a felnéttek gyakorlatinak, attitlidjeinek kozvetitésével

¥ Zimmermann tulajdonképpen arra prébal magyardzatot adni, hogy a csaladi film hogyan vélhatott dominans-
sd az amatdr filmkészités terén. Olyan (f6ként kereskedelmi) diskurzusokat fed fel, amelyek az amatér filmet
a csaldd ideoldgidjanak rendelik ald, elfedve ezdltal olyan filmkészitési médokat, amelyek az ipari filmgyartds
alternativdi lehettek volna.
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gyerekkorban sajititunk el. Bourdieu szerint egyazon osztily valamennyi dgensének
gyakorlatai stilusukban azért hasonlitanak egymdsra (mely hasonlésig kovetkeztében
minden egyes gyakorlat birmely masik metafordjinak tekinthetd), ,mivel azonos ész-
lelési, gondolkodaisi és cselekvési sémdk kilonb6z6 mezdk kozotti dllandé atvitelének
termékei” (Hadas Miklés forditisa, Bourdieu 1979. 192-193).

A csaladi filmezés gyakorlatit egyéni motivaciok is strukturdljak, ugyanakkor a csa-
lddi kozosség sajat értékpreferencidi szerint megsziri, illetve integrdlja a privat film-
készitési méd konvencidinak torténetét. Ezdltal gyakorlatukat olyan funkcidknak is
aldrendelik, amelyek kornyezettdl, osztilytdl fuggetlentl mds csalddi kézosségeknek
is a sajatjai (Moran 2002. 56). A filmezés nemcsak technolégiai eszkoz, amelyet egy
privat kozegben, egy beszélkozosség (Hymes 1997) tagjai hasznédlnak fel kommuni-
kativ helyzetekben, hanem technolégiai, tirsadalmi és kulturdlis meghatdrozottsigok
osszhatdsaként kell ujragondolnunk ezt a gyakorlatot, ,olyan liminalis térként, amelyben
[ezt a filmkészitést] gyakorlok felfedezhetik, egyeztethetik a sajat nyilvinos, kozosségi és
privat-személyes identitdsukkal kapcsolatos versengé elvardsokat” (sajdt forditds, Moran
2002. 60). Hogyha habitusként értelmezziik a csalddi filmezés gyakorlatit, akkor a ,ho-
gyan és mit érdemes megjeleniteni egy csalddi filmen belil?” kérdésre strukturdltabb
megoldisokat kell keresniink: a csalddi filmezés gyakorlatira haté domindns ideoldgid-
kat, a valtozdsban levé csaladi intézményeket* és életvildgokat, valamint az amatér film
konvencidinak, médozatinak torténetét egytttesen kell vizsgilnunk. James Moran ez
utébbi teoretizaldsira kiilon fejezetet szentel, amelyben az amatdr filmen beliil kiilondllé
habitusként kezeli a csalddi filmezést. Ezuattal a habitust (és nem a filmkészitési médot)
irja le kulturalis funkciéival: a mindennapi élet reprezenticiéja, a nyilvinos, k6zésségi
és személyes identitisok képz3désének helye, a generciék kontinuitdsdnak tirgyi meg-
nyilvinuldsa, amely az otthonnak egy affektiv és kognitiv megalapozottsigt konturjit
rajzolja ki, és narrativ keretet biztosit a csalddi és személyes torténetek szamara (Moran
2002. 59-63).

A csaladi film habitusdnak fenti leirdsa, valamint a korabbi megkozelitéseknek a fino-
mitdsa a 2000-es évek elején, a vided elterjedésének apropéjin keletkezett. Az ezt kovetd
években megfogalmazott jmédia korszak szakirodalma viszont az amatdr film habitu-
sainak fordulatszerd megvéltozdsdrél szamolt be. Ebben az ujmédia-kulturaban, vagy
konvergenciakultirdban (Henry Jenkins) mér nem beszélhetiink fogyasztokrél, hanem
termel8-fogyasztokrdl (prosumer culture), és a privét és nyilvdnos szféra hatdrai elmo-
s6dnak®. Lev Manovich megfogalmazdsdban: a tdmegfogyasztast a tomeges kulturater-

34 James Moran a kortars csalddi intézményeket vdlasztott csalddoknak nevezi, amelyeket folyamatosan 4talakuld
biolégiai, tirsadalmi, és diszkurziv viszonyok strukturdlnak (Moran 2002. 56).

% Danah Boyd médiaantropoldgus a privét és publikus kiilonb6z§ szintjeit, fokozatait kiillonbézteti meg (1. http://
www.danah.org/, de kiilon6sen a Making Sense of Privacy and Publicity c. tanulményban http://www.danah.org/
papers/talks/2010/SXSW2010.html, utolsé megtekintés id6pontja: 2015.08. 31). Lawrence Lessig pedig a pri-
vit szféra architektirdjinak megvéltozdsrol beszél amelyben eltolédnak a megfigyelhetSség és a kutathatésig
hatdrai (Lessig, 1998, magyarul 2005-ben jelent meg az Informdcids Tirsadalom 2. szimédban 55-74).
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melés valtotta fel (Manovich 2009. 319). A professzionlis és az amatSr médiaproduktu-
mok definidldsa, megkiilonboztetése Gjra problematikussa valik: Jenkins szerint nemcsak
a kereskedelmi céllal elddllitott tartalmak multimédia-feliiletei sokszorozédtak meg,
hanem ,életiink, kapcsolataink, emlékeink, fantdziink, vigyaink is média csatorndkon
keresztil dramlanak®” (Jenkins 2006. 17). Nemcsak arrdl van sz6 tehét, hogy a csator-
nik, feliletek megsokszorozédnak, s ez egy djabb kultdrat teremt, hanem konvergencia
az is, amikor az emberek sajit keziikbe veszik a médidt”’. Eszerint a konvergencia nem
csak a digitalis kultirdnak sajétja, nem most kezd6détt el, viszont most vélt domindnssa.
A vparticipativ kultdra robbanasszerd elterjedésének kovetkeztében a médidrdl dtviltot-
tunk a kozosségi médidra (Manovich 2009. 319). Ennek folyomanyaként a mindennapi
élet ugy telitddik a médidval, hogy az individuumok mindennapi életvitelére jellemzé
taktikdzds felvaltotta az intézményekre, hatalmi struktdrdkra jellemzd stratégidzast is.
De Certeau-t parafrazilva: a mindennapi élet gyakorlatit a mindennapi élet médiagya-
korlata valtotta fel (IManovich 2009).

A kozosségi média korszakdba valé dtmenetet gyakran probédltik megragadni az
Ujmédia tirsadalmi funkcidinak a leirasival. Eszerint az 4j kultirdban a medidlt szemé-
lyes emléktirgyak (mediated personal memory objects) funkcidja (is) megvéltozik: az
emlékmegdrzés, a tirolds elsédlegességét a kapcsolatteremtd funkcid, az identitasépités
veszi 4t%, a megérzés, az emlékezés gyakorlata véltakozik, vetélkedik a tapasztalatok
azonnali megosztisival, egy performativ médozattal. A ,médium maga az lzenet”
mcluhani tézisét a kvetkezdképpen parafrazdlja az Gjmédia-szakirodalom: ,az lizenet
én vagyok” (McConnell-Huba 2006, Fehér 2011). McLuhan mondata arra utalt, hogy
a tomegmédiumok nem annyira tartalmukkal hatnak, hanem elsédleges kozleményiik
maga a médium, az a viltozis, amit a megjelenésiik okoz részben az emberek kozot-
ti viszonyokban, részben pedig az ember és a valésig viszonylataban. Az 4j korszak
kapcsdn arra hivjik fel a figyelmet, hogy a médiumok tekintélye megviltozott, és ,ma
masként hangzik az alapigazsig. Valahogy igy: »Az tizenet Te vagy!» Hiszen Te, mint
»befog-adé«, Te szerkeszted a sajit misorodat, a Te attitGdjeidet beleszdve, a Te szédjad
ize szerint” (Sas 2008).

A ,régi” és az 4" média korszakok cezurdjit elvégzé diskurzusok egy bindris logikat
eredményeztek, és a fentihez hasonlé ellentétparokat termeltek ki. Az djabb szakiroda-
lom arra hivja fel a figyelmet, hogy a bindris logika drnyaldsara, illetve empirikus adatok-

% “Our lives, relationships, memories, fantasies, desires also flow across media channels. Being a lover, a mummy
or a teacher occurs on multiple platforms. Sometimes we tuck our kids into bed at night and other times we
Instant Message them from the other side of the globe” (Jenkins 2006. 17).

37 Convergence doesn't just involve commercially produced materials and services traveling along well-regulated
and predictable circuits. [...] It also occurs when people take media in their own hands” (Jenkins 2006. 17).

38 José van Dijck Mediated Memories in the Digital Age cim( konyvében ezt az dtmenetet, a kommunikéciés funk-
ciék hasonlé eltoléddsit vizsgilja hdrom régi médium példajibol kiindulva: a naplé, a privét fot és a privit

film (ué. 2007).
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bél kiindulé kritikdjdra sziikség van, hiszen a régi és az 4jmédia hatdrainak a kijelolése
torzitdsokat, ardnytalansigokat eredményezett. A fiatal genericié médidjit, az aktivista
és politikai tartalmakat nagyobb figyelem Gvezte, mivel az Gjmédia relevins példait lat-
tak benne, mikézben ezek a gyakorlatok nem tipikusabbak mds gyakorlatokhoz képest
(Manovich 2009. 321). Patricia G. Lange fiatal videokészitsk habitusa feldl vizsgalt két
ellentétpart: amatdr vs. professziondlis és emlékmegdrzés, multba tekintés vs. kommu-
nikdcié, prezentizmus (Lange 2011. 25). Egy videogy(jtemény elemzése révén a szerzd
arra mutat rd, hogy a felvételek készitdi és fogyasztéi képlékenyen haszniljak ezeket az
analitikus kategéridkat: a kommunikativ céllal elkészitett videé késSbb a retrospekcié
eszkoze lehet (Lange 2011. 42). Olyan kutatdsi perspektivit javasol, amelyben a ta-
pasztalati (experiential) és a nosztalgikus videohasznilat osszefliggései is vizsgalhatdk:
a kozosségi életnek mely aspektusai vilnak a medidlt nosztalgia tirgyavd, a privit vi-
dedk korszakdban miért dontenek a kollektiv multfeldolgozds medidlt formdja mellett
(videokészités vagy nézés révén) (Lange 2011. 42).

Ebben az elméleti kontextusban a csaladi film kutatdsa lehet6vé teszi a jelenkori
médiahaszndlat, a média és tarsadalom kolcsénhatdsdnak vizsgalatat, ugyanakkor 1étre-
hoz egy olyan torténeti perspektivit is, amely ennek a participativ kultdrdnak a forrsait
keresve fordul a privit filmek felé. Ugyanis a mozi kezdeteitd] szimon tartott amatér
filmkészités is egyfajta participativ kultarinak tekinthets, amelynek domindns formaja-
va a kézelmultig a csalddi filmkészités vilt. Masként fogalmazva: a csaldd intézménye,
kozossége adoptilta, biztositott ezeknek a filmeknek hosszua tédva tdrsadalmi életet, azaz
kitermelte a csalddi filmezés habitusit. Ehhez képest az ujmédia-kulturiban az amat6r
filmezés szinonimdjaként egyre ritkdbban haszniljuk a csalddi film fogalmat, anndl in-
kabb a felhaszndl6 generilta tartalom kifejezést. Mintha a csalddi film fogalma médr nem
lenne elég ahhoz, hogy az amatér produkcidk metafordjaként haszndljuk: megvéltozott a
csaldd intézménye, a filmek kikertiltek az ofthon tirsadalmi terébél, viltoztak a techno-
logidk, és megsokszorozédtak a haszndlati médok is.

A jelenkori ,médiatdjban” (Moran 2002) a csalddi film egyike az amatdr filmkészi-
tési habitusoknak, amelyik nem tipikusabb, nem reprezentativabb a tobbi gyakorlatnal.
Ebbdl az 4j viszonyrendszerébdl kiindulva kell értelmezniink azt a habitust, amelyet a
csaladi kozosségek tartanak fent. Nem arrél van sz6, hogy az egyik gyakorlat felvaltja a
midsikat, de nem is az egymasmellettiség esete 41l fenn. Nem is a privit filmkészités vég-
termékei vdlnak publikussd, hiszen t6bbnyire a videomegosztok nyilvinossdga szdmara
késziilnek. (Visszatérve a korabbi Bourdieu-idézethez: a csalddi filmkészitésnek nincsen
6nazonossiga, minden egyes gyakorlat a masik metafordjanak tekinthet, amit a torté-
netiség elvét kovetve érthetiink meg.) Ujra kell gondolni a kordbbi ritualizdlt gyakorlat
technoldgiai, tarsadalmi és kulturalis dimenziéit. Hogyan, mivé viltozott az emlékezés
helyeként szdmon tartott csalddi filmek tartalma, stitusza, funkciéja a prezentista ,csi-
ndld magad” médiaproduktumok kordban?

Az tjmédia-kutatdsok altal preferdlt fiatal generdcidk videézasi gyakorlataihoz képest
a csalddi filmezés olyan kutatdsi terepet jelent, amelyen médiatorténeti kérdéseket is le-

27



A csalddi filmezés genealgidja

het vizsgélni, hiszen a csalddi film habitusinak dokumentilt, teoretizdlt torténete van.
Misrészt a jelenkori filmez8 csalddok gyakorlatiban is tetten érhet a véltozds: a ,régi
médidn” néttek fel az Gjmédian szocializdlédott fiatalok genericiéjdhoz képest. James
Morant parafrazdlva: a csaladi film habitusa egy olyan diskurzus, amelyik a folyamatosan
viltozé médiumok tdrsadalmi reprezenticiéjit is medidlja. Innen nézve a csalddi filmek
a kozosségi média, a participativ kultura torténeti forrdsaivd vilnak. Ez a forrdstipus
tehdt lehet6vé teszi a k6zosségi keretekben megélt mindennapi élet vizsgalatit, amint az
egyre hangsilyosabban a medidcié targyédvd vilik, de egyben a mozgékép médiumdnak a
disszemindcidjit is kutathatéva teszi.
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3.MEDIUM ES TARSADALOM.
A PRIVAT FILM MEDIALITASA

Az djmédiakorszak szakirodalmaval 8sszecsengd mddon, a vizualis kultardt torténeti
diszciplinaként hatirozzak meg, amely a szocidlis interakcid, az identitisok meghatdro-
zdsdnak folyamatosan dtalakulé helyeként jeloli ki a vizualitast (Mirzoeff 2000). Olyan
szempontokat szeretnék miikédésbe hozni, amelyek a vizudlis kultdra kutatdsi tertile-
tének szellemében a mindennapi élet vizudlis tapasztalataira, a vizudlis miveltség min-
tazataira is érzékenyek. Csakhogy ez a kutatdsi tertilet nem feleltethetd meg a ,vizualis
kultara szociolégidja” vagy a ,vizualitds tirsadalomelmélete” diszciplindris kereteknek,
azaz nem a tdrsadalomelméletnek egy sajtos vélfajirdl van itt sz6, amely mas érzékek
rovéasdra kizdrélag a vizudlisra koncentrdl, mesterségesen fliggetlenitve azt. Egy olyan
interdiszciplindris, cseppfoly6s értelmezé strukturaként képzelték el a ,vizudlis fordulat”
elméletirdi, amely a vizudlisnak egy interaktiv jelentésére: a ,sajit tdgabb kultardjaban
vett meghatdrozé szerepére dsszpontosit” (Mirzoeff 2000. 29).

Ez a képelmélet a vizudlis megtapasztaldsibél indul ki. Eszerint a kép az, amit ak-
ként észleliink, de tobb is annal, ,,személyes vagy kollektiv szimbolizici6é eredményekép-
pen jon létre” (Belting 2003. 14). A kép és a médium megkilonboztetésére épul Hans
Belting képantropoldgidja. Képelméletében egy érme két oldalaként beszél réluk: ,,a kép-
nek mindig van egy mentilis, a médiumnak pedig egy materidlis tulajdonsiga, még ha
érzéki benyomisban egységbe forrnak is. [...] A kép masképp van jelen, mint médiuma.
Csak akkor vilik képpé, ha szemlélsje atlelkesiti. [...] A képet a szemléls valdjaban 6n-
magaban hozza létre” (Belting 2003. 33). Noha Belting inkdbb a képek észlelésének ant-
ropolégidjaval foglalkozik, a kép fogalmanak apropéjan a médium fogalmit is értelmezi:
»a képeket dtlelkesitjiik, mintha élnének és megszdlalndnak, amikor medidlis testiikben
taldlkozunk veliik. A kép észlelése az animicié gesztusa, olyan szimbolikus cselekvés,
amit a kilénboz8 kulturakban vagy a mai képi technikdkban egészen kilonb6z6 mé-
don gyakorolunk” (Belting 2003. 15). A képek lathatéva tétele médiumokon keresztiil
torténik, médiumok hijan a képek megsztinnek jelen lenni a tirsadalmi térben (Belting
2003. 25). Hogyha a médium az, ami kozvetiti a képet a szocidlis tér felé, akkor meg
kell vizsgdlni azt, hogy a privit filmek esetében hogyan tolti be a médium szerepét a
mozgdkép. Ahhoz, hogy a medidlisan cselekvd ember viselkedését, a medialis észlelést,
a korokon dtivels kozvetitést értelmezni lehessen, felil kell vizsgalni a médium fogalmat.
A koribban bemutatott kommunikécids és tirsadalomelméleti modellek reprezentdcié-
val és narrativitassal kapcsolatos téziseinek attekintésével kozelitek a konkrétabb kutatdsi
és elemzési szempontok felé.
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3.1. Kontextuson beldl és kiviil:
a privat vizudlis médiumok bizonyitékstituszardl

Az 1970-es, 1980-as években irédott értelmezések a privit vizudlis médiumokrol
(tsbbnyire a fotérdl 1. Chalfen 1987. 71) mint ,,népmivészetrsl™’, mint tomegmédium-
rél, mint tirsadalmi jelenségrdl éppen azért vdlnak ellentmonddsossd, mert kérdéstel-
tevésiik esszencialista: a kutatok valaszai leginkdbb a ,mi a privit fot6/film?” kérdést
implikéljak. A privat film/csaladi film megnevezések szemantikdja magdban hordozza a
kontextus kérdéskorét: a kévetkezdkben azt vizsgilom, hogy a privit jelleg vizudlis mé-
diumok szakszovegei®® a képtipusok meghatirozdsdban milyen szerepet tulajdonitanak a
kontextusnak, mennyire teszik a fogalom inherens részévé.

Az elemzés nemcsak a privét filmekrsl kialakult tudomédnyos diskurzusokra lesz te-
kintettel, hanem 4ltaldban a privit jellegii vizualis médiumok*! szakszdovegeire, amelyek
éppen aziltal rokonithatéak egymadssal, hogy a képtipusok meghatdrozdsiban milyen
szerepet tulajdonitanak a kontextusnak. Taldn nem elhanyagolhaté szempont az sem,
hogy ezeknek a szévegeknek a szerzéi is, bir nem mindig tudatosan, ideig-6rdig meg-
teledkeznek a két médium kalonbozéségérdl, és ahelyett, hogy specifikussdgukra kér-
deznének ra, elhatdrolhatésdgukat tematizdlndk, részben egybemossdk ket azzal, hogy
privat filmekrdl sz616 szévegben a csaladi fotézas szakirodalmdra hivatkoznak és fordit-
va. Hiszen nem is a médiumspecifikussig a tét egy olyan definicidéban, amely a jelentés-
termelddést kontextudlis természetlinek tartja. A kontextudlis, kulturalis vizsgiléddsok
tehdt ugy észlelik, hogy nem annyira a két médium anyaga befolyisolja az dbrazolds
lehetSségét, hanem a haszndlat és a funkcié.

Felvazolhaté egyfajta skdla annak alapjin, hogy a készités és befogadis kontextusa
milyen mértékben alkotja a privit film fogalmanak intenzigjat. A skdla egyik pdlusin
azok a definiciék helyezkednek el, melyek a privit képeket/filmeket kizarélag csak a
kontextusuk alapjin kilonboztetik meg. A legtobb nekifutds, amely a jelenség leirdsira
véllalkozik, a hasznil6é kézosségbdl indul ki, és mdédszertanit, teriletét a kovetkezd-
képpen hatdrolja be: ,Vizsgalatunkban kevésbé foglalkoztunk a filmkédok és a medidcié

% Chalfen szerint az amatdr pillanatfelvételek népmivészetként valé értelmezése 1944-ben kezd8dott, amikor a
MOMA kidllitast szervezett Az amerikai pillanatfelvétel [ The American Snapshot] cimmel. Ezt a megkiilon-
boztetést a mlivészi fotétél a 70-es évek elemz6i is hasznaltik (Chalfen 1987. 73-74).

“ Ez féként a privét fotok szakirodalmat jelenti, maga Richard Chalfen is megjegyzi, hogy a privit filmek szak-

irodalma szegényes a privat fotk viltozatos megkozelitéseihez képest (Chalfen 1987.71).

Richard Chalfen a privit jellegli vizulis médiumok [home visual media] kozé sorolja a pillanatfelvételeket,

fényképalbumokat, lapkivigatokbdl vagy kiollézott képekbdl készitett albumokat, rajzfiizeteket, privat filme-

ket/videdkat, videoleveleket stb. Mindezeket a privat médiumok [home media] egy kiilon csoportjaként ke-
zeli — privat médiumnak szdmitanak még a hanganyagok (rogzitett telefonbeszélgetések), irott anyagok (nap-

16, levél, e-mail, képeslap stb.) (Chalfen 2002. 143).

4
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kognitiv/perceptudlis dsszetevSivel, mert lényegesebbnek tartottuk azoknak a tdrsadalmi
viselkedési formdknak a vizsgdlatit, amelyek a formédkat létrehozzik. Feltételeztiik, hogy
a filmet és a fényképet inkdbb tirsadalmi, mint pszicholégiai vagy technikai tényezdk
formaljik meg” (Musello 1984. 28). Az el6z6 fejezetben bemutatott szociodivisztikus
moédszer is erre a tézisre épit (. Chalfen 1987). Emiatt minden kontextudlis tényezd
boncasztalra keriil, és a képekrdl magukrdl esik a legkevesebb szé.

Ez a megkoézelités tulajdonképpen abbdl a premisszabdl indul ki, hogy a képek ezen
csoportja csak haszndlatuk dltal kiilonboztethetd meg mds képektdl. Ez pedig arra en-
ged kovetkeztetni, hogy mds kontextusba helyezve nem lehetne ket csaladi képként
felismerni. Tehdt a csalddi fot6 jelentése nem kovetkezik autoném képi mivoltabdl, és
ezért nem is szemlélhetd ily médon. A jelentés a kulturalis rendszer més részei dltal for-
malédik: ,a fénykép népi olvasata a jelSls és jelolt kozott transzecendentalis viszonyt hoz
létre, vagyis az értelem a formédhoz kotédik, de nem szikil le erre teljesen. A fényképet
tavolrél sem fogjak fel Ggy, mint ami dnmagit jelenti és semmi mdst, hanem mint vala-
minek a jelét vonjik kérddre, pedig nem az” (Bourdieu 1982. 240). A képek ily médon
egyes kozosségek jellemzésére, tulajdonsigaik, értékrendszereik megismerésére vilnak
alkalmassd, olyannyira, hogy a képekrél csak ikonoldgiai értelemben tartjik fontosnak
beszélni, és megelégszenek egyfajta szimbdlum- vagy mosolykatalégussal. Hasonlo
megfogalmazdsokkal lehet taldlkozni: ,A tiblizat utols6 képelemét, az tizenet »formajdt«
és »kddjat« réviden elintézhetjiik” (Musello 1984. 47).

A kép jelentése tehat kontextusai dltal, kiviilr6l képzddik (a nézés és a készités gesz-
tusai révén). A fénykép médiumdnak azon sajitossigabdl kiindulva, miszerint kédegy-
ségei meghatdrozhatatlanok, a szerzé megéllapitja, hogy ,formai, szintaktikai alapon
a csalddi fényképet nem is lehet elkiloniteni mas fényképezési formaktdl”, ezt csakis
a ,kommunikiciés interakcidk, a kontextusok és végtermékek alapjin tehetjiik meg”
(Musello 1984. 48—49). Ezzel szemben a film esetében a stilusokat és tizenetformdkat a
filmezési konvencidk és rutintevékenységek, valamint a kamera el6tti viselkedés sémd-
ival inkdbb lehet jellemezni (Chalfen 1975. 97). Ezen definicié logikdjabdl fakadéan,
a szerz8k nem tartjdk csalddi foténak a hivatdsos fényképészek dltal készitett fotékat,
mert azok — professzionalizmusuk révén — meghaladjdk a csalddi képek formai elemeirdl
kialakult kozkeletl elképzeléseket, és kizarjik azokat a miivészeti vagy fogyasztéi ter-
mékeket (pl. reklam), amelyek szandékosan utdnozzédk a pillanatfelvételek stilusit, mivel
keletkezésiik és felhaszndlasuk torténete nem egyezik a meghatdrozas f6 szempontjaval,
a csalddi/privit kontextussal. Ez a megkozelités nagyon is torekszik arra, hogy vizsgila-
tinak tirgydt ne a forma, hanem annak tirsadalmi jelentése felsl kiilonitse el, azonban a
korabban emlitett képtipusok kizardsival meglehetSsen paradox helyzetet teremt. Anél-
kiil, hogy kifejtené, a csalddi képek formai elemeirdl kialakult kozkeletd elképzelésekrél,
a felvételek stilusdrdl beszél. Teszi mindazt annak dacdra, hogy a pusztin formai alapon
torténd megkiilonboztetés lehetetlenségét kordbban éppen a forma hidnyéval indokolta.

Boerdam—-Martinus megfogalmazasiban a képek kontextusa mellett témajuk is defi-
niciés szemponttd vilik. Eszerint csalddi fényképnek szdmitanak olyan képek, amelyek
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megnevezhetSk ,témdjukkal és azzal a tirsadalmi kornyezettel, amelyben felhasznéldsra
kertilnek. Az els8 definicié szerint minden fénykép csalddi fényképnek minégsiil, amelyen
rokonok vagy csalddtagok szerepelnek. A mésodik szerint minden fénykép, amelyet a
csaldd megdriz, és olykor nézeget, csalddi fénykép” (Boerdam—Martinius 2000. 157).
Ez a definicié mér nem zirja ki a mitermi fotékat vagy a megrendelt eskiivéi videdkat,
azonban tovibbi kérdésekhez vezethet: mi torténik azokkal a filmekkel, amelyeken a
rokonok vagy csalddtagok megjelennek ugyan, de nem rokonként, hanem valamilyen
fiktiv, megrendezett torténet szereplSiként? Es privat médiumnak tekinthetjiik-e az ott-
honi fogyasztdsra specializdlt médiumformakat, vagy privit filmnek a misoros videoka-
zettdkat, DVD-ket, jatékfilmeket, amelyeket a csaldd néz és riz?

A definiciék viltozatossdga, litkdzése részben annak tudhaté be, hogy a kutatdsok
mogott eltérd kérdésfelvetés huzédik meg: a vilaszok hol a ,mi a privat foté/film”, hol
pedig a ,mikor privit egy fot6/film” kérdéseket implikdljak. (Taldn ezzel magyardzhaté
a kordbban mdr ismertetett terminolégiai burjanzds, amellyel a szakirodalom a vizsgilat
tirgyat megnevezi.) Chalfen munkéjiban ez a kérdéskor a csaladi fotéval kapesolodik
ossze. Mivel a szerz6t elsésorban egy kommunikaciés modell leirdsa érdekli, ezért a té-
makezelése érdekesen egyensulyozik a ,,mi a privit foté/film” és a ,mikor privit egy fot6/
film” kérdések kozott. Végil az utobbi mellett foglal 4lldst (1. Chalfen 2002).

Richard Chalfen késébbi tanulmdnyaiban tigabb kontextusba illeszti a privat képek
kérdéskorét, Gjabb szempontokkal bévitve, drnyalva a diskurzust. Privit médiumnak ne-
vez minden olyan reprezenticiés formét, melynek ismérvei a kovetkezdk: a hétkoznapi
élet szignifikdns része, melyre a belterjesség [vernacular culture], a szabadidgs kultara
banalitdsa jellemz8 (1), elsGsorban egy szociokulturilis gyakorlat produktuma, és csak
mésodsorban technoldgia- vagy kognitiv folyamatok éltal determindltak (2), tobb kom-
munikéciés forma egytttesébdl tevédik 6ssze, legyen az rogzitett telefonbeszélgetés, ki-
nyomtatott elektronikus levél, csalddi weboldalak: ezen belil az elsédlegesen vizudlis
formék kilon csoportot alkotnak (3), a tdmegkommunikéciés gyakorlathoz képest 1é-
nyeges kiilonbséget mutat a gyartok és fogyasztok kozti viszony, valamint a célkézonség
tarsadalmi szervezddése (4) (Chalfen 2002. 143). Ennek megfelelden a privit képvilagot
a készités személyes, privit médjai és a maginjellegl fogyasztis szindékanak fiiggvé-
nyében hatdrozza meg. Az elsé kritérium kizarja tehat a privit kornyezetben, az otthon
togyasztott tdomegkommunikdcids termékeket, mig a masodik szempont integralja a ma-
ganhaszndlat intencidjival megrendelt, nem sajit keztileg készitett vizudlis formakat.
Es ugyancsak az intencié kritériuma vélasztja el a privét vizudlis formdktdl azokat az
alkotdsokat, melyek privit kdrnyezetben késziilnek ugyan, de rendeltetésiik révén inkabb
a mivészet, vagy a kisérletezés dimenzidjiba tartoznak.

Richard Chalfen tehdt a Aome jelz6t metaforikusan értelmezi, és eziltal elhdritja a
togalom sz6 szerinti haszndlatibél fakadé szabadkozdsokat, kivételek felsorakoztatdsat.
Ugyanakkor a fentebb vézolt definicioktdl eltéréen a kontextus helyett az intencionalitds
vilik a fogalomalkotds ismeretelméleti hitterévé. A szerzd misik, sokat idézett megalla-
pitdsa az, hogy a hétkéznapi gondolkoddsban a privit vizudlis médiumok intencionalitdsa
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egy sajitos bizonyiték-fogalommal fonédik egybe, amely a privit képek készitésének haj-
téerejeként miikodik. (Chalfen 2002. 141). Ezt, a képet bizonyitékként értelmezd popu-
léris attitidot Pierre Bourdieu a fénykép tdrsadalmi definicidjinak nevezi.

Chalfen szerint az, hogy milyen formaban vilhat bizonyitékkd egy home vided, és
milyen bizonyitékfogalmat haszndlunk vele kapcsolatban, nagyon is kontextus- és kultd-
rafliggd. Tehdt nem art vetni egy pillantast arra, hogy miben kiilénb6znek mindazon hely-
zetek és ,tekintetek”, amelyekben a hasonl6 jellegl képek dokumentumnak mindsiilnek.

A képekkel valé dokumenticié mikéntjét boncolgaté logikai-analitikus gondolatme-
netében Hordnyi Attila a kovetkezd tézist allitja fel: ,ahhoz, hogy valami hiteles targyi
bizonyiték lehessen, (i) dolognak, tirgynak kell lennie; (ii) szimbolikusnak kell lennie,
tehdt valami olyannak, ami egy megfelel§ kontextusban 6nmagan kiviil valami mésra is
vonatkoztathaté (a fénykép példaul csak a fényképnézés kontextusaban lehet dokumen-
tum, hiszen egyébként jelols és jelolt viszonya és igy a jelolt — a dokumentalt tirgy léte
nem megiallapitott), ahol a vonatkoztatisban a bizonyitds, igazolis, tanusitds intencié-
janak is bennfoglaltnak kell lennie; (iii) hitelesnek kell lennie, vagyis e vonatkozasnak
kulss igazolisit kell adnia” (Hordnyi 2000. 86). A képek bizonyitékértéke és kontextusa
kozotti fiiggvény vontakozdsdban hasznos szempontokat kindl a tovdbbiakban a szerz8.
Hirom lehetséges helyzetet kiilonboztet meg, aszerint, hogy a fénykép/film milyen ese-
tekben tudja teljesiteni a hitelességgel kapcsolatos harmadik feltételt. Az egyik ilyen hely-
zet, amikor a kép a transzparencia eszkézének mindsil. Vagyis a képen nem a bizonyiték
képét, hanem magit a bizonyitékot litjuk, ez az elgondolds a hitelességet a képekkel
eredendGen OsszefiiggSként kezeli. A tovibbi két esetben bizonyitékstitusa hitelesitésre
szorul. Ez az elgondolds képen kiviili és/vagy képen beliili konvenciék bevezetésével
és kovetésével valosulhat meg. A képen kiviili konvencidtipus tulajdonképpen hitelesi-
t6 kontextusokat jelent: példdul ismertek a létrehozédsdnak a kérilményei. Idetartoznak
példaul a helyszinen elkésziil§ igazolvanyfoték, amikor egy kép elkésziiltének minden
fazisa tudatos és ellendrizhetd. A privit képek kontextusainak értelmezéséhez talin a
leghasznalhatébb fogédzot a képen belili konvencidtipusok megkiilénboztetése adja.
Olyan konvencidk, markerek tartoznak ide, melyek a képen beliil hivatottak a hitelesség
latszatat kelteni. Ilyen jel példdul a tudatos komponaldst kizaré, esetleges vagy elrontott
litvany, vagy a szintén csak véletlenszertségre utald, a kép témadjihoz csak mellékesen
kapcsol6dé elemek jelenléte. De a hitelesség ltszatit keltheti a kompozicié sablonossé-
ga, banalitdsa is, amelyet kimerit a gép technikai adottsdga (Hordnyi 2000. 86—-87).

A képek dokumentumértékének fentebbi osztilyozdsa azt sugallja, hogy a privat ké-
pek létrejottének £6 hajtéerejeként leirt ,naiv elmélet”, a médium transzparencidjinak a

2 A fényképet azért tartjuk a lathat6 vildg abszolut realista és objektiv rogzitésének, mert (kezdettsl fogva) »re-

alistanak« és »objektivnek« tartott tarsadalmi rendeltetéseket jeldltek ki szamadra [...] A tirsadalom, amikor
a fényképnek realista oklevelet adomanyoz, nem tesz egyebet, mint megerdsiti onmagit abban a tautologi-
»

kus bizonyossigban, hogy a valésig olyan képe, amely megfelel az 6 objektivitds-képének, valéban objektiv’
(Bourdieu 1982. 226-228).
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hétkéznapi gondolata kordntsem homogén, hanem tovibb tagolhatd, vagy esetenként
egyidSben tobb konvencidtipus is érvényestilhet. A képen beliili konvencick kategéridja
pedig arra utal, hogy a privat képeket nemcsak kontextusuk alapjan lehet definidlni, ha-
nem bizonyos formai sajatossdgok szerint is (ahogyan Christopher Musello definiciéjabél
is paradox médon ez deriilt ki). Ez tovdbbi kérdésekhez vezethet: privit kontextusukbél
kiszakitva hogyan viselkednek ezek a képek, milyen formai jegyek alapjin mindsiilhet-
nek privat képnek? Milyen kontextusokban fordulnak el6, a privit befogadéi helyzetek-
t6l miben kiilénb6znek a nyilvinos bemutatdsok? Hogyan irhaték le azok a hétkoznapi
képelméletek mogotti konvencidk, amelyeket a kontextus alapjin torténd meghatirozd-
sokban megemlitenek ugyan (,csalidi képek formai elemeirdl kialakult kozkeletd elkép-
zelések”), de irrelevinsnak tartjdk a képek jelentésszerkezetének vizsgilatakor?

A Chalfen dltal metaforikusan értelmezett home jelzd tehit nemcsak azoknak a kon-
textusoknak a leirdsira lehet alkalmas, melyekben a képeket altaldban dokumentum-
ként fogjik fel, hanem a képek alulszerkesztett, nyers stilusit is implikdlhatja. Chalfen
a privat képeknek két alapvetd kontextusdt kiilonbozteti meg: a privétot és a nyilvanost.
Ezek a kontextusok egyben a bizonyitékstdtusznak és a jelentéstermel6désnek két para-
digmdjit is jelentik, a szerz8 metaforikus nyelvhasznélatdban a ,hogyan néztiink ki?” és
yhogyan néztek?” paradigmdit (Chalfen 2002. 142).

Az egyik home videdra leginkédbb jellemz6 helyzet, elsédleges kontextus az, amikor
a filmet készit§ és nézd kozosség egy és ugyanaz. Ebben a megkozelitésben a privit
film t6bb tekintetben is az autobiografikus szoveggel*
Ezekben a kontextusokban a néz8k szdmadra a film egyfajta bizonyitéka annak, hogy
yhogy néztek ki”, ,milyen volt akkor”, ,mi tortént velink” (Chalfen 2002. 142). Tehit a
képek a bennfentes nézé percepcidjiban Gsszetapadnak, szimbiotikus viszonyt alkotnak
a megtapasztalt valésiggal. Eppen ezért, ebben az esetben nem a filmképnek van doku-
mentumértéke — a bizonyitékjelleg nincs diegetikusan a képbe zdrva —, hanem a néz6i
tudds altal fenntartott kép és valésig szimbiotikus viszonyabdl kovetkezik.

, a napléval mutat hasonlésigot.

Az 6néletrajz Lejeune dltal meghatdrozott kritériumai kozil — a formai szemponttdl eltekintve (prézai elbe-
szélésnek kell lennie) —, a privit film és a bizonyos kontextusokban neki tulajdonitott illokuciés érték megfe-
lel mind a tartalmi (személyes élet), mind a szerz6 (az elbeszélével valé azonossdga), mind az elbeszéls (a sze-
replével valé azonossiga és az elbeszélés perspektivdja) kovetelményeinek. Az 6néletrajznak hasonlé definici-
6jat adja Gerard Genette Fikeid és dikcid (2007) cimd munkdjaban, amelyben a narratoldgia és a beszédaktus-
elmélet eszkoztardval probal azonos elméleti keretet és terminoldgidt 1étrehozni a fiktiv és a faktudlis szoveg
kilonbségeinek leirdsira. Genette narratoldgidja nemcsak az frott szovegek kategorizaldsira alkalmas, hanem
egyfajta metateéria, melynek filmelméleti alkalmazdsit a szerz§ vizualis metafordkra épits terminusai is béto-
ritottdk, igy a legdjabb filmi elbeszélést teoretizdlé munkék referenciaszovegévé vilt (1. Branigan 1992). Ilyen
vizudlis metafora a fokalizdcié terminusa is, amely a kommunikacié sordn kdzvetitett tudds megoszlasat vizs-
glja, azt, hogy a narrdcié milyen szintjein és dgensein keresztill jut el az informdcié a befogadéhoz/nézshoz.
A privét filmek esetében érdekes kérdés lehet, hogy milyen narrativ informéciét fokalizal maga a médium, ha
a fent megnevezett kontextustipusban a narrativ informécié egy része externdlis. Ugyanakkor egységes elmé-
leti keretet kindlhatna a dokumentélds intenciéjaval készitett faktudlis elbeszélések és a privat fikcidk (6nfik-
cioke) kozotti killonbségek leirdsara is.
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Ez a dokumentumfogalom egy olyan befogaddsi méddal tarsul, amely a kép mint
targy helyett a kép targydval, az dbrazolttal azonositja a produktumot. A jeloltnek ezt
a hatalomra jutdsit Barthes mdgidnak nevezi. Médiummd véldsa 6nmagit semmisiti
meg, jel helyett a kép maga a dolog lesz. Egy mésik metafordja ennek a litdsmédnak az
ablakmetafora, mely szerint egy kép dtlatszé, olyan, mint egy nyitott ablak, amelyen ke-
resztillatunk. Egy csaladi kép azért tud felidézni, mert szélei kozott keresztiillitva nem
medidltként, kozvetitetlenként ismerhetjiik fel a hozzdnk eljuté litvinyt. Azonban ez az
egybevigdsig csakis a szociokulturilis konszenzus, a hétkéznapi médiumelméletek felsl
értelmezhetd, ugyanis formai-logikai alapon az 8sszevetéshez sziikség van a kép litvanya
és a leképezett valésig litvanya dllandésigéra.

Egy misik, ettsl kiilonb6zd helyzet lenne az, amikor a privit felvételek nézdjének
nincs tuddsa (vagy eltekint t8le) arrdl a valésdgrél, amelynek (a fentebbi értelemben vett)
bizonyitékaként tekinthetne a filmre. Ilyenkor egy lényegesen mds bizonyitékfogalom-
nak megfelelden fogja majd dokumentumként nézni a képeket. Mig kordbbi esetben a
képek arrol taniskodtak, hogy valakik ,hogyan néztek ki”, itt inkdbb azt tudhatjuk meg,
hogy ,hogyan néztek”. Ekkor a kép mdr a megfigyel§ szemnek, a filmezésnek mint cse-
lekvésnek vilhat dokumentumava.

Ebben az esetben a medidltsdg keril eltérbe, a latott dologrdl a littatds médjira
terelédik a figyelem. Hogy mennyire kiilonbozik a kép tirgyként valé nézése a ,nyi-
tott ablak™ldtdsmédtdl, mi sem mutatja jobban, mint a nagyjabél minden csaldd fény-
képgytjteményében hinyddé olyan szédzad eleji fotdk, képek, melyek seiket dbrazoljak,
akiknek valdszind, a nevét sem tudjik mdr, vagy hogy a csalddfa melyik dgdrdl rokonuk,
mégis kedvelt tirgyként 8rzik. Az ilyen ,hullimtorott” képeknek az dltaluk abrizolt va-
l6sdggal val6 viszonya mar nem rekonstrudlhatd, nincs, aki az apai-anyai dédnagyanydk
vildgat vagy személyiségét ki tudnd szabaditani a kép kereteib6l. Marad a kép keretei
kozott lathaté névtelen arcvonds, a ,hogyan nézett ki a malt?”, és a ,,hogyan néztek akkor
az emberekre kamerdval?”. Ennek a bizonyitékfogalomnak az értelmében lehet a home
vide6 egy jatékfilmben példdul a korhangulat megteremtdje. De léteznek olyan kisér-
letek is, melyek a kolldzstechnikdval 6sszeillesztett privit filmekbdl 6ndllé alkotisokat
hoznak 1étre. Ilyen példaul Forgics Péter Privdt Magyarorszdg cimi — a fesztivdlokon
és tévében vetitett — dokumentumfilm-sorozata, amelyben szdzad eleji, kézi-kamerédval
forgatott csalddi filmeket csoportosit témak vagy filmesek szerint. A rendez6t sajit be-
valldsa szerint a ,szubjektiv napls nyelve” foglalkoztatja, a képek mint taldlt tirgyak nem
csupdn a filmesek élettorténetének rekonstrukciéjit teszik lehetévé, hanem egyben az
Sket foglalkoztaté témdk, a személyes filmtechnika, filmezés gydjteményei is ezek. Ep—
pen ezért nem probélja rekonstrudlni a személyes élettorténetek és az esetenként 20-30
év folyamadn lefilmezett élet anyaga kozotti szimbiotikus viszonyt, amely a filmkockdkat
transzparenssé tehetné. A filmesek életébdl csakis azokat a morzsakat tdlalja, amelyeket
felvételeiken 6k maguk o6rokitettek meg, csakis olyan eseményeket lithatunk viszont,
amit 6k maguk is filmbe illének szdntak. A Bartos csalddban a csalddregényj jelleg mel-
lett ugyanolyan fontos a ,hogyan nézett Bartos Zoltin?”, a ,milyennek litszik a vildg
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Bartos Zoltin szemével?” kérdés. Vagy a Dusi és Jenében hogyan fogalmazott az a bizo-
nyos Kénig Jend, aki napléjat filmre irta? Mig Bartos Zoltdn, akar a csaldd szérakoztatd
hopmestere, szerette megrendezni a ldtvanyait, kamerdjival mindenbe beleavatkozni, és
csalddtagjait szinészekként instrudlni, addig Kénig Jens nézése a finom uriembereké:
sokkal lasstibb, tisztes tdvolsdgbdl szemlélédik, kométosan meghigyel.

A filmkockik keretbe zdrjak azt, ,ahogyan kinézett” az emberi léptékben megélt
mult. Ilyen szempontbdl sokatmondé a filmsorozat Polgdri szétdr cimd darabja, mely
egyfajta tematikus gy(jteménye annak, amire az akkori filmesek szeme felcsillant: kd-
véhdzi, utcai jelenetek, mosolyok torténete, hazi erotika. Az egyediili valésig, melyet a
bizonyitékfogalom elsé értelmében, nézdként kiviilr6l hozzdtapaszthatndnk a képekhez,
mdr csak a torténelemoérik leckéje lehet. Részben a kontextusszegénység miatt vilik le-
tapogathat6vd a képek texturaja, és tlinik ki a mozgdképek dialektus jellege egy intéz-
ményes filmnyelvvel szemben. Rdadédsul Forgédcs Péter folyamatosan provokdlja a nézét a
»hogyan néztek” paradigmadra: mesterségesen beavatkozik, a képeket lelassitja, kimere-
viti, képsorokat ismétel meg.

Ugyancsak erre a ,hogyan néztek” tipusi bizonyitékfogalomra gondolunk, amikor
home videé-szertinek neveziink egy dbrazolasi stilust. Ilyenkor a felvételek képi minGsé-
gére jellemzs tGgyetlenségre gondolunk, mint a rosszul komponiltsdg, életlenség, szem-
csésség, tultelitett szinek, vagy az dbrazoltak esetlegességére (pl. hogy fontos események
maradnak a kép keretein kiviil, vagy éppen redundédns, semmilyen narrativ logikdval nem
indokolhaté képek benne maradnak). Mintha ezek a targyak véletlenszerten keletkeztek
volna. Eppen ezért a nyers filmkészitési stilus miatt latszik a nem hivatésos film barmi
masndl hitelesebbnek. (Kérdéses, hogy meddig fogjuk azt gondolni, hogy a home videck
»igazak”, mikor tudjuk, hogy ilyen kénnyen hamisithatéak.) A ,nyitott ablak” latasméd
pedig szimuldlhatd is, anélkiil, hogy ismert/ismerds személyek szerepelnének benne.

3.2. Narrativa és reprezenticié a privat filmekben

A privit képek szakirodalmdban észlelt elmozdulds a ,mi a privit fot6/film?” kér-
déstél a ,mikor privit egy fot6/film?” kérdés felé arra hivja fel a figyelmet, hogy a privit
filmeket kevésbé ,,dolognak”, inkdbb tapasztalatnak kell tekintentink. Ezt az értelmezési
paradigmdt azonban a kiilénb6z8 szerzdk viltozé médon, eltérd kutatdsi médszertan és
terminoldgia alapjan gondoltdk el. Ezeknek a megkozelitéseknek az dttekintése, osszeg-
zése vezet majd el az dltalam gyjtott filmek értelmezésének médszertandhoz.

A mozgdképpel torténd nézdi azonosuldst értelmezi Vivian Sobchack a pszichoanali-
zis alternativdjaként elgondolt fenomenoldgiai modelljében (Sobchack 1999). Mikozben
a valés-fiktiv kérdéskort megkerilve a dokumentumfilm nézésmédjinak leirdsit céloz-
za meg, Jean-Pierre Meunier nyomdan szdmba veszi a néz6i tudatossdg véltozatait és az
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ezeknek megfelels mozgdképi formék (objektumok) kozott tesz kilonbséget. A nézé az
objektive adott kinematografikus adatokat szubjektiven dolgozza fel, és ez a privit film
(filmszuvenirnek nevezi), a dokumentumfilm és a fikciés film esetében mésként torténik.
Eszerint a néz8i azonosulds spektrumanak egyik végén a privit film helyezkedik el, hi-
szen ebben a modalitdsban tdmaszkodhat a leginkdbb tapasztalataira, el6zetes tuddsdra a
vildgrol, és kevésbé a képek feliiletére, mig a spektrum ellentétes végén elképzelt fikcios
film esetében a nézének fokozottabban kell figyelnie a képen lithaté informéciéra. A
filmszuvenir esetében fékuszdlunk a legkevésbé a kép specificitisira, feliletére, azon-
ban a néz4i tudatossdg, kreativitds mértéke ebben a modalitidsban a leghangsulyosabb
(Sobchack 1999. 244). A kép stitusza is megviltozik azzal egyiitt, hogy ,figyelmink
horizontja a képerny6t/visznat (screen) is magaban foglalja, de térben és idSben kiter-
jedtebb anndl” (sajit forditds, uo. 245).

A privit filmek esetében a nézdi azonosuldst valéjaban az emlékezés strukturdlja, a
mozgoképek megidéznek, kozvetitenek a nézé jelene és hidnyzé emberek, elmult ese-
mények kozott, és ezaltal az emléktirgyakhoz valnak hasonlatossd (uo. 247-248). Tehat
ez esetben a médiumot nem tartdlyként haszndljuk, hanem csatornaként. Ennek folyo-
mdnyaként a filmszuvenir szerkezete nem narrativ, hanem idétéredékek ok-okozatisig
nélkili krénikdja, amely tapasztalataink vonatkozasi pontjaként miikodik (uo. 248).

A csalddi filmeknek ezt a pontszertségét hangstlyozza Roger Odin is, szerinte a pri-
vét film kevésbé reprezentacidként**, annal inkdbb indexként mikodik (Odin 2008. 259).
»A csaladi film egyik kézponti problémija, hogy elkeriilje azt a csapdit, hogy ugy olvas-
sik, mint egy szlizsé manifeszticiéjat. [...] A csalddi film arra torekszik, hogy ameny-
nyire lehetséges, inkdbb egy semleges kijelentést tegyen” (sajit forditis, Odin 2010a. 45).
Tehat Odint nem a néz4i attitidok megkiilonboztetése érdekli, hanem a filmes sz6veg
szemio-pragmatikdja, eszerint a csalddi film egy 6szt6nzé jel, amely beindithatja a nézg
»belsé mozijat” (Odin 2010a. 48).

A csalddi filmet hidnyos szévegként irja le, melynek jellemzdi a zdrlat hidnya, a narra-
tiv szétszortsdg, az id6 strukturdlatlansdga, a térhez valé paradox viszonyulds, a fotéhoz
valé hasonlésig, a kameratekintet, a hibds egyeztetések, ugrdsszert vigis, életlenség és
mas technikai hibik. Ezeket a hidnyossigokat, a toredékességet a filmet néz8 egyén em-
lékezete (individudlis szinten) és/vagy a csalddi torténetek (kollektiv szinten) egészitik ki.
A szemibzist a megjegyzések és beszélgetések teszik lehetSvé, amelyeket a film el6hoz a
csalad tagjaibdl, tehdt a csaladi film nemcsak ,van”, hanem egyben ,torténik is”, hiszen
,az is része a filmnek, ami a vetités alatt torténik” (Odin 2010a. 55). Epp a toredékesség
hozza miikédésbe a tirsadalmi funkciékat: a csalddtagoknak 6ssze kell jatszaniuk, hogy

emlékeik alapjén rekonstrudlni tudjék a kozos multat (Odin 2010a. 52). A csalddi film

4 Jollehet ugyanazon szerepldk (a csaldd tagjai) gyakran megjelennek a képernydn, a csaladi film éltaldban nem
részletezi azokat a viszonyokat, amelyeket nézésre felkindl, ezek a cselekvések nagyon gyakran hidnyos, befe-
jezetlen médon vannak feltilalva. A csaladi film nem mesél el egy torténetet: rikapcesolédik a cselekvés-tore-

dékekre” (sajit forditds, Odin 2010a. 41).
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megtekintése tehdt emlékezetkozosséget teremt, ez az emlékezési gyakorlat az emlékek
és az elhangz6 beszélgetésekben érhetSk tetten. Ennek értelmében Roger Odin a téredé-
kes filmszoveg és az azt kisérd narricié/esemény egyiittes vizsgalatit javasolja.*

Mig a fenomenoldgiai megkézelités szerint az egzisztencidlis tudds és a figyelem for-
mai strukturdljik a mozgdképek észlelését (Sobchack 1999. 246), addig a privit vizualis
kommunikici6 kutatéi a nézdk tapasztalatainak narrativ, diszkurziv kifejez3désére hiv-
jak fel a figyelmet. A privit képek megkozelitéseit 6sszegezve: a nézdi tuddsnak a formai
azok a narrativdk®®, vagy beleértési tartomanyok, amelyek a kép témdjaval kapcsolatos
élményeket jelentésteli keretekbe foglaljak, de nem feltétlenil Sltenek diszkurziv for-
mat, és azok a szovegek, diskurzusok, melyek a képek nézésekor, mutogatisakor valami-
ként megfogalmazédnak, textualizilédnak. Az olyan helyzetekben, amikor a képeket
elsédleges kontextusukban, a bizonyitis, a felelevenités szindékdval hasznaljik, a képek
kozvetitette informdcié nem kizdrélag medidlisan tagolédik, sokkal inkabb jellemzd rd
a jelentésalkotds externalitdsa®. Ez esetben, a képi reprezenticié nem mds, mint valédi
képi illokicis,”® amelyben maga a kép haszndlata szamit cselekvésnek: legyen az emléke-
zés vagy bizonyitas.

A sztori nem a képen vagy a vdsznon van, hanem a nézdk fejében, visszajira for-
ditva az ,egy kép felér ezer széval” szélist: egy kép megér ezer sz4t, azaz nem a privit
képek beszélnek, hanem az emberek — visszhangozza a fentebbi gondolatokat Richard
Chalfen értelmezése is (Chalfen 1987. 70 és ué 2004. 144). A szerz§ olyan kritikai meg-
jegyzéseket tesz, amelyek finomitjdk ezt a narrativ, illetve pragmatikai megkozelitést, és
tovabbi empirikus kutatisokat javasol. Ovatossigra int a hétkéznapi nyelvhasznalat és
a szakzsargon metaforikussigdval szemben, hiszen az olyan széfordulatok, mint a ,kép

> Médszerének egyik széls8séges alkalmazdsit végzi el Lecompte Elise 2008-as doktori disszerticiéjaban, 6 ki-
zdrdlag az oralis tradiciok feldl, azok 6rokoseként értelmezi a csalddi filmet (Lecompte 2008).

4 Edward M. Bruner az etnogréfiai szovegeket vizsgilva, a diszkurziv jelentésalkotds tobb szintjét kiiloniti el.

x

A narrativa elemeit Genette a kovetkezéképpen osztja fel: torténet, diskurzus és elmondds. Bruner azokat a
szintagmatikus struktiraként definidlt zgrzéneteket vizsgélja, melyek az 6shonos amerikai kultira dtalakuldsd-
16l sz616 etnoldgiai tanulmanyokat litens médon meghatéroztik. Az 6 széhaszndlatdban a narrativa a leird-
sok mogotti implicit szerkezet, egy torténetmodell, vagy mélyréteg: ,a narrativ strukturdk szervezett keretet
és jelentést adnak a tapasztalatoknak, de mindig létezik olyan érzés és megélt tapasztalat, amelyeket nem ké-
pes teljes mértékben dtfogni a domindns térténet” (Bruner 1999. 185).

A kommunikécié szempontjibol relevins informacié képi externalitdsa lényeges formai jellemzdje volt a ko-
rai filmeknek No€l Burch szerint, aki a korai film korszakat koherens reprezenticiés rendszerként hatdrozza
meg, és ezt primitiv reprezentdciés médnak (PMR) nevezi. Primitiv externalitisnak nevezi a filmi elbeszélés
azon korai formdjit, melyben a film nem autoném narriciés egységként mikodott, hanem a latvnyt a kiki-
ltok kommentidrja, zene kisérte, ehhez hasonlé funkciét toltottek be a képkozi feliratok bizonyos tipusai is
(Burch 1993). Mindez az élléképek sorozatdval torténd narriciéhoz, a képmutogatds 17. szézadtdl szdmon
tartott gyakorlatahoz hasonlithaté (Kolta 2003).

David Novitz szerint a képek a kontextus fiiggvényében eltér6 illokucids értékkel hasznélhatok, és ,,ilyen hasz-
nalatuk nem mads, mint valamit képileg reprezentélni — feltéve természetesen mindig, hogy az illokuciés ak-
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tusok, amelyekben felhaszndldsra keriilnek, arra valdk, vagy arra vonatkoznak, aminek a képei” (Novitz 2003.
380).
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sz6l valamirdl” [a picture says something] vagy a ,kép megszolit”, elfedik azt, hogy a
yhome mode”™ban valéjaban a képekrdl kommunikalunk és nem a képekkel (Chalfen
1987. 121). A ,képek torténeteket/emlékeket idéznek fel” [pictures triggering stories/
memories]* kifejezés pedig homogenizilja a befogadéi reakcidkat: ezek nézénként el-
térhetnek, s6t nem feltétlendl 6ltenek verbalis vagy narrativ format (Chalfen 2004. 146).
Egy olyan kutatdst javasol, amely a fotok nézése kozben elhangzottakbdl kiindulva tenné
lithatéva az elbeszélések, torténetek és tdrsas kapcsolatok 6sszefiiggéseit (Chalfen 2004.
146-149). Mintaként egy fotéantropoldgiai gytjtést ismertet, amely sordn harom csaldd-
ban vizsgilta a képek apropéjan elhangzé megnyilatkozdsokat, amelyeket a kovetkezs-
képpen kategorizalt: beazonositds, anekdota és torténet. A leggyakrabban beazonositds
tortént, azonban a képnézés motivicidja és a résztvevdk tuddsinak fiiggvényében dt-
vialtottak anekdotdkra vagy torténetekre. Amikor egy képnek eltérd értelmezései hang-
zottak el, akkor azt argumenticioként torténetek mesélésével korrigaltdk, az idegenek
jelenlétében pedig az informalds indokolta a sztorizdst. Kévetkezésképpen: hogyha a
privét képek reprezenticiés/narrativ aspektusaira vagyunk kivincsiak®, akkor nem elég
a jelentést a képen kivil lokalizalni (az emlékezetben, a diskurzusokban, a kultaraban),
hanem kutatnunk kell azt, hogy az externalitds hogyan m(ikddik a gyakorlatban, émikus
szemléletben. Chalfen a toérténetmondds formdi mellett annak tartalmdrdl is hipotézist
fogalmaz meg: a csalddi kommunikdciéban részt vevs csalddi fotok a domindns kulturd-
lis narrativikhoz zdrkéznak fel, emiatt a fotéalbum nem tartalmaz olyan képeket, amely
ellennarrativat™ jelenitene meg, ellenvélemények legfeljebb a torténetmondds sordn fo-
galmazédhatnak meg (de ez sem tipikus) (Chalfen 2004. 149).

A narrativitist és a pragmatikit el6térbe helyezd megkozelitések tovabbi kutatdsokra
provokalnak a vizudlis kultira szempontjdbdl is: mikdzben a vizualis antropoldgia azt
hangsulyozza, hogy a kép jelentése kontextusai dltal, kivilrél képzddik, a medialitds ész-
lelése héttérkérdés marad, amint azt mdr kordbban ismertettem. Szimptomatikus ebben
a tekintetben az, ahogyan a csalddi film és a csaladi fot6 kategorikus megkiilonboztetése
ellen érvel Roger Odin, amikor az éllitja, hogy a csalddi film nem egyéb, mint animalt
fénykép (Odin 2010a. 43. és 47).

A privit vizudlis médiumok kozott Chalfen sem tesz éles kiilonbséget, amint az
implicit médon megjelenik a privit fotdk és filmek tartalomelemzésérél sz6l6 irdsdban:

4 Az angol kifejezés a célba 16véssel, célba dobdssal teremt metaforikus kapcsolatot, sz szerinti jelentése:
storténeteket céloznak meg”. Itt nem a sz6 szerinti forditdsra térekedtem, hanem megfeleltettem az angol
nyelv metafordjit a magyar nyelvben elterjedt szoképnek. A magyar nyelvben a csaladi képek befogaddsa-
16l (transzcendentdldsirdl) gyakran beszélink ugy, mintha az szellemidézéshez hasonlé magikus cseleke-
det volna.

A privét fotéknak a narrativakutatdsokban valé alkalmazhatdsdgardl jelent meg egy tanulmany Barbara Har-
rison tolldbdl (Harrison 2004), amelyet Chalfen kritikajéval egyiitt tették kozzé. Tehat a fotdkutatdsi méd-
szertan az ellennarrativa-kutatds apropéjin fogalmazédott meg.

Ellennarrativa [counter-narrative] lehet az is, hogyha az életitnak olyan eseményeirs! hidnyoznak foték, ame-
lyekrdl a domindns kulturalis narrativa szerint fotografikus bizonyiték is kellene, hogy legyen (Chalfen 2004.
146).
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attekinti az életitnak azokat az eseményeit, mozzanatait, amelyeket az amerikai kultdard-
ban fontosnak tartanak fotografikusan vagy kinematografikusan megorokiteni (Chalfen
1987. 70-99). Ezéltal a vizualisnak mégiscsak tulajdonit egy részleges onéllésigot, auto-
ritdst. Azt 4llitja, hogy a ,home mode™ban a reprezenticié feladata a prezentdcid, vagyis
a vizualitds haszndlata, értelmezése egy realista szemiotikai paradigmdban gyokerezik
(l4sd a bizonyitékstatusz fentebbi leirdsat).

Amint tanulmanygydGjteményének cime is sugallja, az élet képi valtozataival [Snapshor
Versions of Life] foglalkozik, tehdt a mindennapi élet medidciéjdval és az élet medidlt ver-
zi6jdnak megfejtési kulcsaival: ,a képek sokasiga kozott felnovs embereknek képessé-
geket kell kialakitaniuk arra, hogy kiillonbséget tudjanak tenni a kilonféle fotografikus
képek kozott, és ezeknek megfelels értelmezési kereteket hozzanak miikodésbe, amikor
azokat a mindennapi életiikre vonatkoztatjak” (sajit forditas, Chalfen 1987. 128). Empi-
rikus kutatdsok alapjdn Gsszegzi a privit képekkel kapcsolatos eléfeltevéseket, interpretiv
stratégidkat, amelyeket a mindennapi életben kevésbé tudatositunk. Chalfen szerint a
legtipikusabb eléfeltevések a kovetkezdk: az dbrazolt események valamikor ténylegesen
megtorténtek (1.), a kép objektiv mésolata a valésignak (2.), az dbrazolt események a
maguk természetességében zajlanak, és nem a kamera kedvéért (3.), a lefilmezett jele-
netek nem voltak el6zetesen megtervezve, megrendezve, elprébédlva (4.), a képen ldthato
emberek 6nmagukat alakitjik (5.), a képen szereplSk tudtak a felvevSgép jelenlétérsl és
a képet készits ember szdndékairdl, nem rejtett kamerds felvétel készilt (6.), a mozgé-
képek idétartama megfeleltethets a valds id6nek (7.), a megorokitett esemény sorrendje
koveti a valés esemény id6rendjét (8.), az id6beli és térbeli ugrdsok nem zavarjik a képek
befogadasit (9.), a rosszul megkomponilt, alulexpondlt képeket nem selejtezik ki, hanem
megprébaljik értelmezni (10.), a képkeretbd] kimaradt testrészeket nem tartjak csonki-
tasnak, sértésnek (11.), a néz8k hajlanddk arra, hogy a képet kontextualis informaciékkal
egészitsék ki (12.), és nézés kozben élményeket, eseményeket elevenitenek fel, emléke-
zésre hasznéljak (13.) (Chalfen 1987. 126-127). Ezeknek 9sszeségét egy kifinomult és
egyben naiv litdismoédnak/sophisticated but naive mode of seeing” (uo. 1987. 125) nevezi.
A médiumnak ezt az émikus szemléletét®? Chalfen eléfeltevésnek [assumption] is nevezi,
ez tobbé-kevésbé megfeleltethets a bourdieu-i zdrsadalmi definicionak.”

A fenomenoldgiai modell és a szemiotikai megkozelités, minden kilénbségtik elle-
nére, egyféle konszenzust mutatnak a csalddi filmek medialitdsinak tekintetében: a film
médiumdnak transzparencidjit, latsz6lagos anyagtalansigat hangsilyozzak. Legyen sz6
arrél, amikor film-szuvenirként tapasztaljak meg, vagy amikor csalddi torténetmesélés
urigyeként haszniljik, a mozgéképek médiuma indexként miikodik, és ilyenként nem

52 Habdr a képi reprezentdciérol sz6l6 litens elmélet 13 pontja a ,régi médiumok” korszakit és az amerikai tar-
sadalmat jellemzi, szavatossiga mégsem jirt le. Nem vilt elavulttd az az dllitdsa, miszerint a medidlis észle-
lés émikus perspektivaban is vizsgilhatd, és hogy ezdltal a privat vizudlis kommunikaciérdl relevins dolgo-
kat lehet felfedni.

53 Ez a megnevezés a nem tudatositott, interakcidban megvalésulé teljesitményjellege miatt kissé ellentmondé
terminus. Lasd Bourdieu 1982.
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kiilonil el egyértelmien a fotografidtdl. A médiumnak lenyomatszertnek, dttetszének,
bizonyitékértékinek kell lennie ahhoz, hogy az emlékfolyamot elindithassa®*. Mintha
a médiumnak el kellene rejtéznie, vagy 6ssze kellene zsugorodnia ahhoz, hogy az em-
lékképek és -torténetek el6bujhassanak. A csalddi filmnézés kézben mintha bujocskit
jatszana a médium a nézével, mégpedig a képek mogé bujnak™. Hogyha a filmszuvenirek
médiumét megfoghatatlanként, illanékonyként tapasztaljuk meg, hogyan lehet mégis
tetten érni a miikodését, kutatni a medidlis észlelést? Az emlékezés funkcidjdval leirt,
bizonyitékstitusszal rendelkezé médiumok dinamikdja, ,tirsadalmi identitisa” hogyan
érhet6 tetten?

Az Gjmédiakorszakkal aktudlissd vals jelz8k, mint a prezentizmus, az azonnalisig
mennyire alakitottdk, rajzoltdk 4t felismerhetetlenné az emlékezetet medidlé, dokumen-
tarista szemléletd csalddi film arcat? Hogyha médr nem a médium az iizenet, hanem az
LEN”, akkor beszélhetiink-e egydltalin medidlis 6nazonossigrél? Vagy: az identitdsfo-
galmainkkal tandem médon alakul a médium dinamikdja is? Ezeknek a kérdéseknek
az értelmezését a vizudlis médiumok ,alulnézetének” vizsgilatdbdl kiindulva képzelem
el. Richard Chalfennek a ,régi médiumok” kapcsin felvillantott kutatdsi programjdbél
ihlet6dve a kovetkezd kérdés foglalkoztat: az izenet kédjanak milyen szerepet szintak az
emlékezd tekintetek, hogyan irhatjuk le ezeknek a dokumentumoknak a fantomszerten
viselkedS hordozékozegét?

Belting szerint a képek mdsként 6regednek, mint a médiumok, amelyben tartézkod-
tak [reside] (Belting 2005. 310), a vizudlis technoldgidk torténetének valtozdsai is felhiv-
hatjik a figyelmet a médiumok mtikddésére. Az Gj médiumok hatdsira régi médiumként
ismerhetjiik fel a kordbban dttetszé képeket®®, ehhez hasonléan a privét és a nyilvinos
sztéra kozotti atjarasok is a kép feliletére iranyithatjik a figyelmet (pl. egy csaladi film
nyilvinos vetitése). Belting kordbban idézett megéallapitdsira visszacsatolva: lathat6vd le-
het tenni, hogy a mozgdékép médiuma hogyan kézvetit a tirsadalmi tér felé. A médiumok
képeket kozvetits erejét éppen ezért a médiatorténet is leleplezheti.

Az ittekintett elméleti szempontok és kutatdsi perspektivik egy olyan médiumfo-
galmat rajzolnak ki, amelyet egyszerre konstrudlnak a tiarsadalmi gyakorlatok (erre utal
Odin szemiopragmatikai megkozelitése is, amely a mediatikus elrendezések koré kiépiils
kommunikicis szitudcidkat észleli) és a médium technoldgiai aspektusainak véltozasai.

5 Azonban nemcsak az emlékezet medidcidja torténik meg, hanem az emlékeink is medidltak lesznek ezaltal

(lasd van Dijck 2007), a csaladi filmek pl. sajitosan mozgdképes emlékek.

Hans Belting szavaival: ,visual media compete, so it seems, with the images they transmit. They tend either to

dissimulate themselves or to claim the first voice” (Belting 2005. 305).

% Mig a digitélis viligban ,the idea of a medium seems to slip through our grasp”— irja Mary Ann Doane. Ez-
zel szemben a ,the age of photographs and of films is traced not only in their deterioration but in the type
of film stock, lighting, color system, and so forth. In the viewer’s recognition of an old photograph or film as
old, the fact of the medium’s materiality is foregrounded, not escaped” (Doane 2007. 144). Lésd példaul Hans
Belting gondolatit, aki a médiumot formaként definidlja, amit a vizudlis technolégidkon tul tdrsadalmi gya-
korlatok is alakitanak (Belting 2008), ezért a régi médiumok esetében is, ami leleplezédik, az tobb mint az
anyagisdg (materiality).
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Ekként a médium fogalma nagyon kozel 4ll a habitus fogalmdhoz (csakhogy itt nem a
mez8, az osztily gyakorlatait kiilonitjik el, hanem a médiumspecifikus gyakorlatokat) és
az ,ujabb genericiés médiumelméletek” gondolatmenetéhez. ,Az egyik médium — azaz
egy adott kommunikdciés technolégia és az ezen technoldgia eldéllitdsdnak és elsajatitd-
sinak tdrsadalmi gyakorlatai — nem a mésik” — irja Maksa Gyula a médianarratolégia®’
eredményeit 6sszegzé munkdjiban (Maksa 2007. 24; 2008. 80). Ezt a médiumelméleti
szempontot erdsiti az olyan diszciplindk felbukkandsa, mint a médiaantropoldgia, vagy
médiaetnografia®®, amely, dgy tlinik, hogy a vizudlis antropoldgia ismeretelméleti bedl-
litéd4sait is bekebelezte.

Néprajzkutatoként, antropolégusként tudjuk, hogy nem vizsgilhatjuk a kultdra
egy szeletét anélkil, hogy ne volndnk tisztiban a jelenség egész viszonyrendszerével.
A csalddi film esetében ezeknek a kapcsolatoknak a megjelenithet8ségét egy olyan mé-
diumfogalom alapjin képzelem el, amely nem tesz hierarchikus kiilénbséget a hordozé
torténete és a tdrsadalmi-kulturdlis kontextus vizsgilata kozott. [jgy gondolom, hogy a
médium fentebbi fogalmdn keresztiil egy Osszetett viszonyrendszer tarhaté fel, amely-
ben narratoldgiai kérdések is vizsgdlhatéak. A médium nem semleges kozeg, az elbeszé-
léséket annak a médiumnak a sajdtossdgai is alakitjdk, amelyben az elbeszélés 1étrejon
(Maksa 2008. 80). Igy nemcsak a képek apropéjan 6sszegytjthetd torténetek, emlékek,
tapasztalatok vdlnak lathatéva, hanem azok koronként viltozé eszkozei és kozegei is.

3.3. A privit képek mint a médiatérténet nomadjai

»A képek a torténelmi kultdrakban kinézetiiket viltoztaté nomédokhoz hasonlita-
nak, akik az aktudlis médiumokat dtmeneti tdborhelyekként haszniltak. A képek szinji-
téka az egymdst kévetd médiumokban djrarendez8dott” — irja Hans Belting (2003. 35),
telvillantva a képek és a médium torténetének eltérd narrativiit. Beltinget inkdbb a képek
érdeklik, amelyek ellendllnak a linedris torténetfelfogasnak: ,,A képek akkor is lehetnek

57 A médianarratolégia épp arra a felismerésre épit, hogy ,az elbeszélések médiumokon keresztiil, a médi-
umok mint kézegek dltal alakitottan, mediatizdlva jutnak el hozzank”, az elbeszéléselméleteket kom-
bindlja a médiumelméletekkel (Maksa 2007. 23-24; 2008. 80). A médianarratolégusok Eliséo Veron
médiummeghatirozisibol indulnak ki: eszerint a médium egy kommunikéciés technolégia, valamint ezen
technoldgia el6dllitasinak és elsajititisinak tdrsadalmi gyakorlatai, feltéve, ha van nyilvinos hozzéférés az
iizenetekhez (Maksa 2008. 84).

Azj diszciplindris cimkét olyan kotetek jelezték, mint a Media Worlds: Anthropology on New Terrain (Ginsburg
etal. 2002) vagy a Media Anthropology (Rothenbuhler—Coman 2005). Az Gjmédiakorszak értelmezésének igé-
nye is kozrejdtszott a médiaantropoldgia létrejottében, amelyet interdiszciplindris kihivdsként képzelnek el,
de teriiletének kijel6lése még folyamatban van (pl. a Westminster Papers in Communication Culture és a Tsantsa

58

etnogrifiai folyoiratok legfrissebb témafelhivisa szerint olyan szévegeket virnak, amelyek a diszciplindris ha-
tarok értelmezését végzik el).
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régiek, ha 4j médiumokban latjuk 8ket viszont. [...] A médiumoktdl altalaban azt varjuk
el, hogy tjak legyenek, mig a képek akkor is élnek, amikor régiek, és 4j médiumok 4ltal
térnek vissza” (u8 2008). A képek vindorlasakor a ,kollektiv képzelet folytonossiga” és
a vizudlis technolégia valtozdsa taldlkozik, ez a kettSsség jellemzi az ,4j” médiatorténeti
perspektivakat is. Ebben az alfejezetben az dtmeneti tanyaként hasznalt médiumok tar-
sadalmi észlelésének elemzéséhez térképezek fel elméleti szempontokat.

Hogyha a csalddi mozgdképeket a torténetiségiikben szeretnénk megérteni, akkor
a kérdéskor tovibb osztédik. Torténete van a hordozoknak, a képrogzits technoldgi-
dknak, amelyek létrejottét tarsadalmi igények is alakitjak. Korspecifikus az is, ahogyan
a technol6gidkat a mindennapi életben haszndlni kezdik, habitusuk lesz, médiumokka
valnak. A csalddi filmek készitéinek a médiumhasznalati habitusai eltérhetnek a kovet-
kez8 generdcick habitusaitdl: a gyerekkorban elsajatitott szokdsok egyiitt vltozhatnak
a média- és csalddtorténettel. Amikor a ,régi médiumokon” régzitett és tarolt képeket
aktualizdljuk, tulajdonképpen térténetileg rétegzett tirgyakat hozunk létre, nemcsak
Jtartalyt” cseréliink. Sét, Belting szerint ,a képek irdnti vigyat az aktudlis médiumok,
amelyek 1étezésiiket épp ennek a permanens vigynak koszonhetik, agy teljesitik be djra
és Ujra, mintha Gj képek sziiletésérsl lenne sz6” (Belting 2003. 34).

Meédiatorténeti folyamatok megragaddsira a médiagenealdgia dolgozott ki értelme-
zési modellt, szoros kapesolatban a médianarratolégidval (annak diakrén magyardzéel-
veként). Az André Gaudreault és Philippe Marion® nevéhez kot6d§ szakteriilet a médi-
umok genealdgidjit dinamikajukban vizsgdlja. Eszerint nem beszélhetiink a médiumok
ysziletésérél”, azaz egy pontszerd origérdl, hanem egy folyamatrdl, amelynek sordn a
médiumok elnyerik identitdsukat, hiszen a felbukkané Gj médiumok egy, mdr létezd
médiakultiriba épllnek be. A technoldgiai apparitus megjelenése datilhatd, azonban
a médiummd vilds egy lassu folyamat eredménye lehet, amint azt a prototipikusnak te-
kintett mozgokép torténete is mutatja (Gaudreault—-Marion 2002). Egy médium kétszer
sziletik: elsd sziiletése az, amikor az 4j technoldégiit a meglévé médiagyakorlatokhoz
igazitjik, a mésodik sziiletés a médium 6nazonossiginak intézményestléséhez kapcso-
16dik. Ennek a folyamatnak hdrom mozzanatit kiilonitik el: a technolégia megjelenése
[appearance], egy kezdeti médiakulttra felbukkandsa [emergence], és az intézményesiilt
médiumnak a /ézrejorte® [constitution] (uo. 14). A két fizis kozott tehdt a mozgokép gya-
korlata aldrendel6dott mds gyakorlatoknak, amelyektsl fokozatosan eltdvolodott, mig-
nem autondém, egyedi gyakorlatként kiilonitette el magit.

% A kanadai-belga szerz8pdros kozil Philippe Marion inkabb médianarratolégidval foglalkozik, mig André
Gaudreault a narratoldgidt a korai filmekkel (az 1908-ig tarté iddszak) kardltve tanulmédnyozza. A médiage-
nealdgiai elméletiiket a 2000-ben megjelent Une média nait toujours deux fois c. tanulmanyukban fogalmaz-
tik meg el8szor, amely a korai mozi tanulmanyozasiban paradigmavéltist eredményezett (az Gjszerd torté-
netszemlélet szellemében The Second Birth of Cinema cimmel konferencidt szerveztek 2011-ben, ez 2012-ben
Performing New Media, 1890-1915 cimen folytatédik). Jelen kdtetben a 2002-es, The Cinema as a Model for
the Genealogy of Media cim{ tanulményukra hivatkozom.

60 Maksa Gyula efjoveteinek forditotta a francia avenement alapjan (Maksa 2008. 86).
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Mikézben arra keresik a vilaszt, hogy a médiumok hogyan nyerik el fokozatosan
6nazonossigukat, hogyan alakul az adott médiumra jellemz8 hasznélat, Paul Ricoeur
identitds-fogalmédbdl indulnak ki. Eszerint a médium identitdsat torténetiségében, dina-
mikdjdban kell szemlélni: a médiumnak vannak dllandé vondsai, de ezeket folyamatosan
atértelmezik, atrendezik. A /letrejovetelt egy reflexiv mozzanattal azonositjak: a médi-
um gyakorléi tudatositjak a médium sajitossdgait. Ugyanakkor arra is figyelmeztetnek,
hogy ,a specificitds nem jelent elkiilontlést vagy izoldlast. A médium megteleld felfogasa
maga utdn vonja mis médiumokkal valé kapcsolatdinak megértését is: a médiumot az
intermedidlison keresztiil érthetjiik meg” (sajt forditds, Gaudreault—-Marion 2002. 15).
Az intermedialitds fogalma felsl elgondolt médiumidentitds a médiumok létrejottének
fizisai szerint véltozik. Amikor egy technoldgia megjelenik, akkor legitimnek tartott mé-
diagyakorlatok és mifajok kontextusiba épil be. Ez egy spontdn intermedialitds, ekkor a
médium egyediségének kérdése még nem relevins, hiszen a kordbbi médiumok tirsadal-
mi gyakorlatat egésziti ki, folytatja. Az intermedidlis kapcsolatok hatdsira kovetkezik be
a felbukkands mozzanata: az alakulé médium gyakorlata kezd elkiilonbézédni mds mé-
diumoktdl, mar nem viszonyul ezekhez mimetikusan. A masodik sziiletés utin a spon-
tan intermedidlis viszonyok megszlinnek, helyette kialakul egy negocidlt intermedialitds,
azaz a médiumok kapcsolata aldrendelédik (vagy legaldbbis egyeztetve van) a kétszeresen
megsziletett médium identitisinak.

Ez a kialkudott intermedialitds kiilonosen aktudlis a kortdrs kultirdban, amelyben
a médiumokat a ,medidlis potydzdsok”, a hatdritlépések, a kevertség-koztesség halsja-
ban kell elképzelniink. Az intermedialitdsrél sz6l6 gondolkodds mellett a szerzdk arra is
figyelmeztetnek, hogy az 4j kommunikicids technolgidk megjelenése még nem jelent
4j médiumot, példdul 2002-ben tal elhamarkodottnak lattdk® az #jmédia fogalmanak
felbukkanasat (Gaudreault—Marion 2002. 18). A medidlis 6koszisztéma véltozdsit kor-
szakhatdrként észlelte a szakirodalom, amit az 7j- vagy a posztmédia cimkék is jeleznek.
A hibriditdsnak, az intermedidlisnak az dllapotdban a médium fogalmdrdl tobb értelme-
zés is irédott mdr, amely ebben a hibriditdsban hol a médiumok feloldédésit, ,zsugoro-
dasit” (Rodowick 2007) litta, hol pedig azok kiterjedését. Az egyre hétk6znapibba vild
(csaladi) mozgoképek genealdgidja tehit relevins lehet a médiumok disszemindciéjardl,
kaméleonszertségérsl valé gondolkodasban is. Kérdéses lehet az is, hogy a csalddi film
kapcsdn beszélhetiink-e Uj korszakrol? Torésként, korszakhatarként értelmezzik a vél-
tozdst, vagy a kontinuitdst észleljik inkabb? Hasonlé kérdésekben a médiagenealégia
jelenthet kozéputat.

61 Azéta az internet médiuma mdr dtesett par fejlédési fazison, taldn a szerzdk is egyetértenének azzal, hogy a
web 2.0-ként emlegetett fordulat megfelel a mésodik sziiletés fazisanak. A szerz8k ennek kapesan hasznaljak
csak a médium sz6t, amigy a médium és a média megkiilonboztetésétdl eltekintenek (errdl a heterogén mé-

diafogalomrél 1. Maksa 2008. 85).
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A médiumok egymadsra épulésének kommunikaciéelméleti modelljét nyujtja a re-
medializacié®® elmélete is. Mig a médiagenealégia egy médium identitdsét helyezi inter-
medidlis és torténeti perspektivdba, addig a remedializdcié a médiumok®® kolcsonds
rekontextualizdcidjat vizsgilja, viszonyukat a tisztelgés és a rivalizacié kombindcidjaként
irja le (Bolter—Grusin 1999. 65.; Bolter 2005. 14). Bolter és Grusin alapvetd éllitisa az,
hogy az 4j médiumok remedidljik, Gjrahasznositjék a régieket, a remedializaci6 ,birtok-
ba veszi mds médiumok technikdit, formdit, azok tirsadalmi jelentSségét, és a valds ne-
vében megkisérel versenyre kelni veliik, vagy megprébalja dtformélni Sket” (Babarczi K.
forditdsa, Bolter—Grusin 1999. 65). Ennek hatdsdra a régi médiumok identitdsa vilsigba
kertil, és ujra kell definidlni 6ket. A médiagenealdgidhoz képest ez a megkozelités ke-
vésbé foglalkozik a tirsadalmi gyakorlatok szintjével (noha a kultarakutatis elméleteire
tamaszkodik), viszont sokkal részletesebben tematizalja azt, hogy egy médium hogyan
lehet jelen egy masik médiumban. A jelenséget torténetiségében is ldttatjdk: szerintik a
remedializici6 logikdja nem univerzilis, hanem kultdra- és korspecifikus. Az djmédia
Ujszertiségét is sajitos remedializiciés eljdrdsaiban latjak. Torténetszemléletiik a média-
genealdgia rokona, hiszen Foucault genealégiafogalmédbdl indulnak ki, nem annyira az
eredetkérdés érdekli Sket, hanem a jelenség kialakuldsiban kozrejitszé viltozatos ese-
mények, azoknak a torténetisége.**

A remedializiciot kettSs logikaval jellemzik: egyfelSl torekvés a kozvet(itet)lenségre
[immediacy], masfelSl hipermedidltsdg [hypermediacy], hiszen kultdrink egyszerre t6-
rekszik a médiumok megsokszorozasira és eltintetésére (Bolter-Grusin 1999. 5). A koz-
vetlenség, dttetsz8ség, azonnalisdg irdnti vigyakozds elrejti a medidlds aktusit®, de
elvilaszthatatlan a hipermedidltsdgtdl, a medidlds aktusdnak élvezetétdl: ,mindenik
médiumban ott van annak az igérete, hogy forradalmasitja elédeit aziltal, hogy egy koz-
vetlenebb és eredetibb élményt kindl, azonban a reform igérete elkertilhetetlenil elvezet
benniinket ahhoz, hogy az 4j médiumot médiumként tudatositsuk. Tehdt a kozvetlenség

62" Az angol remediation fogalmat Paul Levensontol kolesonozték, aki antropotrépikusnak nevezte azt a folya-
matot, amikor Gjabb média technolégidk ,orvosoljak”, ,jéviteszik” a kordbbiakat (remedy). Bolter—Grusin
szdvegében inkdbb ,Gjrakézvetitést” jelent (1. usk 1999.273).

Ebben a megkozelitésben is az intermedialitds inherens része a fogalomnak: médium az, ami remedializal
(Bolter-Grusin 1999. 98).

A remedializacié tdrténeti rezonancijdnak tekintik példdul a reneszdnsz festészet linedris perspektivira to-
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rekvését, amely a kor dttetsz8ség irdnti igényét elégitette ki a tér matematikai pontossigi megkonstrudlasdval.
Ugyanigy a 19. szdzadi fotogréfia, késébb a mozgokép, a televizié megjelenése, napjaink szdmitégépes feliile-
tei egyszerre probaltik felilmdlni a val6sdg transzparens megmutatdsinak korabeli médiumait, és tettek lehe-
t6vé tjabb mediilis jatékokat (Bolter-Grusin 1999. 19).

65 A képek és médiumok kapcsin Hans Belting is megfogalmaz egy nagyon hasonlé gondolatot: ,A vizuilis mé-
diumok, ugy tlnik, versenyeznek az altaluk kozvetitett képekkel. Altalsban vagy leplezik magukat, vagy fi-
gyelmet kovetelnek. Minél tobb figyelmet forditunk a médiumra, anndl kevésbé képes a stratégidit elrejteni
elsttiink. Minél kevésbé észleljiik a vizudlis médiumot, annal inkébb figyeliink a képre, mintha a képek 6nal-
16an is képesek lennének létezni. Amikor a vizudlis médiumok 6nmagukra utalnak, sajit képeik ellen fordul-

nak, és elterelik réluk a figyelmet” (Belting 2008).
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a hipermedidcidhoz vezet. A remedidcié folyamata tudatositja benntink azt, hogy egy
bizonyos szinten a médiumok «jitékok a jelekkel» [...] Ugyanakkor ez a folyamat a média
valés, tényleges jelenlétét bizonyitja a kultdrdnkban. A médiumokat ugyanigy valésnak
kell tekinteniink, akdrcsak a kézzelfoghatobb kulturdlis artefaktumokat: a fényképek,
a filmek, a szdmitégépes alkalmazdsok épp annyira valésak, mint a repul6gépek vagy
az épuletek” (sajit forditds, Bolter—Grusin 1999. 19). Elméletik ezen a ponton szintén
relevans lehet a csalddi filmek szempontjdbél, amikor a médiumok és a valésig viszo-
nyéra reflektdlnak: minden medidcié 6nmagiban valésdgos (tehdt nem szimuldcid), és
a végtermékek valsdgosak mint artefaktumok.®® Mivel a medidcié aktusa is a valosig
része, ezért bizonyos értelemben a medidcié a valést remedidlja: ,,a medidci6 a valésig
remedializdci6ja, mert a médiumok maguk is valésak, és ugyanakkor a médiumok meg-
tapasztaldsa is a remedializdcié tirgya” (sajit forditds, Bolter-Grusin 1999. 59). Vals-
sdg és média kapcsolédasait vizsgalja Henry Jenkins is Convergence Culture cimi (2006)
kényvében, csakhogy & inkabb az Gj populdris kultdrdban kialakult részvétel formaira
koncentral. A két elmélet kdzponti fogalmai rokonithaték egymdssal, viszont a konver-
gencia antropologizaltabb fogalom, Jenkins szerint az egyének fejében jon 1étre, amikor
énképiiket, tdrsas életiiket alakitjak, vagy ,a sajit kultdrdjuknak akarnak a teljes kord
résztvevéi lenni” (sajat forditds, Jenkins 2006. 18). A konvergencia elmélete azonban
megfeledkezik a hipermedidci6rdl, és az Gjmédia-kultira fragmentdltsdgardl, azaz a di-
vergenciardl (Grusin 2009. 66).

Bolter és Grusin kotetiikben kiilon alfejezetben tirgyaljdk a remedializdcié tdrsa-
dalmi dimenziéjat, szerintik ez legaldbb annyira fontos, mint a formai vagy a techni-
kai szempontok. A kozvetlen hozzaférés, ittetsz8ség és a hipermediicié vonzereje is
tarsadalmilag meghatirozott: ,hiszen vildgos, hogy nemcsak az egyének, de a kiilon-
b6z6 tirsadalmi csoportok is eltéréen hatirozzak meg az autentikussig fogalmdit. Ami
az egyik csoport szdmdra kozvetleniil hozziférhetének tlnik, az a masik szdmadra le-
het, hogy sokszorosan kozvetitett, vagyis hipermedialt. A mi kultirankban a gyerekek
a rajzfilmet és a képeskonyveket az dttetsz8 kozvetlenség logikdjaval értelmezik, mig a
feln6ttek nem” (Babarczi K. forditisa, Bolter—Grusin 1999. 71). Tehit, tirsadalmi be-
dgyazottsagtol, kultardtdl figg, hogy mit latunk dttetszének vagy hipermedidltnak. Ez
a megillapitis nemcsak egy ujabb érv a hétkéznapi médiumelméletek kutatdsa mellett,
hanem révezet arra is, hogy a remedializdciét tarsadalmi tényként is megvizsgalhatjuk,
amelynek vondsai a torténelem sordn valtoznak (. médiagenealdgia). Hogyan alakitja a
médium az egyén életét vagy a tarsadalmat? Ugy gondolom, hogy az ilyen kérdésfelve-
tésnek figyelembe kell vennie azt, hogy a médium nemcsak képeket és mis médiumokat
kozvetit, hanem a valdsig részeként képes kozvetiteni bizonyos normékat és dontése-
ket, amelyeket mds emberek rogzitettek, irtak bele az anyagukba. A médiumok egyben

6 ,Ez nemcsak azt jelenti, hogy a képeket a médiumokédan észleljiik, hanem azt is, hogy a médiumoknak a képét
észleljiik minden olyan alkalommal, amikor a régi médium megsziinik elsédleges funkci6jit betolteni, és ha

4jbdl szemigyre vessziik, olyan médon vilik lithatévé, ahogy kordbban még soha” (Belting 2008).
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tirgyak és megszilardult emberi viszonyok, vagyis emberi viszonyokat is kozvetitenek,
ahogyan azt a tudisszociologusok sugalljak.®” A csaladi filmek kutatdsa, elképzeléseim
szerint, az emberi kapcsolatok torténetét fedheti fel.

A csalddi/privat film per definitionem elkilonil a moziként intézményestlt mozgé-
képhasznélati médtdl, ekként az otthon terének része és alakitéja. Hogyha arra vagyunk
kivincsiak, hogy a mozgéképnek milyen jelentései alakultak ki az otthon terében, valé-
sdgdban, akkor tirgyak, technolégidk domesztikdcidja is relevans lehet. Mig a szocidlis
reprezentdcio azt vizsgilja, hogy bizonyos fogalmaknak milyen hétkoznapi véltozata ala-
kul ki, tehdt inkabb ,elmélet”, ehhez képest a médiadomesztikdcié kutatéi azt vizsgdl-
jak, hogy a kilénb6z6 informécids és kommunikaciés technolégidk hogyan épiilnek be
héztartdsokba: a csalddtagok milyen megfontolasbdl valasztanak ki egy technoldgidt, an-
nak funkcidit hogyan hangoljik rd a mindennapi kornyezetikre, szokdsaikra, és ezaltal
milyen hatalmi struktardk, feladatmegoszlasok, ritusok alakulnak ki. ,A domesztikd-
ci6 a gyakorlat. Az emberi hozzdjaruldsrél szdl [a technolégiai determinizmussal szem-
ben]. Eréfeszitést és kultarat igényel, és semmit sem hagy érintetlenil” (sajit forditas,
Silverstone 2006. 231). A domesztikacié tehdt egy olyan folyamat, amelyben az ember
és a technoldgia taldlkozik, ezzel egyiitt tobb ,dolog” is az otthon részévé vilik: gépek,
elképzelések, értékek és informdcick. Hasonléan a szocialis reprezentdciok elméletéhez,
amelyik azt vizsgilja, hogy a formalizilt tudds hogyan vélik informdlissd, a domesztika-
ci6 elmélete a tirsadalom makro- és mikroszintjeit®® koti 6ssze. A domesztikdcionak két
taktikdjat kulonboztetik meg: a hdztartas keretén beliil zdrgyiasul [objectification] a tech-
nolégia, a tirgypopuldcié részévé vialik, teret nyer. Ugyanakkor deépiil [incorporation]
az emberi kapcsolatok haléjéba, a csalddi élet id6beli dimenzidjdba (Silverstone 2006.
234-235). Tehat az elsajatitds sordn a technoldgia jelentése artikuldlédik, és az otthon
anyagi és szimbolikus része lesz®’. A kommunikdiciés technolégidk esetén az artikulacidk
megsokszorozédnak, hiszen a medidcié aktusdval is szdmolni kell, ami ismét a privit és
nyilvinos szférdk kozt teremthet kapcsolatot. A példik a radiétdl a szamitégépek, a mo-
biltechnolégiak vilagdig terjednek, azonban ez a megkézelités mégiscsak a felszereltségre

7 Az embereknek a tdrgyi univerzumhoz valé viszonyuldsa a tdrsas viselkedés egyik formdja, ami az egyének
identitdsit ugyanugy befolydsolja, akdrcsak a csalidhoz vagy kozosséghez valé tartozés — dllitja Karin Knorr
Cetina Bruno Latourra hivatkozva: ,amellett érvelnék, hogy ezeket a targyi vilagokat be kell foglalnunk a tar-
sadalmisdg és a tdrsadalmi viszonyok kibdvitett fogalméba” (sajit forditds, Knorr Cetina 1997. 9). Javaslata
szerint a tirgyakat nem mint eszkézoket vagy szimboélumokat kell elképzelni, — amelyeket a tirsadalom tagjai
haszndlnak, birtokolnak, cserélnek stb. — hanem olyan elemeknek, amelyek bizonyos fokig ugyanugy részei a
tirsadalomnak, mint a humén cselekvék (aktorok).

Roger Silverstone szerint a makrostruktirdk a domesztikacié sorin mobilizaljak a héztartasokban él6k anyagi

forrasait, képességeit, kulturdlis értékeit és tirsadalmi kompetencidit (Silverstone 2006. 233).

% A domesztikdciSkutatdsokrdl beszamolé 2006-os kotetben tobb szerzd is reflektdl arra, hogy a haztartisok,
otthonok, csalidok mar nem rendelkeznek szilird korvonalakkal, a kint és a bent egyre nehezebben kiilonit-
het6 el. Ezaltal a (metaforikussdga miatt is problematikus) domesztikicié fogalma valsigba keril (Silverstone
2006. 240-243).
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tékuszal: elutasitja a technolégia determinisztikus hatdsait, azonban a tartalommal, a
produktumokkal nem tud mit kezdeni.

A domesztikicié elmélete abbdl indul ki, hogy a technolégidk ,megszeliditése”
egyeztetések sordt jelenti: technikai, kulturalis, gazdasigi, tirsadalmi. Arra is utalnak,
hogy a hasznilatnak genealégidja van, az Gj eszkozok mér meglévé csalddi vagy profesz-
sziondlis gyakorlatokba, rutinokba dgyazédnak be (Rieffel 2008. 215). Ugy gondolom,
hogy a szocidlis reprezentdcick elmélete mellett a domesztikdcié fogalma segitségemre
lehet abban, hogy a csalddi filmeknek a kontextusdhoz kozelebb kertlhessiink, és a hasz-
nalatirdl, a mindennapi rutinokrol, a bedgyazottsigarol beszélhessink (igaz, hogy csak
a targyi-technolégiai aspektusai felsl) a csalddok mikrokézdsségének szintjén. Milyen
valésigokhoz, médiagyakorlatokhoz idomitjik a mozgdkép technolégidit? Hogyan mé-
dosulnak a kulturalisan régziilt (medidlis) viselkedések? Hogyan fedeznek fel egy tech-
noldgidt, mi vezérli kivancsisagukat? A hozziférésnek, a beszerzésnek milyen torténetei
vannak? Hogyan vilik személyessé vagy csalddivd egy eszkdz? Milyen médiamveltsé-
gk, médiumfogalmaik vannak? A mozgokép viltozé technolégiai hogyan alakitottdk
a médium privit hasznalatit, fogalmat? Ezekkel a kérdésekkel vélem leirhaténak azokat
az intermedidlis mozgdsokat csalddi kézosségek szintjén, amelyekrdl a médiagenealdgia
és a remedializici6 elmélete beszél.

A felsorolt, bemutatott kutatasi irdnyok koézil a médiagenealdgidt tartom olyan el-
méleti keretnek, amely az osszegy(jtott adatokat, mozgdéképeket Gsszetarthatja. A hét-
kéznapi médiumelméletek, a domesztikdcio, a remedializdcio, az intermedialitds, a kon-
vergencia olyan fogalmak, médiatorténeti és tarsadalmi perspektivak is egyben, amelyek,
megldtisom szerint, tovibb finomithatjik ennek a csalddi filmezésrdl alkotott képnek a
textrajat.

A csalddi mozgoképek genealdgidjanak kutatdsit az erdélyi amatSr/privit filmezés
torténetének egy diakron metszetén vizsgilom meg. A diakrén kutatds hirom csaldd
filmgydjteményére f6kuszdl majd, amelyeket kiilonboz8 korszakokban kezdtek el készi-
teni. Ez a metszet egy olyan kronologikus adatsort eredményez, amelybdl kibonthatok az
egyes korszakok a technoldgia — csaldd — mindennapi élet — csalddi film egyiittes elem-
zésével. Ezaltal kiilonbozé generdciok attitlidje valhat lathatéva: a jelenkori technicizdlt
otthon lakéjdnak milyen magatartdsa van a filmezéssel szemben a 3—4 generaci6val ko-
rdbbi polgirokéhoz képest?
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4. A MOZGOKEP AMATOR TECHNOLOGIAITOL
A CSALADI MEDIAGYAKORLATOKIG

4.1. A csalddi filmezés technolégidinak torténete

A faktudlis torténetirds, a privat film ,nagy torténetének” a rekonstrudldsa nem célja
az elemzésnek, mégis az egyedi esetek szitualdsihoz, tdgabb kontextusihoz hozzitar-
tozik az is, hogy milyen technolégidk mikor jelentek meg és viltak hozziférhet6vé egy
tagabb kozonség szamdra is. A mozgé fotografikus kép technolégidjanak magénhasz-
nalatit a filmtorténet kezdetéig vezetik vissza a tanulmdnyok: elsé példaként szoktdk
leirni a korai filmnek azokat az egyperces jeleneteit, amelyeknek témdja a csalddi élet
volt, és a Lumiére csaldd tagjai szerepeltek rajta. Az origé kijelolésének jogossigit azzal
vitathatjuk, hogy ezek a nyilvinossig szamara késziiltek, céljuk kettds volt: a mozgokép
lehet8ségeinek a demonstrdldsa, és csak masodsorban a csalddi élet dokumentildsa. A
mozgoképtorténet ehhez hasonlé mozzanatai olyan szempontbdl is érdekesek lehetnek,
hogy nyomon kovethetSk a technoldgidk és a hétkoznapi élet kapcesolédasai: a mozgdkép
domesztikaciéjanak a kiilonboz6 torténeti varidnsai.

Ugyanakkor ezek az elsd, definiciénak ellentmondé példdk azért is érdekesek le-
hetnek, mert a 19. sz. végén, a 20. sz. elején a film 4j médiumnak szdmitott, a spontin
intermedialitds dllapotdban a médium rendeltetésérdl egymdssal versengd elképzelések
alakultak ki, amelyek koziil bizonyos térekvések domindnssa valtak, mésok nem. A mé-
dium maginhasznilata, a csaldd mint filmtéma is egyike volt ezeknek az irdnyoknak, de
végiil mas tendenciak viltak domindnssa. Eppen ezért a csalddi film nem egy intézmé-
nyestlt médium djrahasznositdsa, hanem a mozgéképnek a ,madsikja”, aminek egy rela-
tive 6ndll6 habitusa alakult ki. A technolégidk felbukkandsa a médiumok létrejottének
torténetéhez tartozik: hogyan valt a mozgdkép a csaladi kommunikicié médiumavd vagy
a participativ kultira részévé.

A korai filmek korszakdbél tobbféle amatSr képhordozordl van tudomdsa a szak-
irodalomnak (ekkor még nem alakultak ki a szabvinyok, az amat6r és professzionalis
kozott nem volt éles hatir), Gaumont, Reules-Goudeau zsebfelvevégépek az 1900-as
parizsi vilagkidllitison mar megjelentek (Dékany 2000. 3). A csaladi filmezés szem-
pontjabdl relevins példa a németorszdgi Ernemann Heimkino-rendszer. A drezdai
Heinrich Ernemann 1902-t61 1908-ig tarté véllalkozdsa volt, aki filmezs- és vetitdgépet
drusitott otthoni haszndlatra. A Heimkino-rendszer filmesei egy filmkélesonzési ha-
l6zatot alkottak, a filmeket ebben a korben forgattik, majd adtdk kézrél kézre. Abban
a korszakban ez a hélézat a vindormozizds alternativajit jelentette lokalis viszonylat-
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ban, a médiakonvergencia egy korai formdja volt (ldsd errdl Roepke 2009). Az amatdr
technolégidk nagyméreti elterjedését mégis a George Eastman gyirt6 dltal 1923-ban
vilagpiacra dobott Kodak felvevégép (Cine Kodak) és vetitégép (Kodascope Projector)
megjelenésétdl szamitjak™. A kézzel hajthatd, viszonylag konnyd kamerikkal (3-4 kg)
16 mm-es celluloidszalagra lehetett filmezni, tekercsenként 3 percet, a gépezet dra 335
dolldr™ volt. Mivel ez a formatum valdjdban a 35 mm-es filmek dtalakitdsdval jott 1ét-
re, az elShivési procedirdja is megegyezett a nagyobb formitummal, ezért a végtermék
nagyon koltséges volt. A konkurensek kozil a francia Pathé cég 1922-es Pathé Baby
kamerdja volt elterjedt’?, amely k6zépen perforilt 9,5 mm-es filmszalagra régzitett képet
(a Pathé Baby vetitSk tulajdonosai a Heimkin6hoz hasonlé kolcsonzési lancolatnak le-
hettek tagjai). A filmezési koltségek csokkentése végett 1932-ben kifejlesztették a Cine
Kodak Eight technoldgiit, amely egyszerre csak a 16 mm-es filmszalag egyik felére fil-
mezett, igy egy filmszalagra kétszer annyit lehetett régziteni, amit utélag kettévigtak.
1936-ban megjelent a Kodachrome szinesfilm, majd 1965-ben a Super 8 technoldgia,
amellyel egy tekercsre még mindig 3 percnyi felvételt lehetett rogziteni 24 kocka/mp se-
bességgel, viszont konnyebb volt a hasznalata és jobb mindségi képet lehetett vele 1étre-
hozni (késébb kazettds megolddssal egyszersitették a filmszalag cserét, az elShivasit, és
kisebbek lettek a perforaciok, ezért a szalagon nagyobb felilet maradt a képnek, késébb
a hangnak). A hang rogzitéséhez még koltségesebb technikdt és nyersanyagot kellett
beszerezni, ezért a hangsivos képhordozok nem terjedtek el annyira. A hang rogzitése
kiilon felszereléssel, mégneses szalagra tortént, a szinkron lejdtszds is nehézkés volt, ezért
a hang nélkiili felvételek voltak tipikusak.

Az elsé videofelszerelések, a mégneses szalag kiilonbozé véltozatai az 1960-as évek-
ben jelentek meg, de csak késsbb terjedtek el, amikor megjelentek az olcsébb VHS-ek,
és a VHS-lejatszokat (video home system) szélesebb korben domesztikaltak. 1983-ban
jelentette meg a Sony gyartécég az elsé amatSroknek szdnt videotechnoldgiit, a 2,5 kg-ot
nyomé Betamovie BMC-100-t. Késébb konnyebb és kisebb felvevégépek jelentek meg a
Video8 és a Hi8 hordozék kidolgozasival. 1987-t6] gyerekeknek szant egyszerdsitett és
olesé filmez8gépek is megjelentek ugyan (pl. Fisher-Price PXL-2000), de a felszerelések
dra valéjdban nem igazodott az atlagos vésirl6 zsebéhez.

A digitélis formdtumok megjelenése jelentette a kovetkezs dllomast: megjelent az
analég visszajatszdsdra is alkalmas digitdlis Beta, majd a DVCam és a miniDV. 1996-ban
jelentek meg a miniDV-re r6gzitd digitélis felvevsk, amelyeket szimitégéphez lehetett

0 A képhordozok és technoldgik torténetének tobb dsszegzése is 1étezik, itt csak néhdny, fordulépontnak tar-
tott technikai mozzanatot emelek ki, és rendezem kronoldgiai sorrendbe a kovetkezd tanulmanyok alapjan:
Dékany 2000; Imecs 2004; Szaladjik 2004; Buckingham-Willett 2011.

! Viszonyitisképpen: abban a korban egy 4j Ford auté 550 dolldrba keriilt (Buckingham-Willett 2011. 8).

72 Charles Pathé mar kordbban is prébalkozott amatéroknek szant termékekkel: 1909-ben hozta létre a Pathé
Kokot, amit hazimozinak becézett, és f6ként a Pathé-filmek otthoni vetitésére tervezte. Felvevgéppel egyiitt

N

arultak, 28 mm-es filmszalagra rogzitett, amelynek az anyaga nem volt gyulékony. Az elsé vildghdboru szaki-

totta félbe a gydrtasit (L. err6l Herbert—-McKernan 1996).
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kapesolni (igy nem kellett beszerezni specidlis el6hivé, vetitd technoldgiat). A miniDV-
t6l a memériakartyikig a digitalis formdtumok torténete igencsak szétburjanzo, ezek dtte-
kintésére ebben a keretben nem keriilhet sor. A digitélis fényképez3gépeken a video
funkci6 a 2000-es években jelent meg, ugyanekkor jelentek meg az elsé beépitett video
felvevivel elldtott mobiltelefonok is. A beépitett kamerdk 2004-ben véltak a mobiltelefo-
nok standard funkciéjava. Ezzel parhuzamosan zajlott a szamitégépek domesztikdcidja
is, amelyeket videolejitszdsra is lehetett haszndlni, a 2005 decemberében elinditott
YouTube pedig a videotdrolis, a kozzététel Gj helyeit, kozosségeit hozta létre, amelyek a
tovibbiakban specializdlédtak, megsokszorozdodtak. (Elzdleg is léteztek olyan feliile-
tek, ahol videdkat lehetett megosztani, pl. blogokon és vlogokon, de ezeknek a tirsadal-
mi hatdsa nem mérhetd a videomegosztékéhoz).

4.2. A csalddi médiagyakorlatok intermedidlis korszakai

A technolégidk megjelenését csak viszonyitdsi pontként soroltam fel, a médiumma
vélds, a filmezési gyakorlatok kialakuldsa médr nem datilhat6 ennyire pontosan. A spon-
tin intermedialitdst6l a negocidlt intermedialitds dllapotdig koronként kiilonb6z8 mé-
diumokkal, tdrsadalmi gyakorlatokkal alkotott szimbiézist a hédztartisok részévé vild
filmezés. Azt, hogy a médiumok egymast kozt is kozvetithetnek, azaz a remedializécié
gondolatit sokan megfogalmaztik mar: ,Sokszor olyan rétegekként élnek egyiitt, ame-
lyek tulajdonsigai a torténelemben valé helyiktsl figgden véltoznak. [...] A festészet
tovdbbélt a fényképeken, a filmek a tévében, a tévé pedig abban, amit ma a vizudlis miivé-
szetben 4j médiumoknak hivunk” (Belting 2008). Vagy, visszatérve a kotet elején szerepld
idézetre: ,a film &sképe a fénykép, a fényképé a festmény, a festményé a barlangrajz”
(Forgédcs 1995. 111). Azonban a médiumok egymdsra épulésérdl egy médiagenealdgiai
kutatds ennél az egyenes vonald csalddfindl sokkal széttartébb dgazatot rajzolhat ki,
s6t a médiagyakorlatok hibriditdsdnak, intermedialitdsinak a kilonb6zd korszakait is
elkilonithetjik.

Hogyha a csalddi filmet a csalddi fénykép leszdrmazottjanak szokds tekinteni, akkor
a csalddi filmgytjtemény elédjeként a csaladi fényképalbumot™ jelolhetjiik meg. A maga
moédjin a fényképalbum egy multimedidlis szoveg™, amelyben nemcsak képek, szovegek,
rajzok, tirgyak (pl. els6 vagy utolsé hajtincs) egyvelege johet 1étre, hanem affilidcié mutat-

73 Erdélyi vonatkozdsban relevins lehet Szalma Anna-Maria kotete, amelyben harom erdélyi csaldd fénykép-
archivumara alkalmazza a kolozsvari néprajzi iskola kutatdsi médszertanat (1. Szalma 2014).

7 A csaladi fotéalbumnak ezt az interpreticidjat Anna Dahlgren kutatdsaibol kiindulva fogalmaztam meg, aki
a csaladi fotéalbumok korszakoldsit a kép és sz6veg viszonyok torténeti kiilonbségeibdl kiindulva végezte el.
Dated Photographs: The Personal Photo Album As Visual and Textual Medium cimd munkijit még nem publi-
kalta.
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hato ki a k6tott konyv formédtumaval, a csalddi krénikdval és a csalddi portrégydjteménnyel
is. A csalddi filmgytjtemény nemcsak az albummal alkothat genealdgiai viszonyt, hanem
a csalddi irattdrral, a napléval, napjainkban akar a csaldidi DVD-gyijteménnyel vagy a
szdmitégépen tdrolt mas csaladi konyvtirakkal, gydjteményekkel is. Az intermedidlis ko-
tédések korszakainak kiilonbségére hivja fel a figyelmet példdul a videoblogok genealégiai
értelmezése, miszerint azok a korai mozi attrakcids jellegét, a csaladi filmeket és a televi-
zi6s misorsugdrzds jellemzsit™ rezondljik (Clayfield 2005).

A csaladi filmgydjteménynek a fényképalbum modellje szerinti elgondoldsa nem a
médiagenealdgia érdeme, az 1990-es években Roger Odin fogalmazta meg. A két médi-
um kozott (csalddi film és csalddi album) Odin 6t nagy metszéspontot ir le: tartalmi érv
(a két médium ugyanazokat a témakat dolgozza fel; 1.), esztétikai érv (a kameraba valé
nézés hatdsa, retorikai alakzata; 2.), etnometodoldgiai érv (a képkészités egy szubjektiv
tevékenység, a felvételeket azok keltik életre, akik szubjektiven elkotelezték magukat
mellette; 3.), strukturalis érv (a csalddi film és a csalddi album azonos struktdrdji, azonos
idérendben koveti az egyik felvétel a masikat, amelyek alapjdn a csaldd sikeres torténetei
mondhatdk el; 4.), a képek stdtusa (stimuldlé erdvel biré jel; 5.) (Odin 2010b). Lecompte
Elise 2008-as, Roger Odin megillapitdsaira épit§ doktori disszerticiéjiaban ennél is
tovibbmegy, a csalddi filmgytjteményeket nem is annyira a fényképalbum, hanem az
oralitds hagyomdnyainak 6rokéseként irja le: szerinte nem a csaladi filmek szolgdlnak
apropéként a torténetmeséléshez, hanem forditva, a csalddi térténetmesélés szituicié-
inak a megteremtése végett késziilnek a csalddi filmek. Odin szerint az oralitist épp a
telvételek némasiga tette lehetvé, mert a csaldd filmnézés kozben csalddi torténetekkel
oszlatta el a csendet, ehhez képest a hangos videofelvételek korszakdban arra lesznek
kivincsiak, ami elhangzik a felvételen (Odin 2010a. 54).

A két habitus (fot6 és film) kozti kontinuitds tézisét azonban mds fényben mutatja
meg Chalfennek az a kutatdsa (1998), amely sordn a fényképpel és a mozgdképpel kap-
csolatos attitidoket vizsgalta. Interjuk alapjan a két médium eltérs hétkoznapi definicisit
allitja kontrasztba: fényt derit arra, hogy a fényképet egyértelmten az emlékezés mo-
delljének tartjak, mig a film médiumanak megitélése bizonytalanabb. Tehdt, mig a mé-
diumok szocidlis reprezenticidjanak kutatisa a kiilonbségek megragadasinak az eszkoze
lehet, addig a genealdgiai szemlélet inkabb a kiilonboz8 gyakorlatok kézotti dtfedéseket
mutathatja ki.

A csaladi film esetében nemcsak a szertdgazé genealégiai kapcsolatokkal kell szd-
molnunk, hanem az djabb és Gjabb technolégidk hatdsdval is, amelyeknek a felbukka-
ndsa gyakran a médium identitdsinak Ujratirgyaldsit vonta maga utin. Ez tortént a
videotechnoldgia elterjedésekor is: megjelenését torésként észlelték, a csalddi film habi-
tusdnak viltozdsait jésoltik meg (I. Chalfen 1986. 102; Camper 1986. 12-13). Chalfen

arra szdmitott, hogy a csalddi film bizonyos vondsai dthagyomanyozédnak majd a videé

> A YouTube szlogenje, a ,broadcast Yourself”, azaz ,sugirozd 6nmagad”is esziinkbe juttathatja a televiziés md-
sorral valé hasonlésdgot.
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domesztikalt médozatira. Camper ugy vélte, hogy a vide6zds beteljesiti, felfokozza azt
a folyamatot, ami a csaladi filmezéssel, és egyiltalin a hétkoznapi élet vizualizdldsdval
elkezdddott, éspedig a film és valésig Gsszecsuszdsit jésolta meg. Szerinte a celluloidon
6rzott csalddi filmek esetében a film mint tirgy még vildgosan elkilondl a valdsdgtol
(amit dbrdzol, akiknek dbrdzol), hiszen a tekercseket el8 kell hivatni, ezért a lejitszds
sokkal az esemény utdn térténik meg, a vetitéshez be kell tizemeltetni egy vetit6t, kihaz-
ni a visznat, azaz a szoba sotétjében levetitett film ritusai elkilonitik a filmbeli valésigot
az élet val6sdgitdl. Ezzel szemben, a vided azonnal visszanézhetd, s6t a mozgdékép mir
r6gzités kozben is kovethets a keresdképernydn. Mivel a felvételt viligos szobdban, a
tévé képernydjén is vetithetik, ezért a hazivide6 hozzdidomul az otthon eleve adott teré-
hez, berendezéséhez. (Ez az osszecstiszds napjainkban még intenzivebb: a podcastok vi-
deotelefonok, skype-olds mér az é16 mozgéképes kozvetitést is lehetdvé teszik, mikozben
a médium feloldédik, nem képként, hanem valésigként észleljik).

Hasonl6 szempontokat vesz figyelembe Roger Odin is, amikor a kiilénb6z8 techno-
16gidk megjelenését beépiti a csalddi mozgdképek diskurzusiba (Odin 2010b). Kommu-
nikdcios tereket kiilonboztet meg, amelyeket a médiumok hoznak létre a csaladi térben.
A kommunikdcids tereket meghatirozzak a technikai és medidlis adottsigok, a térben
jelen levd cselekvdk viszonyrendszere, a kommunikiciés feliiletek, a jelentésképzés mo-
dozatai és a kommunikaciés élmény. A csaladi mozgdéképeknek hdrom nagy korszakat
kilénbozteti meg.

Az els6 korszak celluloidfilmjei a hagyomdnyos csaladi élet kellékei voltak, jol koriil-
hatdrolhaté szerepekkel és hierarchidval. A filmeket erre a célra tervezett és beszerzett
gépezetekkel vetitették, amelyeket csak alkalmanként szereltek ossze. A csaladi filmmel
valé kommunikicié a fényképalbum modelljét kovette. A filmek jelentéstermelédése
egyszerre volt kollektiv jellegl (néma felvétel nézése kdzben torténd narracio) és indivi-
dualis (privat értelmezés). A filmez§ és vetitd személy dltalaban a csalddapa volt, akinek a
nézdpontjival a csalddtagok is azonosultak. A nézés alkalmai olyan ritudlis tapasztalatot
biztositottak a résztvevéknek, mint a temetSldtogatds.”

A maisodik korszak a csaladi vide6zds korszakait jelenti, a csaldd mér kevésbé hierar-
chizalt, a szerepek mér nem kiiléniilnek el annyira élesen, ezért a videokamerit is bar-
ki haszndlhatja. A tévé képernydje, a tévés képszerkesztés modellje van hatassal erre a
kommunikiciéra. Odin szerint a csalddi videdk sokkal reflexivebbek a csalddi filmekhez
képest, a privat filmet miifajként kezelik, a filmkészités is a filmek témajavd vlhat. Ezért
ezek mdr nem csalddi filmek, hanem filmek a csaladrél.

A harmadik korszak val6jdban az Gjmédiakorszakot jelenti, a szimitégép, az internet,
a mobilkommunikdcié vildgiban mar eltiinnek a megszoritisok, a medidlis elrendezd-

76 Ezt a hasonlatot Bourdieu-nél is megtaldljuk: ,there is nothing more decent, reassuring and edifying than
a family albumj all the unique experiences that give the individual memory the patricularity of a secret are
banished from it, and the common past, or, perhaps the highest common denominator of the past, has all the

clarity of a faithfully visited gravestone” (Bourdieu 1990. 31).
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dések individualizdltak, a képrogzités és vetités bandlissd, mindennapivd valik. A filme-
zés specidlis eszkozei beépiilnek mids tirgyakba, egy funkciévé vilik a sok koziil, ennek
analdgidjara a csalddi film élménye is feloldédik a kommunikécids térben. Odin ezt do-
kumentarista médnak nevezi, ezek mar nem filmek, hanem dokumentumok a csalddrdl.

Ugy vélem, hogy ez egy olyan megkozelités, amelyik a médium technolégidinak,
identitdsdnak, intermedialitisinak véltozdsait akarja szimon tartani, ugy, hogy a mé-
diagyakorlatokat tovibbra is a privét vizudlis kommunikdcidhoz, a ,home mode™hoz
rendeli hozza. Tehdt a médium maga viltozhat, de a ,home” médozatot ezzel még nem
véltoztatja meg, hanem annak ideolégidihoz, igényeihez, adottsidgaihoz alkalmazkodik.
James Moran a videét revelativnak tartja ilyen tekintetben, hiszen felfedte, hogy a csaladi
élet sokkal komplexebb, mint ahogyan azt a csalddi filmeken (celluloidon) dbrézoltak. A
videé tehdt nem forradalmasitotta a habitust, hanem a mér meglévs kozosségi szandé-
kok, elvarasok nagyobb/mds skaldjit tudta reprezentalni (Moran 2002. 43). Tovibbd, a
bemutatott értelmezéseknek k6zos vondsa az is, hogy két ellentétes elméleti tendencidt
egyeztetnek: azt a gondolatot, hogy a jelentés csak a képen kiviil 1étezik, a képen kiviilit
konstrualja, azt kell elemezni, azzal a megéllapitdssal, hogy a képek mindig mds képek
kontextusdban érthetSek meg, mas képekre utalnak, referenciaértékiik nincs (vagyis a
gombrichi hagyoménnyal).

A csaladi film csaladfdjanak Gsszedllitisakor tobb szempontot kell érvényesiteni
egyszerre. A viltozé technolégiak hogyan épiilnek be a médium fogalméba, a csaladok
habitusaiba? A csalddi filmek és a csaldd genealdgidja hogyan tiikrozik egymdst? A ko-
vetkezd elemzésekben az egyes csalddokban kialakulé habitusok feldl tirgyalom ezeket
a kérdéseket.
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5. MEDIUMELMELETEK ANTROPOLOGIAI
TEREPEN: AZ ADATGYUJTES TORTENETE

A privét film, a csaladi film kutatéja, amikor filmeket mésol le, vagy interjut készit,
végs$ soron mintdt vesz, életteriikbdl ragad ki képeket, torténeteket. A maga moédjin
& is képhaszniléva vilik. Az etnogrifiai jelentSségl adatbazis épitgetése kozben ezek
dokumentumokkd, bizonyitékokkd vilnak, a gytjteményben lelnek médsodlagos kontex-
tusukra, majd tudomanyos szévegekkel méretnek Gssze. A kutaté egyféle mediitor, aki
a tudomdnyos tudést a kéznapi tuddssal konfrontdlja. Hogyha egy antropolégusi-etno-
grafusi munka origéjit az empirikus adatok képezik, akkor ezek értelmezésekor megke-
riilhetetlen leirni, reflektalni arra, hogy az empirikus adatbazis mint konstrukeié hogyan
jott létre. Az etnogrifus meséje (Atkinson 1999. 121-149) lehet az adatok hitelesitésének
a gesztusa, a gy(jt6i stratégidk lithat6vd tétele, a megismerés folyamatinak a narrativ
forméba 6ntése, az informdcick mindségét, stirliségét dusité plusz, mindaz, ami a méd-
szerek és a szakirodalom puszta dttekintésével nem valik nyilvinossa.

A privit filmezésre mint lehetséges kutatdsi témara 2001-2002-ben figyeltem fel, a
marosvisdrhelyi szarmazdsi, Budapesten €16 Hadz csalad filmezési szokdsainak megfi-
gyelése révén. Mivel részképzések, budapesti utak alkalmaval 6k voltak a hdzigazddim,
tobb alkalommal is jelen voltam az amatdr felvételek rogzitésénél, utémunkalataindl és
megtekintésénél. A megfigyelt gyakorlat tobb szempontbdl is eltért a szakirodalom pri-
vatfilmezés-portréjitol: generacidk kozti killonbségek mutatkoztak meg, a filmezést nem
a szil6k, hanem gyerekeik végezték, és a csalddi filmek koztudottan dokumentarista,
yrealista” jellegétdl eltekintve a jeleneteket az irénia, a humor és a fikci6 irdnti torekvés
lengte at. Ennek a sajatosnak ting helyzetnek az értelmezését médiaelméleti kihivasként
értelmeztem, és ezzel a témdval egy 2001-2012-es kutatdsban’ vettem részt. 2003-ban
ezt a témat gondoltam tovébb, a médiaelméleti problémakat a vizuilis antropoldgia alli-
tasaival vetettem Ossze dllamvizsga-dolgozatomban, melynek egy tovdbbfejlesztett vél-
tozata késébb tanulmany forméjaban is megjelent (Blos-Jani 2003).

Tovébbi gytjtésekre, a szakirodalomban valé alaposabb tajékozottsiagra 2004 utén, a
doktori iskoldba valé beiratkozds utdn keriilt sor. A narrativa és reprezenticié fogalom-
tarsitdsban véltem felfedezni azt a keretet, amiben a privit filmes reprezentdcié életvild-
gokba val6 beépiilése és narrativizdléddsa megfogalmazhatd, ugyanakkor a reprezentdcié
mdédjahoz kapesolédé kilonb6zs hétkoznapi elvarasok, magyardzatok is 6sszegytjthe-
t8k. A kutatds elsd fazisaban ez utébbi nyomaba eredtem, és a szocidlis reprezenticiétan
ynaiv elméletek” fogalmdnak adapticiéjat prébaltam ki. Azt kivintam megvizsgélni,

7 A Sapientia EMTE Kutatési Programok Intézeténél, Pethé Agnes kutatasi csoportjdban.
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hogy a mozgoképpel kapcsolatosan milyen reprezenticidink vannak, és azok hogyan fo-
galmazdédnak meg a fotézdshoz kapcsolédé attitlidokhoz képest. Ehhez a szocidlis rep-
rezenticiok kutatdsinak médszertanibdl (Moscovici 2002; Csabai—Erés 2002; Liszlé
1999) indultam ki: az altaluk javasolt hdromszakaszos kutatisnak (eldvizsgélat nyitott
kérdésekkel, kérddives felmérés, fokuszcsoport-interjuk) az els6 mozzanatit végeztem
el: egy onkitoltéses kérddivet toltettem ki 120 résztvevdvel, mely 15 nyitott kérdést tar-
talmazott. Ugy tiint, hogy a kérdéivezéssel tobb ember vizualitssal szembeni attitGdjét
lehet megfogalmaztatni, azonban a valaszok révidsége, a hétkoznapi fogalomhasznalat
véaltozatossdga miatt ezek Gsszegzése nehézségekbe titkozott (ezért az adatgydjtés inkdbb
interjuzdssal tértént a tovabbiakban).”® Kutattam azt is, hogy a hétkoznapi médiumde-
finiciék hogyan jelennek meg olyan esetekben, amikor a privit filmek, a csalddi filmek
rekontextualizdlédnak, és valamelyik hivatdsos filmkészitési médba (dokumentum, fik-
ci6) épulnek, be, sajtitodnak ki. Hogyan befolydsoljak, tikrozik a hétkéznapi médium-
elméleteket ezek a nyilvinossidgnak szdnt alkotdsok?”

Ezzel a kutatisi irdnnyal konvergens médon kezdédott el olyan csalddok, kozosségek
felkutatdsa, akik huzamosabb ideig filmeztek. Intenziven tanulmdnyoztam a Keresztes
csaldd filmgydjteményét: a filmtextusok, a filmek tematikus vizsgilata mellett interja
késziilt tobb genericiéval, akik életében kiilondsebb szerepet jitszottak a felvételek.
Moédszertanilag is tanulsigos volt ez a gy(jtés: a nagy idSintervallumot dtfogé gydjte-
ményt kilonb6z8 technolégidkkal késziilt filmek alkottik, tehdt egyszerre vilt megfi-
gyelhet6vé a technolégidhoz valé hozzaférés korhoz kotottsége, lokilis sajatossdgai és az
egyéni életpdlydkban betoltott szerepe. A technolégia domesztikaciéjdnak korszakhoz
és helyhez kotottségeinek felismerését kovetSen, ennek megfelelSen kell tdjékozédni a
tovabbi adatko6zlSk felkutatdsakor. Ennek hatdsira kezdtem el adatokat gydjteni a ma-
rosvésdrhelyi amatdr filmklubrdl, interju készilt a klubvezetével, Schnedarek Ervinnel®
és klubtagokkal is.

Az adatbazis legegységesebb része 2011-ben késziilt el, amikor a kortdrs filmezési
szokdsokat kivintam megvizsgalni. Ezt a kutatdst az Gjmédiakor szakirodalmaban valé
el6zetes tdjékozdédas alapjin terveztem meg: csalddok filmezési szokdsairdl készitettem
Ujabb gytjtéseket (ezzel pirhuzamosan folytattam a korabbi korszakok, egy id8sebb ge-
neréicié filmezéshez valé viszonydnak vizsgélatat).

A kovetkezd, adatgydjtéssel kapcsolatos médszertani dontéseket emelném ki:

1. Az interjiialanyok kivilasztisa. Bar nem volt szelekciés kritérium, a tirsadalom
kozéposztilydba sorolhaték be a megkérdezettek (egyetemet végzettek, tobbnyire értel-
miségi korokben mozognak, kézepes jovedelemmel rendelkeznek). Bar csalddok, kisebb

8 Ennek kiértékelését tobb véltozatban is publikéltik: rovidebb véltozata egy konferenciakiadvanyban (Blos
2006), majd egy tovabbgondolt verzidja is megjelent tanulmanykétetben (Blos-Jani 2007).

7 A témdban irt cikkek 8sszegzése angol nyelven jelent meg (Blos-J4ni 2009).

% Schnedarek Ervin ekkor 87 éves volt, egy év mulva, 2008 februdrjiban elhunyt.
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kozosségek filmjeit kutattam, az adatkézISk a filmeket készitd, a filmekkel foglalatos-
kodé csaladtagokkal késziiltek, néhany eset kivételével®. A kilonbozé generdcidja pri-
vit filmeseket hégolyémdédszerrel, ismer8sokon és az interneten keresztil taldltam meg,
szdmomra két ,ismer8s terepnek” (Gagyi 1999. 9-13) szdmité virosban, Kolozsviron
(jelenlegi lakohelyem) és Marosvésarhelyen (szilévarosom). Mivel nem a filmezési szo-
kasok tdji tagoldddsit kivintam elvégezni, ugyanakkor a lokdlis tudat az Gjmédiumok
vildgaban problematikussd valik, feloldédni litszik, ezért csak olyankor tartottam re-
levinsnak a helyhez kotottséggel foglalkozni, amikor az a filmezésre kézvetlen médon
is hatdssal volt (pl. amatérmozgalmak, technikdhoz valé hozzaférés, helyi események).
Ebben a perspektiviban a két viros mint kulturélis ,tdj” inkabb a filmek kontextusit, a
filmez6 csalddok életvildganak kornyezetét jelenti, mintsem filmezési szokdsokat tagolé
tereket, melyeknek hatdrai valamilyen egységes gyakorlatot kereteznének be.

Habar a hégolyémaédszer onkényes szelekciés médnak tlinik, a gyakorlatban donté-
sek sorozatit jelenti arrdl, hogy milyen empirikus anyagok kertilhetnek egymds mellé,
mi szervezi a mintavétel strukturajit. A szakirodalom a fokozatos szelekcié elvének
(gradual selection principle) nevezi az adatoknak ezt a 1épésr8l 1épésre 1étrejovs, forma-
16dé6 strukturdjat a kvalitativ kutatdsokban, amelyet inkdbb a kutatds tartalma irdnyit,
mintsem absztrakt elméleti-médszertani megfontoldsok (Flick 2009. 120). A kortars
példdk kutatisakor példdul a homogenitést azt biztositotta, hogy az adatkozlSk egy ge-
nericidhoz tartoztak (30 év kortiliek), azonos tdrsadalmi statusuk volt, és egyazon élet-
helyzetben késziilt filmekre kérdeztem ra (gyermek érkezése a csaliadba). Az els§ inter-
juk utdn tovébb finomodtak a kritériumok, a mdr megvizsgalt esetek egy olyan elméleti
mintazatot, struktarit sejlettek fel, aminek a kirajzoldsdhoz tovabbi esetek felkutatdsira
volt sziikség bizonyos viltozék mentén (pl. ki milyen képhasznilaton szocializdlédott,
hogyan hasznélja az 4j média korszak szocializaciés felileteit). A kutatds tirgydrdl fo-
kozatosan alakulé kép erésitett meg abban, hogy a kiilénb6z8 eseteket korszakolni kell,
a csaldd mikrokontextusdn til médiatorténeti, tirsadalomtorténeti kontextusokra is ér-
demes odafigyelni. Az adatbizis ennek hatdsira kilonb6z8 korszakokat reprezentdlé
esetekkel béviilt.

A szelekciét tehdt nem az esetek reprezentativitdsa irdnyitotta, anndl inkdbb azok re-
levancidja a felvetett kérdések szempontjibdl (Flick 2009. 121), igy a ,kemény” koordind-
tak helyett ,lagy” satirozdsok johetnek létre (Kaschuba 2004. 167). Példaul az adatkozlsk
kivilasztdsdéban nem volt doéntd az, hogy ki mennyire intenziven® készit csaladi filme-
ket: a hétkdéznapi médiumelméletek szempontjabdl ugyanolyan revelativ volt a médium

81 Ez a helyzet kiilonb6z8 okok miatt jott létre: a gyerekes csalidok esetében nehezebben sikerilt idSpontot ta-
ldlni a dolgozé, gyereket neveld sziil6k programjiban, a csaldd kozosen eltdltendd szabadidejérdl pedig ritkdn
mondtak le azért, hogy mindannyian részt vehessenek az interjin. Eléfordult az is, hogy azok a csalddtagok
nem viéllaltdk az interjut, akik a filmezést nem érezték sajit szerepkoriikhoz tartozénak.

8 Mivel nincsenek kvantitativ adatok, amikhez az egyes filmgytjtemények mérete viszonyithaté volna, a filmek
mennyiségére vonatkozé megjegyzéseket szubjektivek. Korszakonként, egyénenként valtozik a vélekedés ar-
16l, hogy ki készit ,tul sok” vagy ,tdl kevés” felvételt, err6l még az interjielemzéseknél bévebben sz6 esik.
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intenziv haszndlatdrdl hallgatni torténeteket, mint a ,ritkdn” filmez8k argumentdcidjit
végigkovetni arrdl, hogy milyen kényelmetlenségeket okozott életviteliikben, szimukra
miért nem vilt be a csaladi filmezés. Az ily médon felépitett adatbazis tobb metszet-
ben, t6bb 1épték szerint is megkozelithetd: az interjuk, gyakorlatok 6sszehasonlithaték
bizonyos viltozék mentén, ugyanakkor mikroanalizissel vizsgdlhaték az egyes esetek a
maguk komplexitdsiban. Osszesen 27 interju készilt.

2. A kérdsiv haszndlata. A jelenkori filmezési szokdsok adatolasinil felmerilt az ese-
tek osszehasonlithatésigdnak a problémdja, hiszen térben és idében, tirsadalmi helyzet-
ben, tematikdban (gyerekes csalddok videdi) kozel dlltak egymdshoz, a gyjtés iddinter-
valluma is r6vid volt, 2 hénap, tehdt a mintavétel is mondhatni egy idébeli mozzanatot
merevit ki. Az adatgyjtés egységessége és az Osszehasonlitdshoz sziikséges kvantitativ
adat motivélta a kérd6iv hasznélatdt, ami nyitott és zdrt kérdéseket tartalmazott és egy
r6vid leirdst az adatgyjtés céljardl. A kérdések osszedllitisinal mintaként szolgalt Ri-
chard Chalfen Snapshot Versions of Life cim( konyvében® taldlhaté kérddiv, valéjiban
azt adaptdltam az Gjmédiakorszak jellegzetességeihez. A kérddiv a csaladi filmesekkel
valé kommunikaciéban tébbnek bizonyult egy adatgyjtési médnal: a kapcsolatfelvétel,
a kutaté szandékdnak kozlése, az interjura valo felkésziilés médjava is valt. Amint azt az
eredeti kérddiv szerzje is megjegyzi (Chalfen 1987. 127), a begyjtott vilaszok gyak-
ran miikodtek az interju kiindulépontjaként, mert az azt megeléz8en elkiildott kérddiv
alapjin mind a kérdez8, mind az interjualany mér kialakitott egyfajta képet, elvirist a
beszélgetdpartnerérsl. A kapcesolatépits, kommunikativ szerepiik révén a kérdsivek hoz-
zdjarultak az interjuk ,mélyitéséhez”. Mivel a kordbbi korszakok, genericiék mozgékép-
haszndlatardl valé adatgyjtés nagyobb id6kozonként zajlott, hol folyamatban 1évé, hol
lezdrult filmgydjteményekrél volt sz6, azokban az esetekben nem késziilt kérddiv.

3. A kutatds meghatdrozé modszere az interjiikészités volt, a beszélgetéseket hang-
telvétel formdjaban régzitettem. Elsésorban az interjialanyok filmezéssel kapcsolatos
torténetei, attit@idjei érdekeltek, ezért egy olyan interjukészitési médszert vilasztottam
modellként, amelyikkel egy beszélgetés soran felszinre lehet hozni, ki lehet mondat-
ni egy jelenség korili élettapasztalatokat, torténeteket, és ugyanakkor megfigyelhets-
vé lehet tenni egy jelenség, fogalom koré szervez8dé hétkdznapi tuddst. Az epizodikus
interjii médszerét taldltam erre megfelelének, amit a technolégiai valtozdsok szocidlis
reprezentici6janak kutatdsi kontextusiban dolgozott ki Uwe Flick (1997). Flick szerint
a technolégiai valtozdsokrol kétféle tudds van forgalomban: a kisebb valtozasokrél sz6l6
személyes torténetek, hétkoznapi mozzanatok (pl. amikor valaki szamitégépet vésdrol,

8 A kotet 1987-ben jelent meg, és a privit foté és film kutatdsanak egyik tudomdnyos klasszikusinak szamit,
gyakran hivatkozott munka (leirdsat . a kutatdstorténeti fejezetben). A kérdSivet a szerz8 tobb kutatdsi pro-
jektje sordn is alkalmazta mas médszerekkel parhuzamosan (k6zos film- vagy fotonézés, interjy, a fotétech-
nolégiak hasznilatdnak vizsgalata), ilyen médszerekkel 200 esetet vizsgilt meg 10 év sordn (Chalfen 1987.2).
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és az megvaltoztatja az irdsszokdsait), valamint egy absztraktabb tudds, egyfajta 6sszeg-
zése a hallottaknak, a tapasztaltaknak (pl. olyan tipusu allitasok, minthogy a technolé-
gidk, azok hatdsai megvaltoztattik a gyerekkort) (Flick 1997. 2). Az epizodikus interju
moédszere a kilonb6zé tuddsformakra valé rakérdezést teszi lehetévé egyetlen interju
keretében. Ennek a médszernek val6jiban két premisszdja van: egyfelsl a narrativ pszi-
cholégidbél indul ki, ami szerint a tapasztalatokat, a tuddst az ember narrativ formaban
konstrudlja meg és osztja meg tirsaival. Mdsrészt az epizodikus és szemantikai emlé-
kezet megkiilonboztetésére épit, és megkiilonbozteti a konkrét, szitudcidkba dgyazott
tudést az elvont, konceptualis tudéstdl (Flick 1997. 3-4).

Ennek megfelelGen a kérdések a kovetkez8k voltak: az interjualany biografidja, attitddje
a privit filmezés fel6l, az els6 filmezési alkalom torténete, a felvevégépek beszerzésének
a torténete, filmezéssel kapcsolatos emlékek, emlékezetes mozzanatok. Milyen képhasz-
nalaton nétt fel, szilei hogyan dokumentaltik életiket, gyerekkorukat? Hogyan épil be
hétkéznapjaikba, hdztartdsukba a filmezés, a képmegosztis? Milyen helyzetekben és milyen
témakat szoktak mozgoképen megorokiteni? A fotézashoz képest mire hasznilja a filme-
zést? A kilonbozs helyzetek, torténetek felidézése utin beszélgetést kezdeményeztem ar-
r6l, hogy mire hasznaltik, milyen céljuk volt ezekkel a felvételekkel, illetve mit gondolnak a
gyerekkorrél (mint filmtémdrdl)? Hogyan viszonyulnak az internetes videomegosztashoz?
A filmek utéélete: a nézés alkalmai, néz8kozonsége, hogyan téroljék a filmeket? Elfordult
az is, hogy a mir elkésziilt interjuk dllitdsaival szembesitettem &ket, és megkértem, hogy
fogalmazzak meg sajit dllispontjukat, ezéltal az interjuk kozt is egyfajta dialégus jott létre.

Az elkészilt interjuk tehdt olyan narrativumok, amelyeket a kérdezd és az adatksz1s
egylitt hoztak 1étre. Ugyanakkor az interji narrativ keretében kilénb6zé adattipusok
fonédnak dssze és dgyazédnak be: torténetek konkrét szitudciokrol, példak, definicidk,
argumentaciok®*.

Az interjuk szovegét a hangzo formdhoz hilien lejegyeztem, a beszélgetés témajatdl
val6 kisebb elkalandozdsokat sem hagytam ki, hiszen azok gyakran lenditették elSre a
témdrdl valé kommunikéciot, esetenként Gjabb kérdésekhez vezettek.

4. Egy masik metszetben a létrehozott adastir nagyon kilonbizé forrdsokat és médiu-
mokat rendel egymds mellé: lejegyzett interjikat, kérdSiveket, irott szovegeket, feljegyzé-
seket, Ujsagcikkeket, mozgoképeket és fotdkat. A kiilonbozé tipust forrasok (és médsze-
rek) kombinaldsa nem idegen az etnografiai gyakorlattél®, hiszen ezek egy etnografiai
indittatisu gydjteményben mind olyan tirgyiasult reprezenticids formdknak mingsiil-
nek, amelyeket kulturalis jelentéshordozénak tekintlink. Hogyha az ,etnogrifiai valé-

8 A kvalitativ médszertanok nem véletlenil hasznéljak a ,mélység” metaforajit az adatgydjtésre, hiszen itt kii-
16nb62z6 tudasformdk rétegzettségérdl van sz6. Flick szerint akkor vélik igazdn gazdag forrdssd, méllyé az epi-
zodikus interju (amit a mélyinterju egyik formdjaként ir le), hogyha a beszélgetés sordn részletekben gazdag
személyes torténetek mondédnak ki még a legelvontabb fogalmakrol is (Flick 1997. 18).

* Lésd Kaschuba 2004. 167. és Flick 2007. 219.

®
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sdg” egyfajta médiakavalkadbdl épil fel, akkor ezek szisztematikus feltirdsa a forraskri-
tika®® mellett a medidlis olvashatésdgot is kritikusan kell szemlélnie.

Ahhoz, hogy kulturtérténeti képkutatdssd viljon a csalddi filmek vizsgélata, a képek
olvashatdsiginak médjait is problematizilni kell®’, hiszen az adattirban olyan textusok-
ként vannak jelen, amelyeknek mdsak az interpreticiés szabdlyai. Mig az interjik nar-
rativiinak a létrejotte adatolhatd, és a hangfelvétel irott formdban konvertdlhatd, eziltal
pedig a verbdlis médiumokra kidolgozott értelmezési stratégiak sora vethetd be, addig a
tényképek és mozgoképek felhasznildsa mésfajta reflexivitdst kivin meg a kutat6tdl: fel
kell tirnia azt a médot, ahogyan a médiumba az informdcick beirédtak, értelmeznie kell
a fotok, filmek medialitdsit, ahhoz, hogy dokumentummad vagy forrdssd vilhassanak.

Mbodszertani reflexiét igényel az internet haszndlata is a kutatdsban. Flick szerint a
virtudlis etnogrdfia sajitossiga, hogy természetes kornyezet helyett egy technikai kor-
nyezetben 1étrejove kultarat vizsgdl (Flick 2007. 272). Az emberi kultardnak a megket-
t6z8désérdl és a ,virtudlis emberinek” a 1étrejottérsl szimol be Tom Boellstorff is, aki a
Second Life nevi, szimitégépen jatszhat6 virtudlis valésdgnak tobb mint két évig tarté
antropolégiai kutatdsa alapjin fogalmazza meg sajit kultiraértelmezését és a virtudlis
vildg kutatdsinak antropolégiai elméletét. Szerinte ,culture is our “killer app™ we are
virtually human’- tehdt virtudlisan emberiek vagyunk, hiszen az emberi természet része,
hogy a kultira mesterséges sz(ir8jén keresztiil nézziik a viligot (Flick 2007. 5). A digitd-
lisan létez6 virtudlis valésigok nem a tartalmuk miatt vdlhatnak antropolégiai tereppé,
hanem miikédésiik mikéntje miatt®: olyan szocidlis formdacidk, amelyekben a résztvevdk
identitdsukat formaljdk, tdrsas életet élnek, megtapasztalhatjik az intimitdst, a teret és
az id6t belakjik. Ekként nem kiilonbdznek gyokeresen az aktudlis emberi kultaraktdl,
és kutatasukhoz nincs sziikség specidlis modszertanra®, a kétet szerzdje is a résztvevd
megfigyelést és az interjukészitést jeloli meg f6 médszereként.

Kaschuba a forraskritikat kettds értelemben haszndlja: ,egyrészt meg kell hatdrozni a konkrét szovegek keletke-
zésének mikéntjét, mésrészt a forrds hagyomanyozédasdnak és keletkezésének médjat” (Kaschuba 2004. 188).
A képek kutatdsdnak teoretizaldsa mogott valéjdban egy legitimacios szandék is 4ll, mely tudomanytdrténe-
ti sajatossdgokra vezethetd vissza: ... problematizdlnunk kell az idegen gyakorlat ezen dokumentumit érin-
t6 szemléleti modunkat is, amely £é16, hogy mindig azt litja bele a képbe, amit keres, vagyis a fotét egy adott
tétel sz6 szerint vett illusztriciéjaként értelmez. A képek interpreticidja terén szerzett tapasztalatok és méd-
szerek ellenére a kulturtorténeti képkutatds még messze elmarad a sz6vegek kultirtérténeti értelmezése mo-
gott” (Kaschuba 2004. 190).

»A vildgokat, aktudlist és virtudlist nem az teszi méssd, ami torténik benniik, a Second Life is emberi vildg (bar
az emberek repiilnek benne, meg teleportaljak magukat) — hanem az, abogyan torténik: abogyan felépil az én,
ahogyan szervezbdnek a kézosségek, abogyan emberek és csoportok teret és id6t konstrualnak” - foglalja 6ssze
a kotet médszertani allitdsait Gagyi Jézsef a konyvrdl irt recenzidjdban (Gagyi 2010. 147).

“Since humans are always crafting themselves through culture, they have always been virtual (Clark 2003).
The virtual is the anthropological. This makes it possible to study virtual worlds with the same flexible,
underdetermined ethnographic tools used to study human cultures in the actual world” (Boellstorff 2010.
237). A szerzd ennek demonstrdldsa végett két antropoldgiai klasszikusra tesz utaldst: Margaret Mead Sza-
moa (Coming of Age in the Samoa) c. munkajit parafrazilja a konyv cimében, és Bronislaw Malinowski 4 7yu-
gat-csendes-dcedni térség argonautdibol vett idézettel inditja ez értekezést.
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Az internet tehit az utébbi évtizedben nemcsak hétkéznapjaink, hanem az etnogra-
fia részévé is vilt: a kvalitativ kutatisokban egyre gyakrabban haszniljdk mint kutatasi
eszkozt, ugyanakkor kutatdsok targydva is vélt (Flick 2007. 263-280). A csaladi filmek
kutatéjat a virtudlis etnografidnak mindkét aspektusa érinti: egyrészt mert az internet
egy olyan kommunikdcids feliilet, ahol az adatkézlSkkel kapcesolatot lehet teremteni, akdr
a kutatds is lebonyolithaté. Ugyanakkor az internetet a hétkoznapi élet terének, létmodnak
(a way of being) is tekinthetjiik (Markham 2004), amelyben a csalddi filmek is helyet
kapnak (az online valésdgban), vagy amihez a csaladi filmesek is viszonyulnak (az offline
valésdgban). Hasonl6 premisszdi vannak Patricia Lange etnogréfiai kutatdsainak, amely
a flatalok YouTube-on kibontakozé kultarajit vizsgédlja, webes terepnapléjiban az online
vildgban tett megfigyeléseirdl és a videokészitSkkel vals cseteléseirdl szdmol be (Lange
2009).

A csalddi filmesek kutatdsa sordn gyakran hasznéltam a vilaghdlét adatkoz16k felku-
tatdsdra, kapcsolatfelvételre, a kérdsivek szétkildésére. Az interjit megel8z4 internetes
kommunikdcié nem volt mindig egyoldalt, és nemcsak a kutatds témajirdl, az interju
idépontjardl zajlott: tdbbszor is eléfordult, hogy taldlkozdsunk elétt rikerestek nevemre,
hogy képet alkothassanak rélam. Tehit a vildghdlé nemcsak a taldlkozdsok eszkoze volt,
hanem azok tere(pe) is.

A vildghalé tereppé avanzsildsihoz az is hozzitartozik, hogy dltala a hétkoznapi élet
jokora szelete megfigyelhetévé vilik. Az interneten fellelhetd csalddi filmek felbukka-
ndsa, recepcidja, a kozzétevd egyének viselkedése olyan aspektusai a ,terepnek”, ame-
lyek leginkébb a meg figyelés médszerével vilnak kutathatévd. Ez a megfigyelés azonban
medidlt megfigyelés: més szabdlyok szerint torténik, a kiilonb6z4 internetes feliletek és
médiumok sajitos kommunikéciés helyzetein keresztil.

61






6. CSALADTORTENETEK ES
MEDIUMTORTENETEK ERDELYBEN:
HAROM CSALADI FILMGYUJTEMENY

6.1. Csalddok és mozgoképek szimbidzisinak torténetei

Az amatdr filmezést értelmezd tirsadalomtudomanyos munkikban sokdig magé-
t6l értetdd6 volt a csaldd, az otthon ritualizalt gyakorlataként tematizdlni azt, amit az
emberek hétkoéznapjaikon, maginéletitkben a rendelkezéstikre 4116 mozgéképes tech-
nolégidval miveltek. Ezt a képet tobb kutatds is finomitotta, de valédi szemléletvaltast
az ujmédiakorszak paradigmdja hozott. Eszerint az amatdr és professziondlis kategé-
ridk kont(rjét leginkabb egy ligy satirozis jelolheti, és a felhaszndl6 generélta tartal-
mak korszakdban a hétkéznapi médiahaszndlatot sokféleségében, dinamikdjaban kell
elképzelnink. A csalddi film/privat film mar nem jelent sem domindns gyakorlatot, sem
metafordt. A kutatdsok azt sugalljik, hogy a csalddi film [home movie] dominancidja
(legaldbbis annak diskurzusa) a celluloidalapt filmezés korszakaval esett egybe (Buckin-
gham-Willett 2009. 46), a videotechnolégia adaptaciGjt torésként észlelte a szakiroda-
lom, de tovabbra is az otthon kontextusidban, hizi vide6zasként [home video] beszéltek
réla. Az 4jmédia paradigmdja jobban tudta lattatni a videokészitési gyakorlatok véltoza-
tossdgdt, f6ként azokat, amelyek az otthon fizikai és tirsadalmi terén kivil jottek 1étre
(pl. fiatalok videckészitése, rajongoi kordk tevékenysége), és az jfajta nyilvinossigban
Ujfajta kozosségeket formiltak. A régi gyakorlatok és az Gj gyakorlatok kozotti dtmenet-
tel, kontinuitdssal azonban mar kevesebb kutatds foglalkozott.”

Az otthon terében felhalmozédé vizuidlis adatok funkei6it sokan megfogalmaztik
mar a ,régi médiumok” korszakdban, eléggé osszecsengé médon. Pierre Bourdieu, az
eredetileg 1965-ben francidul publikalt esszéjében, a csalddi élet meglinnepléseként® és

% Eddig a David Buckingham vezetette londoni kutatécsoport Camcorder Cultures: Media Technologies and
Everyday Creativity cimi kutatdsdrél és publikici6irdl szereztem tudomadst. A kutatds leirdsa a kovetke-
28 weboldalon érhetd el: http://www.childrenyouthandmedia.org/cscym/index.php/research/68-research-
projects-completed/95-camcorder-cultures, utolsé megtekintés idépontja: 2015. 08. 31). José van Dijck el-
méleti munkdssdga szintén a régi és 4j médiumok kapcsolatét, viltozé funkciéit tematizélja, azonban empiri-
kus adatokra nem hivatkozik (ldsd van Dijck 2005 és 2007).

Az tinnep fogalmat Durkheimre hivatkozva hasznalja, aki szerint az innepségek a csoport revitalizdciéjanak
és megujitisinak szerepét toltik be. A fénykép olyan alkalmakhoz kétédik, amikor a csoport egységét ritudli-
san kinyilatkoztatjék (ldsd errdl Bourdieu 1990. 20-21).

9

63



A csalddi filmezés genealgidja

megorokitéseként ir a hétkoznapi fotografiar6l’, amely a kozosség egységét erdsiti meg:
»a csaladi fot6 az otthon kultuszdnak a ritusa, amelyben a csaldd egyszerre szubjektum-
ként és objektumként van jelen, mert kifejezi a csaldd csoportjanak magardl alkotott iin-
nepélyes képét [...] A fényképezés igénye annil intenzivebb, minél integraltabb a csoport”
(sajat forditas, Bourdieu 1990. 19). Susan Sontag A fotogrdfiarsl (1999) és Roland Barthes
Vildgoskamra (2000) ciml elméleti munkdikban az identitdsformalds eszkozeként be-
széltek a fotokrol, amelynek legtébb funkciéi az autobiografikus emlékezet fenntartd-
sa, kommunikdciés eszkozként és emléktirgyként valé hasznélata. Boerdam—Martinius
Halbwachsbél kiindulva a kollektiv emlékezetben betoltott szereptket hangsulyozzik, a
foték nézegetése olyan interakcids helyzet, amikor ,a csaldd tagjai megalkotjik a mult-
béli helyzetek tarsas definiciéjat” (udk. 2000. 173). A csalddi foték és filmek kapcsin
Richard Chalfen a bizonyitékstatuszt és az emlékeztets funkciét emeli ki, ami szerinte a
kulturélis hovatartozds [cultural membership] kinyilatkoztatdsdhoz sziikséges (Chalfen
1987.131-142). Ezt a gondolatot visszhangozza Roger Odin kordbban ismertetett nézete
is, miszerint a csalddi képek a csalddi intézményt, a csaldd koherencidjit erésitik meg. A
médiadomesztikici6 kutatdit is az érdekli, hogy a kommunikacids technolégidk hogyan
er6sitik meg a csaldd egységét térben és idében (Silverstone et al. 1991. 208). Mig Zim-
mermann (1995) a csalddi film funkciéi mogott a tdgabb tirsadalom ideolégidinak ha-
tasit is észleli, James Moran (2002) a csaladi film habitusahoz rendeli ugyanezeket (lasd
A privdt film mint a tdrsadalomtudomdnyok tirgya cim fejezetet). A magyar és a romdn
csaladkutatdsban is van arra példa, hogy a privét fotdkat, filmeket a csalddi életmédot
Osszegz6, sirits forrasként hasznositjik (lasd Orsi 2003, Colta 2011).

Mikézben a tudomdnyos paradigmék, a technolégidk, a csalddi kézosségek folya-
matosan véltoztak, Ggy tlnt, hogy a csalddi vizudlis produktumok funkciéit ,leirtdk”,
vagyis megtaldltik az archetipikus funkciit (Bourdieu 1990. 35), az ettdl eltérs gyakorla-
tok csupdn az archetipus varidcidinak tekintend6k. Bourdieu megiallapitisait Boerdam—
Martinius szerzéparos gondolta dt valamelyest: szerintiik az 1980-as évek fotdira mar
nem illik az Ginnepélyes jelz8, a képek inkdbb informalis eseményeket dbrdzolnak, ame-
lyek csak latszélag részei a napi rutinnak: ,csak ezeknek a pillanatoknak a kivilasztdsa,
egy bizonyos tipus tulreprezentdltsdga és egy masik hidnya teszi ezt tdbb szempontbdl
jelent8ssé” (udk. 2000. 164).

Mig az 1990-es években Giuliana Bruno, a posztmodern kor kritikusa megallapitot-
ta, hogy a multat képek gytjteményeként képzeljik el (Bruno 1990), tehdt a fényképeket
az emlékezés modelljeként konceptualizdljuk a hétkoznapi életben, méra a foténak ez a
megitélése megviltozott. Az Gjmédiakorszak szellemében fogant mar olyan elméleti iras,
amelyik a csalddi foté/film archetipikus funkcidinak eltoléddsit vizsgalta: José van Dijck
szerint a privat foték mar nem rendelddnek ald az emlékezés aktusinak, és fokozatosan

92 A privit foté szakirodalmanak privat filmre is érvényes allitdsait David Buckingham gytjtdtte ossze (lisd az
erre vonatkozo alfejezetet: Buckingham-Willett 2009. 28-32).
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feler8sodott a kommunikativ és élményszer( [experiential] haszndlatuk, az identitds ala-
kitdsaban betoltott szerepik (lisd van Dijck 2007; vo. a 2.3. fejezettel). A két korszak
osszekapcesoldsira a José van Dijck dltal leirt medidlt emiékezet fogalma ad lehetéséget. A
metaforikusan tartilyként emlegetett emlékezet és médium fogalmat kapcsolja ossze a
szerz$ annak érdekében, hogy személyes gytjtemények és a kollektiv tudat 6sszefliggé-
seit, valamint az emlékezet és a médiumok kolcsonés meghatdrozottsdgit leirhassa (van
Dijck 2007. 1-7). ,Hogyan alakitjdk médiumaink azt, ahogyan emlékeziink és forditva?
Hogyan befolydsolja az emlékezés a médiumok hasznélatat?” (sajit forditds, van Dijck
2007. 2). Dijck szerint nem az emlékezet medidcidja térténik meg, hiszen az emlékezet
és a médiumok megvaltoztatjik egymadst, egyenranguak, ezért 6 a medidlt emlékezet
fogalma mellett érvel, amely jobban leképezi az ,én” és masok, a privit és nyilvinos, mult
és jov6 kozotti dinamikus viszonyt (uo. 16).

A két korszak retorikdja kozott nemesak toréspontokat, hanem egy korszakokon
ativel$ gondolatot is felfedezni vélek: Susan Sontag a funkcionilis megkozelitésen tidl
a fotografia k6zonségessé valdsat nem demokratizdcicként értelmezte, hanem a csaldd
védekezési eszkozeként a vildg toredezettségének, a bizonytalansignak a tapasztalatival
szemben. Hasonlé gondolattal taldlkoztam tobb izben is a privat, ill. csaladi filmek jelen-
kori archivildsdnak apropdjin: a gyjtést, az adatfelhalmozas gesztusit az identitds krizi-
sének egyfajta lecsapéddsaként értelmezték (1. Zimmermann 2008; Roepke 2009; Odin
2010b). Tehit a kiilonbozd szerzdk a tirsadalomtorténeten belil a vilag tapasztalatinak
és az identitds valsiganak a ,nagy” folyamatait villantjdk fel, illetve az archetipikusnak
tartott funkcidk, a habitusok korszakvéltasit észlelik. Egy etnografiai kutatds ezeket a
hosszi id6tartamu struktirdkat az esemény- és egyénkozpontd torténetek felsl koze-
litheti meg. Az interjuk, a filmek alapjin képet lehet alkotni arrél, hogy a ,nagy” folya-
matok hogyan ,0ltenek testet”. A csaladi film gyakorlatinak a vizsgilatdval az egyén(ek)
ideje, és a csaldd mint tarsadalmi csoport ideje konstrudlhaté meg, ilyenként a kiilonboz6
gyakorlatok rekonstrukciéjabdl 6sszedllé mozgoképtorténet a mikrotérténelem szemlé-
letéhez all kozel.

Ennek a torténetszemléletnek az alternativijit a szképikus rezsim, azaz a latdsrend-
szerek fogalmaban litom, amit Foucault nyoman tobben is tovibbgondoltak mar, és
a tdgan értelmezett vizualis kultdra kritikdjdban alkalmaztak (l. errdl Jay 1993; Rose
2001; Read 2005). A latds, a tekintet nem 4rtatlan, ebben az ismeretelméletben nincs
bizonyitékértéke. A megfigyeld tekintetet diskurzusok, eréviszonyok konstrudljik meg,
amelyek naturalizdljak, eltiintetik miikédésiik nyomait: ,Foucault gyakran irt ironi-
kusan az «6n-bizonyitékrél», hogy hangstlyozza a vizuidlis tapasztalatunkban a md-
viségét; ami magitdl értet6dS volt, amit természetesnek nyilvanitottak, pontosan azt
kellett megkérdgjelezni” (sajit forditds, Martin Jay 1993. 389). Foucault a lithatésdg
csapddjardl beszél a panoptikon kapcsin, ahol a megfigyelés, a feliigyelet tirsadalmi
rendet teremt, a hatalom gyakorldsanak eszkozévé vilik (Foucault 1990). Gillian Rose
mdédszertani 6sszefoglaléjaban kapcsolatot villant fel a felugyeleti, biintetd intézmények
és a hétkoznapi fotogrifia kozott: ,ezek az intézmények igazsig rendszerek megterem-
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tése révén, a fotografia technoldgidjat a kilénbségek [blin6zd, beteg, drilt, fogyatékos]
lithat6vd tételének fontos eszkozeként haszndltik. Ehhez kapcsolédik ennek az ellen-
téte, a polgiri portréfotografia, amely az erkélesnek, a csalddnak, a megfelelének az
észlelése, inneplése és tisztelete volt. Tehdt a fotogrdfia intézményesilt haszndlata hiteti
el veliink, hogy ezek [valésdg]ht fotografikus képek, és nem fotografikus technikdk”
(sajat forditds, Rose 2001. 167).

A csaladi mozgoképekkel szembeni populdris attitid annyira egyértelminek tekin-
ti és elfedi a technoldgia, az apparitus miikodését, sét bizonyitékstitusszal (1. Chalfen
2002) ruhdzza fel Sket, hogy pusztin emiatt is ,adnd magit” a diskurzuselemzéshez.
Vizsgélni lehetne azt, hogy a hatalmi struktirdk hogyan terjednek szét a tdrsadalomban.
Kivitelezhets volna egy olyan kutatds, amelyik a diskurzuselemzés szellemében a privit
vizudlis médiumok altal 1étrej6vé erdviszonyokat dekonstrualhatnd: mi irdnyitja a tech-
nikdhoz valé hozzaférést, és annak haszndlatit (térben, idében), kinek a tekintetévé vilik
a filmez3gép, milyen hatalmi viszonyokat eredményez a megfigyel kamera tekintete,
hogyan strukturdlja a filmvetités a néz8k6zonségét?

A mikrovildgok (életvilagok) kutatdsinak érvényességi korét Gydni Gabor (1997)
tematizdlja, aki a mindennapi élet kutatdsdnak sarkalatos problémdjaként észleli a mik-
ro- és a makrostruktirdk sszekapcsoldsit kiilonb6z4 torténeti diszciplindkban. Arra
a minduntalan visszatér$ ismeretelméleti kérdésre, hogy , mit reprezentil a sokszintisé-
gében megragadott helyi és egyedi” (Gyini 1997. 152), a kotet témdjdbdl és médszer-
taniabdl adédéan nekem is reflektdlnom kell. A diskurzuselemzés, a hatalmi struktarik
lithatéva tétele a 20. szdzad litdsrendszereinek egyfajta kritikdjat eredményezhetné, és
elkiilonithetSek volnanak a szképikus rezsimek korszakai. Azonban egy ilyen szem-
léletd kutatishoz ki kellene dolgozni a szkdpikus rezsimek kutatisi médszertandt, a
privat médiumokra alkalmazva. Mdsfeldl az interjuzas etnografiai médszere implikdlja
a szubjektiv médon megkonstrudlt életvilagban vald hitet, és ez a forrds-el@éllitds még-
iscsak egyfajta fenomenoldgiai-tuddsszociolégiai hagyomdanyba illeszkedik®. Ezért az
interjuk, privat filmek révén létrehozott ismeretanyagot elsGsorban a helyi és az egyedi
feltirdsinak tekintem, amely kozvetiteni tud az életviligok, a mindennapok, a ,na-
gyobb folyamatok” felé. Amikor az egyedi események kontextusit kutattam, leginkabb
azzal a megismerd tevékenységgel azonosultam, amit Gyani Gabor a kévetkezdkép-
pen jellemzett: ,a torténész valéjiban egy személyesen soha végig nem jirt vonatuta-
zést probal megismételni annak dsszes valtoival és kitérdinek a teljes bepasztizasival”
(Gyini 1997. 154).

Ez a fejezet egy kisérlet egy kronologikus adatsor 1étrehozdsdra, amelyen a csalddi
film gyakorlatinak véltozdsait meg lehet figyelni: hdrom csalddi filmgydjteményt elem-

% Bourdieu-nek a habitus fogalma, amelyet az objektiv és szubjektiv struktirdk dialektikdjaként hatirozott meg
(lasd a 24. oldalon levd Bourdieu-idézetet), szintén fenomenoldgiai-tuddsszociolégiai elemeket hordoz (ldsd

Hadas 2009. 33).
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zek benne™. A hangsuly itt az egyes csalddok gyakorlatdn, annak mindennapi életbe valé
bedgyazottsigin van. Azt vizsgilom, hogy a filmezés technoldgidi hogyan épiiltek be
egy adott korszakban a kozosség életterébe (fizikai és metaforikus értelemben egyardnt),
és hogyan strukturaltak azt. Milyen identitdssal ruhdztik fel médiumaikat, milyen mé-
diagyakorlatok jellemezték a csalddi mindennapokat a tirsadalomtorténet egy bizonyos
korszakdban? A csalddi filmek hogyan kapcsoltak dssze egyéneket a készités, a nézés és
a tirolds mozzanatiban?

[jgy vélem, hogy ez a megkozelités a hétkoznapi (média)torténelem alulnézetét fed-
heti fel. A kiilénboz6 csaladi térténetek révén a mozgokép és a mindennapi élet, az élet-
ut szimbi6zisanak mas-mds korszaka, térténeti viltozata sejlik fel. Ugyanakkor ezeket
a mikrovildgokat nem tekintem egy adott korszak tipikus példdinak, ebben erésitettek
meg azok a beszélgetések csalddi filmek tulajdonosaival, amelyeket a hirom kiemelt
csalddi gytjtemény kontextualizdldsa végett folytattam. A privit mozgdképtorténet
fabrikildsa kozben tiszteletben szeretném tartani az esetek egyediségét, a gyakorlatok
specifikussigdt. A harom példit a leginkdbb mas, kortdrs gyakorlatok metaforajinak
tekintem, mintsem prototipusianak, amelyeket a konkrét helyzetekhez k6t6d6 egyéni
taktikdk, a maginélet torténelmi idébe dgyazottsiga (az 1930-as évektdl napjainkig) és
a helyszin, a telepulések (Kolozsvar, Marosvésdrhely) torténetei, mindennapjai is ala-
kitottak.

Kérdéses még az is, hogyan lehet korszakokat elkiiloniteni ebben a 80 éves periédust
felolels gytjtésben. A viltozds torténetére reflektdlni kell, hiszen ez id6 alatt viltozott a
csaldd, a csaladi identitds, valtozott a technikai eszkozok hasznalata (s maga a technika),
a nyilvinossig/intimitds hatdra, az énreprezenticié eszkozkészlete és finalitdsa (tehat
mindaz, ami a médium habitusit formalhatja). A hirom eset kutatdsa ugy alakult, hogy
mds-mds torténetek, kontextusok felé tettem kitérét: az 1930-as évek kapcsan a polgdri
életforma és a formdlis keretek kozt megélt tarsasigi élet valt hangsilyosabbd, mig az
1970-es, 1980-as évek kapcsin az amatdr filmklubok kézossége, funkceiéi bizonyultak
relevinsnak.

A korszakolis retorikai mivelet, nem a mualtbdl kovetkezik, hanem a jelenbdl, amely
améssigot latja meg a multban (Kulcsdr-Szabs 2000). A korszakalkotds mint 6nreflexiv,
identitdsformdlé gesztus taldn nem is 4ll oly tivol a (média)genealdgia idészemléletétsl,
amely nem az ,elsSket” kutatja, hanem inkédbb a jelent kontextualizdlja az idében. A
csalddi mozgoképek esetében a jelen idShorizontjdbdl a participativ kultardt emeltem
ki, amelynek ismeretében djra lehet gondolni a csaldd és film szimbiézisinak torténetét.
A jelenkori mindennapi (média)életnek a perspektivajibdl indultam ki, amikor a csaladi

% A kotetbe eredetileg négy csaladi filmgytjtemény elemzését terveztem, a negyedik eset a participativ kulti-
raba bedgyaz6dd csaladi videdzdst példdzta volna. A gy(jtés elkésziilt, azonban etikai megfontoldsok miatt
mégsem keriil bemutatdsra. Noha ez a példa jol illett volna az djmédiakorszak elméleteib8l merité kdtet méd-
szertandhoz, az elemzett példdkat a véllalt célkit(izés, azaz a csalddi film genealdgidjanak vizsgélata szempont-
jabdl elégségesnek tartom.
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filmezést prébaltam korszakolni. A hdrom csalddi filmgyQjtemény meg is feleltethetd
kiilonb6z8 korszakoknak, meg nem is, hiszen a szelekciét az is meghatdrozta, hogy
milyen tirsadalomtorténeti, illetve technoldgiatorténeti pillanatban kezdtek el filmez-
ni, ugyanakkor az egyes gytjtemények torténete generdcickon ivel it, igy a kiléonbozd
csalddok nemzedékeinek egyidejlisége® kapcsoldddsokat hozhat létre a példdk kozott,
nemzedéki helyzeteket tarhat fel.

A csaladi vide6zis jellegzetességeit boncolgaté James Moran szerint a filmezés do-
mesztikdlt médozatinak torténetét egy folyamatosan valtozé médiatdjban kell elkép-
zelniink. Egy olyan médiatorténet tervét jelenti ez, amelynek tagoléddsit nemcsak a
technolégiai véltozdsok Uteme szabja meg, hanem a habitusai, tirsadalmi és kulturdlis
bedgyazottsiga is. Tehit, leegyszer(sits volna egy olyan szemlélet, amelyik a magan-
élet szinterein felbukkané technoldgiai appardtusokat a médiagyakorlatok korszakold-
sdra haszndlnd fel: pl. csalddi film, csalddi vided, csaladi digitdlis médiumok. Hiszen
a habitusok torténetének hullimzdsa mds ritmusokat is felvesz: a csalddi események, a
mindennapi élet, a lokdlis torténések, a tirsadalmi elvirdsok, mds médiumok is formé-
16 erével birnak. A filmekbdl és az interjuk szovegébdl kidertil, hogy az adott korban,
helyszinen milyen hatdsok, milyen tényezdk alakitottik a csalddi filmet. A korszakoldst
tehdt a gydjtésekbdl kiindulva képzelem el: a két vildghaboru kozti idészak korabdl, a
népi hatalom, a szocializmus kordbdl, az 1989 utini korbdl és a napjainkbél szdrmazé
gytjtemények kontextusinak a leirdsaval. Ez a fajta korszakalkotds nem a kontdrok meg-
rajzoldsira torekszik, inkdbb a satirozdshoz hasonlithato.

Ugyanakkor a csalddi film genealdgidjit nemcsak a torténelem ideje fel6l szemlélhet-
jiik, hanem a térténelem alatti szintr8l is: az egyének, a generdcidk, a csaladi kozosségek
élete feldl is. James Moran szerint, mikézben az audiovizudlis médiumokat a hétkdznapi
élet, a csaladi viszonyok reprezentdldsdra haszndljuk, a szerz8 szerint ennek forditottja is
megtorténik: ,a csalddi viszonyokat® is diszkurzivan haszniljuk fel arra, hogy a médi-

% Gyini Gabor Mannheim nyomén hatirozza meg a nemzedéki helyzet vagy kontextus (a rokon évjiratokhoz
val6 tartozds) fogalmit: ,a kontextus ez esetben azt jelenti, hogy az egyének bizonyos halmaza specifikus gon-
dolkoddsmédot, tapasztalatot és cselekvési repertodrt sajitit el és birtokol, ami zendenciaszeriien hatarolja ko-
riil a nemzedékhez tartozék halmazat, akiket 6sszekot a generdcids egység. A nemzedék ilyenformén nem va-
lamely statisztikailag (kvantitativ médon) kortilhatdrolhaté csoport, hanem a kozds identitdsban gyokerezd,
szubjektiv alapon 4ll6 csoport. [...] Nemzedéki helyzetben a rokon évjdratiak kertilnek abba «a torténeti-tar-
sadalmi téren beliili kiilonos fajtdji rokon elhelyezkedésbe», amely egységesnek tetszé kiilonds szellemiséget
draszt magabol” (kiemelés az eredetiben, Gyéni 2008. 11).

Wittgensteinnek a csalddi hasonldsdg fogalmabdl kiindulva jut el James Moran a csalddi viszonyok reprezen-
taciéjdnak kérdéshez. A kompozit fényképekbdl kiindulva Wittgenstein a hasonlésdgnak egy ujfajta tipu-

96

sat ismerte fel, amelyet késébb kategorizacielméletében is hasznositott (1. errél Lehmann 2004). Moran a
familiarizaciét kétféleképpen is értelmezi: csalidtagok, generdcidk egymdshoz fiiz8d8 viszonyaként, és médi-
umok affilidcidjaként. O az utébbi értelmezésbél indul ki szerinte a privét vizudlis médiumok is egyfajta csa-
lddot alkotnak, ahogy a csalddreprezenticidk kilonb6z8 mifajai is (csaladi film, tévésorozat, valésagshow, stb.

lasd Moran 2002. 97-162).
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umokat egymdsnak prezentalhassuk” (sajit forditis, Moran 2002. 97). A csaladi filmet
tekinthetjiik a genealdgiai emlékezet externalizici6janak is (legaldbbis a régi médiumok
szemléletében a leginkdbb annak tekintették), amely tobbféleképpen vilik diszkurzivva:
egyrészt szervesen hozzitartozik a kihelyezést végzd egyén, genericié szdndékihoz,
helyzetéhez, mig a ritudlis emlékezést végzd egyén vagy generdcid végzi el a tartalmak
aktualizaldsat, médositdsat (Keszeg 2002. 172).

A genealdgiai tudds és a médium genealdgidjinak parhuzamosan futé szdlainak
gongyolitése végett a csalddok szerkezetét is megvizsgiltam, az adatk6zl6k genealdégiai
tuddsabol kiindulva a fel- és leszdllé agi csaladi kapcsolataikrdl tabldzatokat készitet-
tem. Ezek az elemzés eszkozeivé valhatnak, amelyek szemléltetni tudjik, hogy a csalddi
filmek milyen Ssszefliiggésben dllnak a torténelem eszkozének tekintett genealégidval.
A diagramok lathat6vd tehetik azt, ahogyan a csalddi filmek habitusa révén a genea-
légiai tudas és emlékezet megszerkesztédik (1. Keszeg 2002). (Ezéltal azonban nem
szandékozom a genealdgiai funkcidra leszikiteni ezt a gyakorlatot).

6.2. Az Orban csaldd filmgyijteménye

Az 1930-as évekbdl szirmazé csalddi filmgytjteményrsl Téth Orsolya ismeret-
terjesztd cikkébdl (Toth 2006) és magiszteri dolgozatdbdl (Téth 2011) értestltem,
aki kozremtikodott a felvételek digitalizdlasaban,”” majd az erdélyi némafilmek kon-
textusiban elemezte Sket. A filmeket a témdhoz kapcsolédd kutatdsaim végsd fazi-
sdban nézhettem meg, és ebbdl kiindulva készitettem az interjikat is. Az utolsénak
felbukkant interjualanyok és filmek végiil meghatdrozénak bizonyultak a doktori dol-
gozatom koncepciéjanak kialakitisiban. Az esetelemzésre elézdleg kiszemelt négy
gyljtemény idében nem esett annyira tdvol egymastdl, hogy a filmezés és a mindenna-
pi élet Gsszefondddsa alapjan korszakokat lehessen elkuloniteni, inkdbb a generdcick
filmezéshez, filmekhez valé viszonyuldsdnak véltozatai érdekeltek. A két vilighdbora
kozott készult filmfelvételek késztettek arra, hogy a mozgoképhez valé viszonyulds
torténetiségét ne csak a generdciokbdl kiindulva vizsgdljam, hanem a filmkészités ko-
ronként eltérd korillményeit is nyomon kovessem. Az amatSroknek szdnt technolégiak
megjelenése utdn pdr évvel készitett filmek teszik igazan kerekké a médium identitd-
sdnak fejtegetését is.

97 Toth Orsolya osztalytarsa volt a csaldd fiatalabb generaci¢jibol szdrmazé Orban Gydrgynek. A filmekrdl 4lta-
la értesiilt, majd filmszakos hallgatéként t8le kértek segitséget a digitalizaldsban. A digitalizaldst Buglya Sén-
dorral kozosen végezték el. Dolgozatihoz (amelyben az erdélyi némafilmgyartis kontextusiban helyezte el az
amatdr filmeket) és egy dokumentumfilm tervéhez videointerjut készitett Orban Laszloval, amelyet rendel-
kezésemre bocsatott. Onzetlen segitségét ezennel is koszonom.
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6.2.1. Az Orban csalad torténete(i)”

A csalddi filmgydjtemény a csaldd 5 generdciéjit kapcsolja ossze. A filmfelvétele-
ken ezekbdl csak hirom generacié lithaté. Id. Orbdn Lajos és felesége, Tauffer Maria,
gyerekeik, ifj. Orban Lajos (mivel 6 filmezett, a felvételeken alig jelenik meg) és Orban
Béla hizastirsaikkal, valamint unokaik: Orban Eva, Orban Liszls, Orbin Magda és
ifj. Orban Béla (. 1-2. kép). Az Orbdn LaszI6 tulajdondban levd filmtekercseket az 5.
generdciébdl szirmazé Orbin Gyorgy kezdeményezésére tették djra nézhetévé digitali-
zdlds utjan. A felvételeket sokszorositottik és szétosztottik a hdrom €16 genericié tagjai
kozott. Jelenleg 6k 6rzik ezt a gydjteményt.

A generacidk torténete az Orbdn Lészl6val, ifj. Orban Bélaval és ifj. Orbin Gyorggyel
késziilt interjuk sordn tobbszor is elhangzott, a csalddi filmekrdl valé beszélgetések soran
minden alkalommal a csalddi viszonyok, a csalddi mult témdjahoz jutottunk el. A generd-
cidk torténetét az interjik alapjin rekonstrudltam, majd a rendelkezésemre allé csalddfit
Orban Lészléval néztik 4t, és egészitettitk ki (lasd a mellékletek kozt).

1. Az els6 generéci6 tagjai kevés felvételen szerepelnek, id. Orban Lajos (1865-1945) a
héz elstt, Tauffer Mria (sz. 1874-1961) unokaival lathaté a haz melletti kertben (40 és 41.
kép). A tobb egymas mellett €16 csalddnak tervezett haz az Erzsébet titon (ma Emil Racovitd
utca) taldlhatd, amelyben a filmezések idején egytitt lakott az idgsebbik Orban és felesége,
két fiagyermekiikkel és azok csalidjaval. Id. Orbédn Lajos egy mezdriicsi (Raciu, Maros me-
gye) csaladbdl szdrmazott, amelyrdl szdimon tartjak, hogy Apafl fejedelem nemesi ranggal
tintette ki 1663-ban®. Id. Orban Lajos sziileinek a generdciéja (két fivér) eladta a csalddi
birtokot, és felksltozott Kolozsvarra, ahol a vagyonukbdl hizakat vésaroltak. Az egyik fivér
plébanos volt a Monostoron, a mésik mez8gazdasdggal foglalkozott. A csalidi hagyomany
szerint hdzaikat sorra eladtdk, és azok drdt felélték. Id. Orbdn Lajos mdr vagyontalan csalid-
ba sziiletett, és kordn munkdba allt. J6 tanulé volt, Kolozsvir anyakonyvvezetdje lett beldle.
Tauffer Adolf (1841-1896) kolozsviri cukriszmester'® linyat, Tauffer Maridt vette fele-

% Az Orbén csalddrol szol6 fejezet megirdsakor tobb csalddtag és kortars kozlésére timaszkodtam: Orbédn Lasz-
16val (sz. 1930) 2011-ben 4 alkalommal készitettem interjut Kolozsviron tett litogatasai alkalmaval, Orbédn
Bélaval (sz. 1929) 2011 telén beszélgettem, Orbdn Gyorggyel (sz. 1984) 2012 mérciusdban készitettem skype-
interjut. Imecs Martonnal (sz. 1945) a Hadz Ferenc filmjeinek a digitalizlasa kapcsan ismerkedtem meg, vele
2011 mdjusiban rogzitettem interjut, Kabay Laszloval (1944-2013) pedig 2011 juliusdban beszélgettem. A
fejezet szovegét Orban Ldszl6 is elolvasta, az § helyesbitéseivel és beleegyezésével kozlom.

% Orban Béla kozlése szerint: ,Az Orban csalid nemesi levelét I. Apafi Mihalytél kapta. Ami a birtokunkban
van, csak egy hiteles mésolat az 1830-as évekbdl, az eredetit Pesten 6rzik. Eszerint harci érdemeiért kapott
birtokot Johannes Szétz, alias Orbdn, 1663-ban. A cimerben is egy lindzsés lovas lithaté. A gonosz nyelvek
késSbb azt beszélték (az is lehet, hogy én magam taldltam ki, amikor a nemesi szarmazds nem volt j6 ajénlé-
levél), hogy Orbén sziics volt, és subdt készitett volna Apafinak, akinek soha nem volt pénze, igy ezért kapott
— cserében a subdért — nemességet. Természetesen a nemeslevélben nem ez szerepel” (Oldh-Gal 2010. 52).

100 Cukraszddja a Hid utcdban (ma: Regele Ferdinand) volt, 1891-t8l vannak feljegyzések villalkozasdrdl. A Vas
megyébdl szarmaz6 Tauffer csalidot Samuel von Bruckenthal béré fogadta fel palotdja belsejének tapétazasa-
ra, igy kertiltek Erdélybe. Kolozsviron t5bb Tauffer csaldd is megtelepedett, keresked8k voltak, boltokat tartot-
tak fenn, a varos eloljaréinak soraiba tartoztak, a szdzadelén utcit, hidat is neveztek el réluk (pl. Tauffer hid).
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ségiil, akitsl két fingyermeke sziiletett. A rendszervaltdskor le kellett volna tennie a roman
allampolgdrsigi eskiit, de visszautasitotta, ezért megfosztottik tisztségétdl, j6 ideig nyugdijat
sem kapott. Oa legrégebbi generacié tagja, akirdl a csalddtagoknak még emlékeik vannak. A
csalddi szajhagyomanyban Kolozsvir utolsé magyar anyakonyvvezetSjeként tartjak szamon,
akinek nagyon j6 humora volt, emiatt stirin kapott meghivisokat, és tinnepi eseményeken
beszédeket mondott. Elete hitralevs részében fiaival egy épiletben élt (kilon lakosztlyuk
volt), ifj. Orban Lajos tartotta el.

2. A csaladi filmgytGjtemény szempontjabdl kozponti helyet foglalnak el a masodik
generacié tagjai. Ifj. Orban Lajos (1897-1972) készitette a csalddi filmfelvételeket, valo-
szinlsithet8en egy munkahelyérél hazavitt filmez&géppel, az 1920-as évek végén és az
1930-as évek elején (4. kép). Ifj. Orban Lajos fia, Orban Lészlé kozlése szerint nagyon
sokoldalu egyéniség volt, aki vegyész szeretett volna lenni, késébb a budapesti méegye-
temre jart. 16-17 évesen spiritiszta szednszokon vett részt. 1916-t6l, 18 évesen 6nkéntes-
ként vett részt az elsé vildghaboruban, az orosz fronton harcolt, ahonnan viszontagsigok
drdn szivelégtelenséggel tért haza. A hdbort utin a Dermata bérgydrban dolgozott, hogy
eltartsa csalddjat. Az 1920-as évek elején (feltehetSleg 1924-t6l) a Schifer Laszléval valé
ismeretsége révén, a Kovics P. Fiai fotébolt alkalmazottja, késébb tarstulajdonosa lett.
Irodai munkdkat, konyvelést végzett, és kiilfoldi beszerzéutakat tett meg, Berlinben pél-
d4ul tobbszor is megfordult, hiszen kittinden beszélt németil. A fiatalabbik Orbédn Lajos
az 1920-as évek elején feleségul vette Spada Erzsébetet (1902-1971), Spada Jénos épi-
tészmester'® lanyit. Testvére, Orbdn Béla kévette példéjat, és feleségtil vette Spada Irént
(1901-1986), Erzsébet testvérét. Az 5 darab haromszobds, dsszkomfortos lakosztélyra
osztott Erzsébet uti csalddi hdzat és a Vagohid téri Spada-palotat feleségeik révén, Spada
Jénos orokoseiként birtokoltik.

Testvérének, Orbin Bélinak (1901-1969) vegyészmérnoki képzettsége volt, a két
vildghabora kozott Kelecelen egy fakitermels véllalkozdsnal dolgozott tgyintézdéként,
de feledésbe merilt okok miatt otthagyta munkahelyét, csaladjaval bekoltozott Kolozs-
vérra, és a tovabbiakban a Vigohid téri Spada-palota bérlakdsainak (nyolc darab hirom-

101 Spada Janos 1877-ben sziiletett Kolozson, ahol édesapjénak, az olasz Veronabdl szdrmazé Spada Domokos-
nak birtoka volt, az iparosodé vidék adta véllalkozoi lehetSségek vonzisiban koltozott ide. Budapesten szer-
zett épitémesteri diplomit és a XX. szdzad elején tervezési és épitészeti iroddt nyitott Kolozsviron a Fétéren.
Szdmos kolozsviri épiilet felépitésének kivitelezje volt. Ilyen a Felner és Helmer ltal tervezett Uj Nemzeti
Szinhdz (1904-1906), a Hibner Jend tervezte Marianum (1911), a Kés Karoly terve alapjan késziilt Monos-
tori uti reformatus (kakasos) templom. Szdémos mds kolozsviri haz felépitésében is része volt. Matyds kiraly
szobranak alapozdsi munkdjiban is részt vett. Sajit tulajdonaként épitette fel a Vigohid téri kétemeletes (ak-
kor a kérnyéken messze kimagaslo) bérhazat, melyet egyesek ma is Spada-palotaként emlegetnek. Az Erzsé-
bet ut tetején fekvd (egykor szdléskertekil szolgald) telkeket & parcellazta és épitette be. A késdbbi 51. szam
alatti hézat csalddjinak (hdrom gyermeke volt) és unokainak szédnta. Koran elhunyt, Spada Jénos hiromgye-
rekes 6zvegyét bardtja, Ricz Mihdly vette feleségiil, aki szintén épitészmester volt. A csalddnak ezt a felmend
agat Orban Béla mutatta be a kolozsviri napilapban (1. ug 2009).
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szobds, 6sszkomfortos lakrész) bérleti dijabol €lt. 1945 utin budapesti diplomaval nem
jutott dllashoz. Leszdrmazottai kivdl6 tirsalgéként, tirsasigi emberként tartjdk szimon.

A két vilighdboru kozti idGszak a kisebbségi 1étbe val6 beletanulds idészaka, tehat
egybeesett csaladi fordulépontokkal: az Orbdn-testvérek csalidot alapitottak, és két-két
gyerekiik sziiletett. Ugy emlékeznek erre az idGszakra, hogy a csaldd relativ j6létben
¢é1t'%2, Ekkor késziiltek a csalddi filmek is. A két fiatal csalad (és az Orban-sziil6k) nem-
csak a tarsashdzon és az ahhoz tartozé kozos udvaron osztoztak, hanem életvezetésiik is
osszefonddott: a kisgyerekek nevelése 6sszehangoltan tortént, de szabadidejiiket, tinnep-
napjaikat is gyakran tolthették egyiitt. Gyakran jirtak egytitt kirdindulni: Marostjvarra,
Kolozsra. Katolikus valldsaak voltak, a Spada linytestvérek kiilonosen fontosnak tar-
tottdk a templomba jirast'®, gyerekeiket a piarista fiineveldébe jirattdk, amelynek
tandraihoz baritsdg is fizte Sket (pl. Orban Lajos jé viszonyban volt a latintanarral,
Puskis Gyorggyel). Ismeretségi kortik kiterjedt volt, ismer8seik egy részével intenziven
taldlkoztak informiélis keretek kozt is, ugyanakkor tirsasigba jirtak, el6fordult, hogy
kozosen (pl. a Tessar Teke Térsasdg). Spada Erzsébet j6 ismerdje volt a tarsasdgi jatékok-
nak', zongordzni is tudott. Mig Béla intenzivebb tdrsasagi életet élt, addig Lajos ama-
tér, hobbi szinten tobb mindennel is foglalkozott szabadidejében: kémiai kisérletekkel,
zenéléssel, festéssel, fotézdssal, irdssal (ezekrdl részletesebben a kozvetkezd fejezetben
lesz sz6). Orban Lajosra igy emlékszik vissza fia: ,Nagyon sok ismerése volt. O soba senkit
meg nem sértett, és nem volt neki ellensége, semmi, mindenki tisztelte. O akdrkinek egy jelleg-
zetes mozdulattal a kalapjdt megemelte, aldszolgdja, igy kiszont. Hat igen, ez az aldszolgdja,
ez végeredményben a szerbusznak a... mert az volt az igazi szerbusz, bhogy servus humilimus
tuus sum, ez volt az igazi romai koszonés, ami azt jelenti, hogy a legaldzatosabb szolgdja va-
&yok. Na, és ext a kommunista idékben nem volt szabad haszndlni a servust, mert az egy ilyen
szolgasdgot jelent, és a kommunista ember nem lehet szolga” (Orban Laszl6).

Az interjukbdl kikovetkeztethets az, ahogyan ez a genericié az életvezetésrdl, a lét-
fenntartdsrél, a munkardl, a szabadid§ eltoltésérdl, a gyereknevelésrdl, a lakdskultarardl
gondolkodott abban a korban. Azaz az elbeszélt torténetekbdl életmodjukra kovetkez-
tethetiink. Ezek alapjan a csaldd a két vilaighdbora k6zotti idészakban a kézéposztilyhoz
tartozott, a vérosi polgdrsighoz. A tirsashiz, amelynek tulajdonosai voltak, nemcsak a
jogi elényt jeloli, hanem az életmddra is utal: az épiilet mogotti udvar a kertvérosi élet-

12 Az els6 vildghdborat kovetSen a magyar kisebbségi tirsadalom megmaraddsit elsésorban az teszi lehetdvé,
hogy ,ha karosodédsokkal is, megmarad a fiiggetlen anyagi hattérrel rendelkez8 kézéposztily, a nagyszamu
szabadfoglalkozésu réteg, a gazdatirsadalom, a kisiparos és kereskedéréteg (szervezeteikkel egyiitt), illetve
megmaradnak a munkalehet8ségeket biztosité kisebbségi vallalkozasok” (Kovécs Kiss 2002. 4).

»A bardtok templomba mentiink, egész késén, a 12-es misére, és akkor onnan persze ott volt a Takdcs cukrdszda, oda
mentiink be, és akkor az hozzdtartozott a templomozdshoz” (Orbén Laszlo).

Orbidn Lészl6 visszaemlékezéseiben a 40-es években a légiriaddk alatt az véhelyre menekilt gyerekek Spada
Erzsébettel kartydzva, bridzsezve virtdk meg a riad6 végét, igy szdmos tdrsasjitékra tanitotta meg sajit és

103

53

104

testvére gyerekeit, valamint a szomszéd gyerekeket is. Mds megnevezett jatékok: sakk, ,ember, ne mérge-
16dj!”, 16rum, mahjong, rimsli.
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mod eldnyeit biztosithatta lakéinak. A harom eltérd funkciéval rendelkezd, egymdsba
nyilé szoba, mellékhelységek, kamra és pince, valamint a nappali szoba diszes-tiikrés
stilbatorzata, szintén polgari lakdskultdrdra vall, amelyre jellemzé volt, hogy a szobat
szivesen rendezték be a helyiség funkcidinak megfelel§ garnitirdkkal (I. Gyani-Kovér
1998. 308-316). Orbéan Ldszl6 novemberi interjijaban spontin médon elevenitette fel a
nappali szobdjuk butorzatit, amelybsl mindkét lanytestvér csalddja kapott egy-egy gar-
nitdrat a hdzassigkotés alkalmaval. A tdrsadalmi hovatartozds masik jelz8je a cselédtar-
tds ténye: a cseléd szerepe a f6zés-takaritds, ingvasalds, gallérkeményités, télen a favigis,
tlizelés volt.

Ez az életvitel az 1940-es években megviltozott, ifj. Orbdn Lajos az 1940-es évektdl
Ujra a b8rgydr alkalmazottja lett, mert nagyobb fizetést igértek neki. A beszerzés f6no-
kének tették meg, kémiai ismeretei miatt. Gyakran kellett Budapestre utaznia munka-
tigyben, ahol a villalat kilon lakosztilyt tartott fenn szdmara.

Az oroszok bevonuldsinak ideje alatt (1944 oktéber 11-t8l) az Erzsébet uti lakast
teldaltak: ,a hdboriban, az Erzsébet iit az teljesen korbdz lett, a bevonuld orosz csapatoknak,
az lett a korhdaz-negyed. A mi hazunkbol is mindent, kényvet, zongordt, mindent kidobtak

az udvarra, és akkor oda betették a tdbori dgyakat, és azt hiszem, vagy két hétig volt z’gy”ws

(Orban Laszlo).

Majd a két tarsashdzat dllamositottdk, a volt tulajdonosok csak egy kis lakrészt hasz-
nalhattak. A mésodik vildghdbort utin a bérgydrban tovébbra is beszerzéssel foglalko-
zott, a munkéval jir6 felel§sség azonban megviselte, hamarabb ment nyugdijba. Jévedel-
mét cikkek irdsdval pétolta, az Igazsdg kilsé munkatdrsa lett. 75 éves kordban hunyt el.
Tauffer Adolffal és feleségével, illetve id. Orban Lajossal és feleségével egy sirba temet-

ték a Hazsongardi temetSben 1évé Tauffer-sirkertben.

3. A harmadik genericié a két vildghaboru kozti id8szakot gyerekként élte meg, fel-
néttként mar az 4j rendszerben kellett boldogulniuk. A két testvér négy gyereke tartozik
ide: Orban Eva (1926) és Orbén Laszl6 (1930), valamint Orbin Magda (1928-2007) és
ifj. Orbédn Béla (1929). A linyok a Marianumban, a fitk pedig a rémai katolikus gimnazi-
umban tanultak, iskolaztatdsuk torténetét a rendszervaltdsok hatiroztik meg, de ezeket
nem sorsforduléként élték meg:

~OL: Hit én gyerek voltam, a gyerek nem fogja fel, hogy mi tortént, ugye. Jol éltem, és nem
volt semmilyen probléma ezzel kapcsolatban. Csak aztdn azutdn kezdéditt, ugye, a mdsodik
vildghdbord utdn, amikor 14 éves voltam 1944-ben. S azutdn aztdin kexdédott.

BJM: A sziilokts] hallott torténetek, emlékek alapjdn ez jelentett-e valamilyen életmddbeli
vdltozdst?

OL: Hat valdsziniileg, nekik. De itt mdr ugye tiz év eltelt, ugye. 1918-ban volt végered-
ményben a dolog, és ezalatt a tiz év alatt megszoktik. Es nem volt az, mint a mdsodik vildg-

105 A személyes tirgyak egy részét az 6véhelyre zartak be, ennek koszonhetSen 6rzédtek meg.
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hdbori utdn, hogy elvették a hazainkat meg mindent. Megmaradt az a relativ jolét, és nem
érzddott az, hogy kisebbségben vagyunk, és nem tudom, mi. Legaldbbis a gyerekek nem” (Or-
ban Laszlo).

JEn [Orbdn Béla] a katolikus elemi iskoldban, a piarista gimndziumban kezdtem meg isko-
ldimat (a mai Bdthoriban). Elvégeztem a négy elemit, felvételizni kellett volna a gimndzium-
ba, de nekem elmaradt, mert Evdély visszacsatoldsa utdn, a magyar oktatdsi rendszerben mdr
nem volt felvételi. Megkezdtem tehdt a gimndziumot, és ugyanitt, a romai katolikus gimnd-
ziumban érettségiztem 1948-ban, amelyet abban az évben dllamositottak. 1945-t6/ a romdn
rendszerben folytattuk, de tulajdonképpen megmaradt firigimndziumnak, nem volt koedukdcio
(egy év kivételével, a 44—45-os tanévben, amikor a katonai behivdsok miatt osszevontik a
Marianummal), é a tandrok is ugyanazok voltak 1948-ig. Bir kiilonbiozé oktatdsi rendszerek
vdltottdk egymdst az impériumokkal, ex nem jelentett kiillondsebb torést az én életemben. Szd-
momra a 40—44 kozitti idészak volt a dinté. A piarista gimndzium nemcsak jo hirii iskola

volt, de valdban jol képzett tandrok tanitottak” (Olih-Gal 2010. 53).

Nem igy tortént a mésodik vildghdborut kovetd idszakban. Az egyetemi éveik ide-
jén és azt kovetSen is polgdri szdrmazdsuk és magyar identitdsuk miatt szimos konflik-
tusuk volt a fennallé rendszerrel. Orbén Lészls, Eva, Béla is az egyetem magyar tago-
zatdnak redl szakirdnyait vdlasztotta. Orbdn Eva két diplomat is szerzett: kézgazdasigit
és levelezd tagozaton matematikdt tanult, késébb matematikatanarné lett, a sitketnémak
intézetében is dolgozott. Huszar Andorral kétott hizassagibol két gyerek sziletett: Eva
(1952) és Laszl6 (1956.) Jelenleg linydndl él Herbrechtingenben (Németorszdg). Orbin
Lész16' kutatofizikusnak készilt, azonban a tandrhidny miatt atirdnyitottdk a tandr-
képzédbe, tanulmanyait 19491952 kozott végezte. Az egyetemi végzettségi Gjoncoknak
kijaré harom hénapos kiképzés helyett azonban hosszabb idStartamu katonai szolgélatra
hivtak be. A csak romdn nyelvet beszéld kozosségben tanult meg romdnul: ,az utolso
éven, ugye, valahogy felerdsodott az osztdlyhare, és kideriilt, hogy nekiink hdzunk van, nem
tudom, mi. Es akkor akkora purifikdlds volt, hogy azt mondtdk, hogy hdt én menjek, tehit nem
végezhetem ezt az egyetemi katonasdgot, hanem rendes katonasdgot kell végezzek. [...] Ejtéer-
nyésnek hivtak be, az veszélyes, ugye. [...] Anydim addig jart, amig taldlt egy ismerést - mert
anydm nem tudott, 6 se tudott szolni egy hangot romdnul -, és taldlt viszont egy ismerds nét az
Erzsébet iiton, akinél egy nagyon magas rangii katonatiszt volt elszdlldsolva, ott volt a szobdja.
Es akkor megkérte, hogy intézze el, hogy én tudjam elvégezni ext az egyetemi katonasdgot, hogy
ne legyek ejtdernyds. Es akkor igy aztdn az lett, hogy az elintézte, de hat mar az én csopor-
tom, az én magyar csoportom nem volt sehol, tigyhogy bekeriiltem egy tiszta romdn csoportba,
Cilirasi-ba. Es azalatt a hiarom honap alatt csak romdnul beszélve, megtanultam harom ho-
nap alatt romdnul, amit itt sobase hittem volna. Kozépiskoldba kin volt, ugye. Mert kezdtiik a

106 Orbdn Liszl6 a filmgytjtemény megdSrzdje és jelenlegi tulajdonosa, ezért életpalyajit részletesebben muta-
tom be.
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romdnt, hdt gy harmadik elemibe, egy ora hetente. Akkor jott ugye a négy év, akkor semmi. Es
utdna romdn irodalommal kezdtiik, ugye. Kész, axt nem lehetett megesindlni. Ugy/_)ogy én nem
tudtam semmit romdnul, amikor elvégeztem az iskoldt” (Orbin Liszl6).

Ezt kovetSen a mezdgazdasigi egyetemnek (mai neve: Kolozsviri Agrirtudomanyi
és Allatorvosi Egyetem) hol a fizika, hol a matematika szakdnak volt eladétandra, 1954
és 1970 kozott. 1947-t81 1977-ig sportszertien vivott, versenyeken vett részt (jelenleg a
kolozsvari vivok barati korének tagja). Felesége, Niff Julianna (1929), biolégiatanirnd
volt, két gyerekiik sziletett: ifj. Orbdn Lasz16 (1959) és Orbdn Sdndor (1960). Az 1989-es
események utdn fiaik rendre kivindoroltak Magyarorszdgra. Niff Julianna gyerekeikhez
koltozott, azonban Orbdn Liszl6 nehezen tudott megvilni szilGvarositdl, ezért 1993 és
2007 kozott a kétlaki életmddot folytatott. 1999-ben megkapta a magyar dllampolgar-
sdgot, de tovdbbra is fenntartott egy bérlakdst egy dllamositott lakéhdzban. 2007-ben
a bérleti dij emelkedése miatt kolt6zott ki csalddjahoz Magyarorszdgra. Jelenleg Ba-
latonf(iztdn, Veszprém kozelében lakik, és id6kézonként Kolozsvarra utazik révidebb
periédusokra. Az Erzsébet uti hdz tetSterében egy egyszobds lakdst szeretne berendezni
magdnak.

Orbidn Magda gydgyszerész lett, marosvisarhelyi tanulmdnyai alatt ismerkedett meg
Kovics Istvdnnal, aki késébb feleségiil vette. Marosvasdrhelyen éltek, majd Gydrben.
Itt két gyermekik sziiletett. 2007-ben elhunyt, férjével egy sirban, a Hézsongdrdban
nyugszik.

Ifj. Orban Béla (szul. 1929) bar épitészmérnok szeretett volna lenni, gyermekbénuld-
sa és hidnyos romdn nyelvtuddsa megakadédlyozta ebben. Végil matematika-fizika sza-
kot végzett Kolozsviron, majd matematikatandrként, késébb professzorként dolgozott
nyugdijba vonuldsig. Sebestyén Evit, egy paplednyt vett feleségiil, amit a rendszer nem
nézett j6 szemmel.'”” Egy fia sziiletett, id. Orban Gyorgy (1954). Jelenleg feleségével az
Erzsébet uti hiz egyik lakrészében lakik, mivel mozgisképtelenné vilt, tolokocsihoz
kotott, nem is tudja elhagyni azt: , Bennem tehit a régi Kolozsvdr él, nagyon régen nem jdarok
ki a hdzbdl, nem latom az ij épitkezéseket. Tudom, hogy megvdltozott, ma mdr nemcsak az ut-
cdban, a hazunkban sem él magyar csaldd rajtunk kiviil. A magyarok egy része kibalt, nagyobb

»

része kivdandorolt, a mi csalddunk is szétszorodott Németorszdgba, Kanaddba, Ausztrilidba

(Orbdn Béla, 1. Olah-Gail Elvira 2010. 58).

4. A negyedik genericié6 torténete mar kevésbé kapcsolddik a csalddi filmekhez, hi-
szen Gk sokdig csak tudtak réluk, és fiatalkorukban nem is ldthattak. Eletpzilyéjukat azért
fontos megemliteni, mert ez az a generdcié az, amelyik ugy dént, hogy kilép a helyi ko-
z0sségbdl, és kiilfoldon probal szerencsét. Ennek kovetkeztében a 3. generdcid leszdrma-
zottai szétszérédtak a vildgban, de hozzétartozéikkal intenziv kapcsolatot tartanak fenn.

107 Orbén Béla arrél szdmolt be, hogy tandrai megprébaltik ravenni arra, hogy inkdbb egy munkdsosztalybol

szdrmaz6 lanyt vegyen feleségiil.
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A 3. genericiés Orbin Magda csalddja volt az elsg kitelepeds, akinek gyerekei:
Zsombor (1957) és Réka (1958) mar Marosvasarhelyen sziilettek. Réka csalidja Gy6rben
él. Zsombor Japanban doktoralt, agysebészként praktizdl, majd a csalddjaval Ausztralid-
ban, Melbourne mellett telepedett le.

Ifj. Orban Béla fia, Orbin Gyoérgy az egyediili leszdrmazott, aki Kolozsvdron alapi-
tott csalddot és tovabbra is ott él.

Orbin Lajos utédai k6zil Huszar (Orbén) Eva fia, Huszar Eva 1989 utin Német-
orszagban kért letelepedési engedélyt az 1. generdciés Tauffer Méria anyja, Oszterman
Maria német szdrmazdsira hivatkozva. A nyugdijazott sziileit kés6bb magaval vitte.
Fia, Huszdr Ldszl6 Magyarorszdgra vindorolt ki, el6bb Tokajba, majd Budapestre kol-
tozOtt.

Orbién Lészl6 nagyobbik fia, ifj. Orban Laszlé 1989 utdn koltozott Magyarorszagra,
majd 10 év elteltével Kanadiba ment. Jelenleg Vancouverben lakik csalddjaval, ott vésd-
rolt lakdst. Kisebbik fia, Orbdn Sdndor 1990 6ta Magyarorszigon €l, jelenleg Balaton-
fizf6n lakik.

5. Az 6t6dik generdcié 15 tagbdl 4ll, koziilik heten sziilettek Kolozsvaron, a tobbiek
a sziilsk épp aktudlis lakhelyén lattik meg a napvildgot, amint ez a csalddfabdl is kiolvas-
haté. A filmek szempontjabdl harom leszdrmazottat kell megemliteniink. A filmek di-
gitalizdlasaért kozbenjiré ifj. Orban Gyorgyot (1984), aki épitész, jelenleg kétlaki életet
él, Budapest és Kolozsvar kozott ingdzik. A csaladi 6rokséghez ragaszkodva, az Erzsébet
uti haz udvardn épitett magdnak sajat hdzat.

Orbién Lajos leszdrmazottai kozil Huszar Métyas és Orban Levente (1982) mutattak
nagyobb érdeklddést a csaladi film és a csaladi mult irdnt. Huszar Mityds Kolozsviron
sziletett, jelenleg Budapesten ¢, webdesignerként dolgozik. Orban Levente ugyancsak
Kolozsviron sziiletett, jelenleg Ottawdban él, foglalkozdsa: pszicholégus.

Az 6t generdci6 torténete, valamint a csalddi emlékezetben fennmaradt el6dok tor-
ténete alapjan a nemzedékek kozti tirsadalmi mobilitds a kévetkezSképpen alakult: a
19. szdzadban tortént meg a koznemességbdl a kozéposztily felsé rétegébe vald atlépés
az Orban csalddi 4gon, amint azt az id. Orbdn Lajos Tauffer Maridval val6 hizassiga is
mutatja (a viros el6kel6bb polgdri rétegébdl szirmazott, akiknek 6ndllé vallalkozdsuk
volt). A 2. generdci6 tagjai hdzasodds révén erdsitették meg a kozéposztilyhoz valé tar-
tozdsukat, azonban a szilSk tirsadalmi rétegéhez képest mégis tortént bizonyos elmoz-
dulis: sziikosebb anyagi korilmények kozt éltek, az iparos, illetve a kereskedd polgdri
réteg alkalmazottai lettek, életkorilményeik a kispolgarsighoz kozelitik Sket. A politi-
kai rendszervaltds kovetkeztében a 2. generdcién beliil is torténik mobilitds: vagyonu-
kat elveszitik, a munkdsosztilyba eréltetik Sket. A 3. genericié tagjai értelmiségi palyat
vilasztanak, ezzel a szocialista rendszer iskoldztatdsi kényszerét szolgiljdk, ugyanakkor
a szellemi munkéval, a miveltség utjin tartjak fent (kompenzdljak?) a kordbbi nemze-
dékekkel valé folytonossigot. Ez a tendencia a fiatalabb generdciét is jellemzi, ennek
szerves része a csalddi emlékezet dpoldsa is.
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6.2.2. Az Orbin csaldd médiagyakorlatainak torténete

Orbédn Laszl6 emlékezete szerint az egyik Tauffer elddjik is fotés volt Kolozsva-
ron'", az évszamok alapjin dédszileinek generaciéjdhoz tartozhatott. A csaldd fényké-
pész elédjeként tudnak réla, arrél mar kevésbé, hogy milyen hatdssal lehetett id. Orbdn
Lajos, majd ifj. Orbdn Lajos fényképezési szokdsaira, fényképész-identitdsira. Tény,
hogy a csaldd korabbi generdcidirél nagy mennyiségt fénykép maradt fenn, t6bb ladanyi,
melynek egy részén mdr be sem tudtik azonositani a szereplSket: ,Csalddi fényképbil
pedig emlékszem, hogy legaldbb egylddinyit égettiink el egy udvaron. Egyszeriien érdektelenek,
tehdt annyi hétkoznapi kép késziilt, amin olyan emberek szerepeltek, akiket mar tigy nagytatam
[Orbdn Béla] sem ismert, és nem volt értelme. Es nem szerepelt, csak személyek szerepeltek rajta,
és nem tudjuk, hogy kicsoddk. Vagy lehet, hogy tudjuk, de hit sokszor ugyanaz a kép kinyom-
tatva” (Orbin Gyorgy).

Az els6 vilighdboru el6tti korszakbol mutattak olyan képeket is, amelyek nem stadi-
éban késziiltek. Valészindsithets, hogy volt sajit fényképezSgépiik. Tobbet lehet tudni
azonban Orban Lajos fényképezési szokasairdl: didkkora éta fotézott, 1916-ban, had-
seregbe vonuldsakor a titrai kiképzdtiborbdl is maradtak fent Gvegnegativok (1917-re
datélva, pl. a Lomnici-cstcsrol, Budapestrél). Kedvtelésbél, hobbibél fényképezett, kre-
ativ id6toltésnek tartotta. Hazassdgkotése utdn szdmos fényképet készitett csaladjardl:
ezek egy része csaladi fotéként késziilt, az egyiitt €16 generdcidkat, a kirdnduldsaikat, a
gyerekeit 6rokitette meg. Testvére, Béla nem fotézott, az 6 csaladjit is Lajos fényképezte.
A sajit gydrtmanyu képeken kiviil fényképészmiteremben is rendeltek csalddi képet. A
csalddi képeket hirom albumba rendezve Orbin Liszl6 6rzi, de az albumokon kiviil még
szamos képet tarol: ,De van, mondom, hdarom csalddi album. Tehdt az elsébe azért csak foleg
anydmrol vannak ezek a képek, aztin a mdsodikba mdr megjeleniink mi is, a gyerekek. Es az-
tdn a harmadikba mar felndve is, nagyobb gyerekek formdjdaba is jelentkeziink. Es na hit exek,
és na mondom, ezekrél a tdjakrol van ott is valamennyi” (Orban LiszIo).

Fia visszaemlékezései szerint apjanak 7-9 fényképezsgépe is volt, amelyekkel Gveg-
lapra, celluloidra régzitett. Otthonukban az ebédlének nevezett, de nappalinak és dolgo-
z6szobanak is hasznalt elsS helyiségben képek kinagyitdsaval, a fényképpapir vegyszeres
furddivel kisérletezett (0sszhangban vegyészeti érdeklédésével). Kisérleteinek receptjét
frasban rogzitette. A mattiiveges nagyitordl, az apja vegyszeres szekrényérdl, a fényképe-
z6gépekrdl Orbdn Ldszlé most is eleven képet tud festeni: , dkkor volt egy ilyen nagyits,
nem kondenzorok volt, hanem ilyen mattiiveges, opdliiveges. Ilyen nagy izé volt, hatalmas nagy
bura. Es emlékszem, mint gyerek, fiirdés utdn oda kimentiink, é néztiik a sotétben ottan, ahogy
Jottek el a képek. Hat, az nagy élmény volt szamomra.”

108 Miklési-Sikes Csaba erdélyi fotétorténetében valdban szerepel kolozsviri fotografusként Tauffer Gyula
(1832-1890), aki Veress Ferenc kiralyi fényképész tanitvnya volt, 1865-ben nyitott midtermet az Ovérban,
amelyet 1874-t6] Veress Gyulaval kozésen mikodtetett (Miklési-Sikes 2001. 202-203).
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Orbién Lajos egy olyan korszakban készitette elsé képeit, amikor elindult a fényképe-
zés demokratizdléddsdnak folyamata: a 20. szdzad elején kezdett elterjedni az utcai, kiil-
s6 terekben val6 fotézkodds, ami a fényképezsgép el6tti viselkedés informalizdlodasat
vonta maga utdn, mig az 1920-as, 1930-as években egyre olcsébb gépek jelentek meg a
piacon, aminek kovetkeztében a fényképezés egyre mindennapibb, k6zonségesebb tevé-
kenységgé vilt. Valdjaban ekkortdl szamithaté a technolégia bebocsitisa az otthonokba,
a mindennapi életbe (errdl . Boerdam—-Martinius 2000. 164-167). Orbdn Lajos habitusa
tobb szempontbél sem tekinthetd dtlagosnak: szimos gépe volt, otthondban fotélabora-
tériumot tartott fenn, nagyszamu képet készitett, ezekkel gyakran meghaladta a csaladi
életet dokumentdl$ fotés szdndékait. Képeit nemcsak hdzi haszndlatra szdnta, hanem
nyilvinossig elé is tirta. A csaladtagokat dbrdzol képek egy része miivészi képként ké-
sziilt. Gyerekeirdl, feleségérsl'™ késziilt fotékkal tobb versenyre benevezett, dijakat is
nyert. A képeket fotékatalégusban, képeslapként sokszorositottik, kiallitisokon is mu-
tatott be képeket. Magatartdsa az amat6r fotémivészé volt.

Az onkifejezés céljaira, kreativ eszkozként azonban nemcsak a fényképezést hasz-
ndlta, mds médiumok irdnt is érdeklddott. Orbdn Laszlé szerint apja kivdléan furulyd-
zott és zongorizott, szeretett rajzolni, festett. Néha irt is: koszontSverseket, verses mesét
koltott a gyerekeknek Bimba cimmel egy kis néger gyerekrSl. A spiritiszta szednszok
hatdsira tudomdnyos-fantasztikus novellakat irt, amelyek szévegét egy oreg ,szellem”
baritja diktalt neki, més (al)tudoményos otletekkel egytitt. 1916-ban, 19 évesen katonai
szolgédlatdrdl vezetett naplét, amelyben szintén utal ,6reg bardtjara”. A rovid naplé fel-
jegyzései leginkdbb a frontélményeirdl, életkorilményeirdl, lelkidllapotdrdl szdmolnak
be. Hazatérése utin magédnéletet dokumentdlé naplét nem vezetett tobbé, ilyen célra
inkdbb fényképeket készitett. Gyakran levelezett, hobbijai kozé tartozott a bélyeggyjtés
is, kulfsldi bélyegklubokkal is levélben tartotta a kapcsolatot. Nyugdijazdsa utdn publi-
cisztikdval prébdlta gyarapitani szerény anyagi jévedelmét.

Ebbe a médiagyakorlatba illeszkedett az alkalomszer( filmezés 1928-t6l az 1930-as
évek elejéig. A filmez8gép és a vetitdgép tipusirdl nem deriltek ki pontos adatok, a 3.
generici6 feltételezései szerint munkahelyérél, a fotéboltbdl kérhette koleson és vihette
haza: ,BJM: Es a vetits, meg a kamera sajit volt? OL: De igen, vagy nem? Kolcsonkérte? Nem
emlékszem, lebet, hogy onnan a boltbdl hozta el, igen. Nem mindig volt, csak egy-egy napon”
(Orbdn Laszld).

Tehat a csaladi fotézds és a filmezés habitusai kapcsin egy tdgabb kontextusra is
figyelniink kell: a viros kiilonb6zd intézményeire, az amatdr fotézds lokdlis gyakorla-
taira. A kovetkez8kben hdrom intézményt mutatok be, amelyek hatissal voltak Orbin
Lajos filmezési habitusdra: a Kovics P. Fiai fotdboltot, az Erdélyi Karpat-Egyesiiletet és
a Tessar Teke Térsasigot.

109 Feleségérdl miivészi aktfotokat készitett.
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A Kovics P. Fiai fotébolt egyike volt Kolozsvir szimos fényképészetre szakosodott
vallalkozdsinak, amelynek 1853-ig dokumentélt multja van. Miklési—Sikes fot6torténe-
te szerint Mez3bandi Kovacs Péter ekkor inditotta kereskedését, amelyben 1858-ban pa-
pirdru mellett fényképészeti kellékeket is drusitott. 1880-t6l 1889-ig miitermet is fenn-
tartottak, de ez csak médsodlagos foglalkozdsuk volt, a f6téren levé miitermekkel, mint a
Dunky-fivéreké, nem vehették fel a versenyt. Els6 tizletiik a Banffy-palota oldaldn volt,
de az épiiletet a stituspalotik épitésekor a szdzadfordulén lebontottik, innen dtkoltoztek
a Matyis tér (ma Piata Unirii) 4., majd a Métyas tér 8. szim ald (a mai Egyetemi kony-
vesbolt BNR felsli részébe, 1. 3. és 5. kép). Kovics Péternek az Irén nevi lednyunokaja
Schifer Laszlohoz ment feleségtil, aki a boltot késébb dtvette. A bolt 1900-tdl kiadta a
negyedévente megjelend Fotdipari Ertesitét (1. Miklési-Sikes 2001. 151-152). Schifer
Lészl6 unokdja, Kabay Ldszl6 kozlése szerint a bolt 1948-ig miikddott, és a fotoskellékek
mellett fotélabordlassal és miitirgykereskedéssel''? is foglalkoztak.

Ifj. Orbdn Lajosnak a harmadik boltban lehetett a munkahelye, amikor 1924 koriil
Schifer Lasz16 révén odakerilt: ,elészor, mint tarstulajdonos, azutin mint alkalmazott. Es
igy akkor kapcsolatba keriilt az akkori csicstechnoldgidval, mert ugye ebbe a fotéboltba jottek
a legjobb gépek abban az idében” (Orbin Laszlo). A bolt németorszdgi beszerz8jévé vilt,
mivel j6l beszélt németil. O vilasztotta ki a boltban 4rusitandé gépeket'! és nyersanya-
gokat. Az Orbin csaldd a csucstechnoldgidk kolozsviri elérhetSségeként tartja szdmon
a Kovics P. Fiait, egy mésik interjualany, Imecs Marton'? is a Zeiss és mds j6 mindségd
lencsék képviseletként emlitette meg. Kabay Liszl6 a kor dtlagos kereskeddi vallalkozd-
saként emlékezett ra: , Egyszeriien a kolozsvdri 30-as, 40-es éveknek egy megszokott pontja
volt, ami lojdlis volt a klienseihez és onmagdhoz. Becsiiletes volt, miikidott, jol miikodott. Jo
munkdt adott ki, éppigy mint annyi mds mészdros meg asztalos, meg mds mesterség. Kicsit
kézpontibb volt, kicsit belvdrosibb volt, de semmi olyan kiilondset nem produkdlt, hogy fejezetet
szenteljenek nekik a torténetivdsok. Egyszeriien voltak, éltek, mulattak, léteztek és ennyi. Lebhet,

10 A kindlathoz tartoztak diszek, marvinynyomtatok, sétapdlcak is, amint ezt a kovetkezd két korabeli anekdo-
ta is megorokiti: ,Schafer ir, jottem egy kalapot vdsdrolni. Hogyne, excellencids uram, méltdsdagos uram, természe-
tesen. Kihozza a kalapvdlasztékot, mert kalapjaik is voltak tirténetesen. Esa végén megtetszik egy kalap, felprobdl-
Ja, kifizeti, eltelik 7 év vagy 8 év, s bejon. Na, Schifer iir, megint nincs kalapom, hat én djra itt vagyok. Ennél ked-
vesebb, amikor megint csak egy olyan név, ami sokak dltal ismert, nem tudom pontosan, nem is az a fontos, bedllit és
egy sétabotot, sétapdlcdt kér szintén nagyapamtdl, Schifer Ldszlotol. Hogyne, kihozza a teljes mintakészletet, volt ott
elefintcsont fogantyis, vagy bambusznddbol vagy barmibdl, kisebb-nagyobb, gorbiilt, fémbetétes, akdrmilyen séta-
palca. A notabilitdsnak megtetszik az egyik, kiprobdlja, sétdl vele egy lépést, és azt mondja, hogy Schifer ir, nagyon-
nagyon tetszik ez nekem, de egy nagy hibdja van, nagy gond van vele. Magas, érzem, ahogy rdtdmaszkodok, magas,
lejjebb kéne legyen. Semmi gond, hdt hivjuk a szolgdt, s az aljdbdl levagunk 2-3 centit. De, az nem alul magas, az
felil magas, a bot” (Kabay Laszlo).

T6bb interjuban is széba keriilt, hogy a bolt a Zeiss termékek kolozsvari képviselete volt. A Zeiss 1926-ban
magdba olvasztotta az Ica Volta nevii drezdai vallalatot is, amely amatdroknek szdnt, olcsébb gépeket készi-
tett. Magangytjteményben talalhaté olyan Kovics P. Fiai névvel megjeldlt gép, amelyet az Ica Volta gyér-
tott 1922-ben. Ez megfelel az Orban LiszI6 altal leirt gépnek, amelyet ifj. Orban Lajos képeken is rogzitett.
112 Tmecs Marton fotds és tévés szakember, akinek édesanyja egyiitt gyerekeskedett a Schifer-linyokkal.

11
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hogy valahol megemlitik, hogy volt egy Kovdcs Péter, de semmi skandallum, vagy patdlia, nagy
sikerélmény vagy rendkiviili teljesitmény nem tortént” (Kabay Liszlo).

Valészint, hogy a Kovics P. Fiai nem tartozott a kolozsviri fotémivészet Gttoré
intézményei k6z¢, azonban ifj. Orbdn Lajos szimdra elérhetévé tette azokat a képrogzits
technikdkat, amelyeket nem engedhetett volna meg magédnak, igy a 16 mm-es ama-
tér filmez3- és vetitégépet is. Imecs Marton véleménye szerint a Kovics P. Fiai rek-
lim gyanant tartottdk boltjukban a mozgékép-technoldgiit: ,azért mert az AGFA-cég
szorgalmazta a filmforgalmazdst, é bizony nem érte meg a filmet drusitani, hanem egy csomd
kedvezménmnyel jart, hogy propagdljdk a filmek haszndlatdr’.

Minden jel arra mutat, hogy Orbédn Lajos csalddi filmjei kuriézumnak, ritkasagnak
szdmitanak, a két vilighabora kézti Kolozsvaron a csalddi élet mozgdképen valé régzi-
tése nem volt tipikus polgdri gyakorlat. Habdr az amatdr filmezés nagy népszertiségnek
orvendett Magyarorszdgon az 1930-as évek elején', Kolozsviron kutatdsaim alapjan
nem lehetett elterjedt szokds. Imecs Marton kozlése szerint a Fotofilm fényképészstudié
is birtokolt egy filmez8gépet, maginszemélyként Emil Isac'™ és a Kemény csalad egyik
tagja, Kabay Ldszlé szerint Emil Racoviti is filmezett. Eddig csak a Kemény csaldd
filmjeinek 1étezését sikerilt visszaigazolni, ezekbdl Cziginy Zoltin' rendezett doku-
mentumfilmet 1995-ben, amit jelenleg a Magyar Televizi6 archivuma 6riz.

Az Erdélyi Karpat-Egyesiilet (EKE) élete is kapcsolédik ifj. Orbin Lajos tevé-
kenységéhez. Az EKE 1931-ben kiilon fotészakosztilyt szervezett, amelynek vezetd-
jévé Schifer LiszIot vilasztottdk'e. Az egyesilet folyéirataban, az Erdélyben gyakran
szdmolnak be az egyesiilet és a Kovdcs P. Fiai cég egytittmiik6désérsl, ami a lap szerint
1930-ban indult: ,A magasabb rendd turistasig eszméjét szolgdlni akaré turistinak el-
engedhetetlenil sziikséges a fényképezés ismerete és gyakorldsa. A fényképészeti isme-

13 Az AmatSr Mozgéfényképezsk Egyesiiletét 1931, mércius 21-én alapitottak meg Budapesten, kezdetben 31
tagja volt, akik klubhelyiséget béreltek, és hetente kétszer taldlkoztak. Ugyanabban az évben Pergé Képek cim-
mel folyéiratot inditottak (Dékdny 2000. 4).

4 Imecs Marton kezében jirt az Emil Isac 16 mm-es vetitdgépe, de a felvevSgépe mar nem volt meg. Az infor-

méciét probéltam ellendrizni: Emil Isac unokéjinak nincs tudomdsa a filmekrél, az Emil Isac-gyGjteményt

6rz8 kolozsviri Octavian Goga Megyei Kényvtarban pedig csak fotokat katalogizaltak.

115 Kemény Jdnos bér6 felvételeire Czigany Zoltin, a rendezé bukkant rd, a filmek megtalaldsa kalandos volt:

»2Kemény Janos biré filmfelvételei voltak, melyeket a harmincas években készitett Marosvécsen, az erdélyi

irék taldlkozoinak hazigazddjaként, kilenc és feles filmre. Ezt az anyagot Périzsban taldltuk meg, miel6tt el-

vitte volna a kukasauts” (Czigany 2006).

1 Lasd Erdely 1931/2.1933 méjusitél dr. Manouschek Ott6 lett a szakosztily elndke (1. Erdely 1933/3). A tes-
tulet célkitlzéseit igy foglaltik Sssze: ,A mult évben megalakult fotészakosztily szeptember haviban djra
szervezkedett és elhatdrozta egy amatdr laboratérium berendezését. Célul tiizte ki, hogy oktaté és ismerte-
t6 el6addsok, valamint tanfolyamok rendezésével a fot6-amatSrizmust a tdrsadalom széles rétegeiben terjesz-
ti, értékes folydiratokat és szakkonyveket szerez be, és Gsszekottetést keres a hasonld kilfoldi intézmények-
kel oly célbél, hogy a kiilfoldi kiallitisokon a tagok kollektive részt vehessenek. Az osztily eddig t6bb turis-
tafényképet vett £ol, diapozitiveket készitett, ttban van a fotétanfolyam és vetitettképes eladdsok megren-

dezése” (Erdely 1931/6).
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retek elsajdtitasa végett 1930. oktdber 14. és december 20-ka koézotti idében a Kovits
P. Fiai fotécég szives kozremiikodésével fotétanfolyamot rendeztiink az unitdrius coll.
természetrajzi tantermében. Hetenként 4 6riban, minden kedden és pénteken esti 8-10
6ra kozott voltak az eldaddsok, melyeket tgy az elméleti, mint a gyakorlati ismeretszer-
zés anyagdbdl Fanta Istvin a nevezett fotécég laboratériuménak vezetdje tartott. A fény-
képezés gyakorldsa céljabdl a tanfolyam hallgatéi vasirnaponként kirdnduldsokat tettek
Kolozsvar koézeli kornyékén, u. m. a Benczés apatsighoz, a monostori nagygithoz, a
Hoéja-erddbe, az Angyalkithoz, a Bikkerddbe, Gy6rgyfalvira” (Erdély 1931/2).

A boltot az egyesiileti lapban gyakran ajinlottdk a tandcsra szorulé turistiknak:
yVarosunkban régi multra visszatekinté megbizhaté szolid uzlet Kovics P. Fiai, mely
mindenkor készséggel rendelkezésre dll birmely szakkérdésben tagjainknak és szive-
sen utbaigazitja az érdeklédSket, valamint mi is az egyesiletben” (Bogy6 Lajos, Erdely
1930/2-3).

Az Erdely lapszamaiban szamos kozos kidllitdsrél', fotévetélked6r6I"® szdmolnak
be, amelyekhez a Kovics P. Fiai kiallitasi targyakkal vagy dijakkal (gépekkel, fotézasi
kellékekkel) jarult hozzd, a benevezett fotékat a boltnak és az EKE-nek egyarant kellett
postazni (1. Erdély 1934/1). A kiallitasokon gyakran vett részt képeivel Orban Lajos is,
alkalmanként 6 birdlta el a képeket. 1931 janudrjiban a Kovics P. Fiai 12 el¢addsbol
all6é ingyenes fotétanfolyamot hirdetett meg az Erdélyben, amelyen 4-4 el6adést tartott
Orbdn Lajos és a bolt labordnsa, if]. Fanta Istvdn, tovabbi el6adék Ejszaky Odén, E.L.
Bordan és Forgics M. voltak (6. kép). Az utolsé eldadds témdja a filmezés volt, ime a
részlet az Erdély 1931/1-es szamabol:

»XI1I. el6adds: 1931. majus 14., El6adé: If]. Orban Lajos.

A kino-amatorizmus fejlédése.

1. Az amatér filmfelvételek lehetGségérdl dltaldban.

2. Az amatdr filmfelvevs gépek ismertetése.

3. A filmfelvételek technikdja.

4. A filmvetitd gépek ismertetése és 16 mm-es amatdr filmek bemutatdsa.

Az eléadisok mindenkor este pontosan fél 9 6rai kezdettel az Unitirius Collegium
természetrajzi eladétermében lesznek megtartva. Az eléaddsokon részt vehet barki, aki
ezen szandékat legkésdbb 1931. februdr hé 23-ig cégiinknél bejelenti s a névre sz4616 iga-
zolvinyt dtveszi. Késébbi jelentkezéseket nem vehetiink figyelembe.

17 Részlet az 1931-es kidllitdsrdl irt beszdmoldbol: ,Dicséret és 8szinte elismerés illeti meg a Kovits P. Fiai cég
fotémiivész vezetdit: Schifer Liszl6 és Orban Lajos urakat, kik a versenyt és kidllitast megrendezték, mely-
nek szépségét, tanulsigos voltt a komoly litogatok szokatlan nagy érdeklédéssel honordltak. A siker teljes-
ségét az EKE is szivesen elismeri” (Erdély 1931/6). 1933-ban a céget bevontik az elsd erdélyi turistakidllitds
szervezésébe is (1. Erdely 1933/4).

Beszdmolé egy 1934-es vetélkeddrél: ,Fotdszakosztilyunk a régi hirneves cluji Kovécs P. és fiai céggel karolt-
ve jinius héban orszagos jellegi fotokiallitist és versenyt rendezett. A magas szinvonalu kidllitds megrende-

118

zésében a f6érdem a fotészakosztily elnokéé, dr. Manouschek L. Ottéé, tovibbd a fenti cégé, melynek szives
utdnjirdsa és dldozatkészsége tette lehet6vé a verseny gazdag dijazasat” (Erdeély 1935/6).
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A fotétanfolyam hallgatéival 1931. dprilis 5-én, vasdrnap tdrsas kirdnduldst rende-
zlink, mely alkalommal a résztvevSket amatér-kino felvételekben 6rokitjiik meg. Gyiile-
kezés a Magyar Szinhdz el6tt, indulds pontosan de. 10 6rakor, hazatérés délben 1 6rakor.
A filmfelvételeket az utolsé eldadis keretében fogjuk levetiteni.”

A fényképek kiallitasaval egyidejtileg fotStechnikai kidllitdsokat is rendeztek, 1934-
ben a Kovics P. Fiai a kovetkez8 kidllitdsi tdrgyakkal kecsegtette a nézdket: ,Bemu-
tatdsra kertlnek a legmodernebb fényképezSgépek, amatér-kino készilékek, hasznos
segédeszkozok és mis fotéanyagok” (Erdely 1934/1).

A bolt és az EKE egyiittmikodésérdl szolé legutolsé kozlemény 1941-ben jelent
meg, a magyar honvédség bevonuldsa utdni évben itt szervezték meg a Magyar Orszd-
gos Fotohetet dprilis 13-20. kozott. Ennek részeként a Magyar Amatér Film Szovetség
dprilis 13-4n Orszagos Keskenyfilm Kongresszust rendezett, dprilis 14-én E/bangzort a
szd cimen bemutattik a Katolikus Gimndzium disztermében (ma Bédthory Liceum, M.
Kogalniceanu utca) a honvédhadsereg erdélyi bevonuldsirol készilt amatér mozifilmet,
dprilis 15-19. k6zott délutinonként ugyanott amatdér mozifilmeket vetitettek. A hirdetés
szerint: ,mind a szines dlléképek, mind az amatér mozifilmek, minden nap viltozdak és
azoknak a pontos programjit minden nap a Baldzs Erné és a Kovits P. Fiai fotoszakiz-
letek, valamint az IBUSZ kirakataiban kézszemlére helyezziik ki” (Erdely 1941/1).

Orbién Lajos ekkor mér egy éve a Dermata bérgyarban dolgozott, és csalddja nem tud
arrdl, hogy EKE tagsiga lett volna.

ATessar'” Teke Tarsasag (T'T'T) kolozsviri polgari térsulds volt 1932 és 1941 kozott,
tagjait a fotézds és a kozos tekézés kapcesolta 6ssze: magukat ,,a ritkdn fotografilék gyakran
tekézd tirsasdginak” nevezték (7-10. kép). A tdrsasdgrol sz6l6 torténetek eleven emlék-
ként élnek Orban Laszl6, Orban Béla és Kabay Liszlé emlékezetében'®, habdr 6k abban
a korban még kisgyerekek voltak. A tirsasagnak évkonyve is volt, ez jelenleg Kabay Laszlo
orokoseinek tulajdondban van. Az évkdnyvben az alapitis nincsen datilva, csak a TTT
létrejotte alkalmdbdl irott koszontd vers: ez 1932. november 24-én kelt, szerzdje Orban
Lajos. Alapitészovegiikben a régi Fotéklub utédjinak tartjék magukat, a tirsulds forma-
jat pedig ,zartkord asztaltdrsasignak nevezik”. A T'T'T idésebb genericiéja, pl. Ejszaky
Odon™! valéban az elss vilighdboru elstti kolozsviri amatérok kozé tartozott.

A'TTT torzstagjainak névsora: dr. Hintz Gyorgy, dr. Hintz Gyorgyné, dr. Ejszaky Odon,
Forgics Mikl6s, dr. Fronius Richard, Gerstenbrein Arthur, ifj. Orbin Lajos, Orbin Béla,
Pohl Béla, Schifer Liszl6, dr. Schilling Dezs6 és Spada Janos. Valéjaban a polgarsig kilon-
téle rétegei taldlkoztak ilyenformdn: a tdrsasdg elSkeldségének szdmitott dr. Hintz Gyorgy

119 A Tessar egy j6 minSségi lencsemarka volt.

120 A Tessar Teke Tarsasagot Jékely Zoltdn is emliti a Kirepil a maddrka regényében (1947) és a Nydréj Tomi-
ban cimG novelldjiban (1973). A szerz$ valdban bejdratos lehetett a tdrsasigba, hiszen nagybatyja Schifer
Laszl6 volt.

121 Ejszaky Odén vasiti mérnék volt, kedvtelésbsl fotézott 1890-t61, és tehetséges rajzold volt. Tobbek kozott a
kolozsvéri amatdr fotézds torténetérdl 6sszefoglalot jelentetett meg az Erdelyben (1932/5-6).
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patikus (és csalddja), akit elnokiknek neveztek ki. Schilling Dezs6 és Dezséné, a ,noszolyi
sajtkirdly” is gyakran fogadta birtokdn az asztaltirsasdgot. A tagok kilonbozs korosztilyhoz
tartoztak: koreikbe jartak tizenéves gimnazistak, de hatvan f6l6tti urak is. A tagok magukkal
vihettek egy-egy csalidtagot vagy baritot. A tirsasdg hetente egyszer, csiitértokon gylt 6sz-
sze a Nagy J6zsef vendéglSben, alkalmanként az Amerika étteremben tartottak osszejovetelt.
1932. december 29-ével kezd6dden, 1941. december 4-ig minden dsszejovetelt rogzitettek a
konyvben, 433 oldalon kb. 420 alkalmat. A bejegyzések altaldban egy oldalt foglalnak el, és
a kovetkez§ részekbdl dllnak: a lap felsd részét illusztracid, ritkdbban foté disziti, amelyhez
alkalomhoz ill§ verset, élcel6dé megjegyzéseket fiztek, néha bevezették a tekézés eredmé-
nyeit is, és minden taldlkozdskor a résztvevsk aldirtdk az oldalt. K6z6s fotézdssal egybeko-
tott kirdnduldsokat is szerveztek, de err8l az évkonyvben nem készitettek bejegyzést. Kabay
Liészl6 taldlé modon jegyezte meg, hogy a tdrsasdg ars poeticdja nem a fényképezésrél szolt:
»S0k éven keresztiil ez a tdrsasdg dsszetarfotta a résztveviket. Tényleg, nagyon szépen kitartottak
egymds mellett, é& ugyancsak miikodtek, ettek-ittak, buliztak. Ami lehetett, ami volt, mindent meg-
iinnepeltek. Mindent, ami létezett’.

Az évkonyv gazdag forrasa lehetne egy tarsasigi életet, életmédot vizsgalé kutatdsnak,
itt azonban csak az Orbdn Lajost és a fényképezési habitusokat érintd aspektusokrél es-
het sz6. Orban Lajos amat6r filmjeire vonatkozé adatra nem bukkantam az évkényvben,
azonban itt alkalmi koltészetét eredeti kontextusdban szemlélhetjiik. Adalékokat taldlunk
szakmai teljesitményeirdl (pl. egy sikeres fotétémdju eléaddsirdl), tarsasagi lényét rajzok,
fotok, kdszontsversek 6rokitik meg. A csoportképek sokkal informdlisabb magatartdst je-
lenitenek meg, mint ahogy a tarsasig formalis szerkezete, szabalyzata alapjdn gondolnédnk.
A humor, az élcelédés mind a szévegeknek, mind az illusztracicknak sajitsdga. A kozos
képekrdl nem olvashaté le semmiféle hierarchia vagy formalizilt rend, el6fordul, hogy a
fotékat utélag manipuldltak, kolldzsoltik az ugratds, a csattané érdekében (pl. farsangi
szerepcsere gyandnt). A rajzokat gyakran kombinaltik kiollozott fényképrészletekkel.

Az Orbin csaldd 2. genericiéjanak T'T'T tagsiga tantuskodik arrél, hogy abban a kor-
ban hogyan alakulhatott az egyének szocializdci6ja. A tdrsasdg tagjait nemcsak a fotézds
irdnti k6z6s érdeklddés, hanem a munkahelyi és bardti viszonyok, a csalddi kotelékek
tartottik 6ssze. A Kovics P. Fiai belsdje egy karikatara helyszineként jelenik meg. Tobb
TTT-tag neve is felbukkan az EKE folyéiratdban mint cikkir6, mint valasztmdnyi tag
vagy mint fotétanfolyam-résztvevs, tehdt a két tirsasig kozt dtfedések voltak. Kevés-
bé explicit médon a (németes hatasok érte) magyar kultura is szervezdje volt a tirsasdg
osszetételének'?: , Ezeknek a tagjai olyan kolozsvdri magyar csalddok, amelyek igy érezték,

122 Az elsd vilighdborut kévetSen a romdniai magyar tirsadalom széles kiterjedésti nem dllami intézményrend-
szerér6l Kovics Kiss Gyongy irt tanulményt, szerinte: ,a Roménidhoz kertilt nemzeti kisebbségek — igy a
magyarok is — sajitos, nemzeti jellegii tirsadalmi, gazdasdgi, tudomdnyos és miivel6dési sziikségleteiknek
és igényeiknek megfelelden a mar hagyomdannyal rendelkezd, igen nagy torténelmi multd intézményeikben
(EMGE, EME, EMKE, EKE, Hangya szovetkezeti halézat), illetve Gjonnan létesitettekben igyekeznek ki-
alakitani azt a struktarat, mely sine qua nonja lesz tovabbi nemzeti létiik biztositisdnak és kozosségként valé

tovabbélésiiknek” (Kovacs Kiss 2002. 4).
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hogy valamilyen kapcsolatban dllnak a fényképezéssel” (Kabay Liszl6). A TTT a kozosségi
keretekben megélt identitdst tette lehetGvé.

Az Orbin csaldd tigabb kontextusa azt is jelzi, hogy a tarsasdgi élet formalis keretei, az
egyestiletekbe, tdrsasdgokba valé tomorilés nagyon elterjedt volt a két vilighdboru kozti
Kolozsviron. A helyi polgirsig nszervezdésérdl tantskodik az EKE korabeli népszerd-
sége is, ami mads turisztikai tirsasigokhoz képest'® a magyar polgdrok szdmdra kinalt tar-
sasdgi keretet, ahol a kilonb6zd érdeklédési tertleteiket mivelhették, ugyanakkor lehetd-
séget teremtett a tdrsadalmi keveredésre is (az 1940-es évekre mdr a munkésrétegnek szdnt
szakosztélya is volt, ezenfelill a szakosztilyok nem tdrsadalmi rétegek szerint szervezédtek).
A szabadid§ eltoltésének kulturalt kereteit biztositotta, szélesebb tomegek szamara. Orbédn
Liészl6 az 1940-es évek kozepén keriilt kapcsolatba az EKE-vel, az ttjelz8 csapathoz tarto-
zott, majd a vivék tdrsuldsiba jart, jelenleg az Greg vivok bardti tarsasiginak tagja.

Visszacsatolva az Orbdn csaldd médiagyakorlataira, sz6t kell ejteni a késébbi genera-
ciok médiagyakorlatairdl is. Orbdn Ldszlé nem kévette apja példdjat a fotézas és filmezés
terén. Egy kis ideig kisérletezett a Dulovics-eljarassal, amellyel tobb drnyalatot lehetett
elérni, majd hdzassiga sordn tett autés kirdinduldsok alkalmdval készitett fényképeket. Ma
mir felesége vette it a csaladi fényképkészitést, ugyanis Orbdn Laszlé nem kedveli az j
automata gépeket: ,ezeket a modern gépeket nem szeretem, mert az embernek az egyéniségét
nem lehet belevinni. Legfeljebb csak annyit, hogy a bedllitds vagy a téma’”. Anndl inkdbb ked-
veli a festést gyerekkora 6ta, mai napig sem hagyta abba, hiszen balatonfliz{si otthondban
miitermet rendezett be: Jfesteni egész gyerekkorom ota festek. Ugye, az volt, hogy csalddi ha-
gyomdny wvolt, hogy minden rokonnak a sziiletésnapjat, névnapjdt a csalddban megiinnepeltik,
és akkor a gyerek valamivel, valami ajindékot kellett csindini. Es akkor én mindig festettem
képet, az volt az én ajandékom. Kilonbozé képeket. Es igy indultam el” (Orbén LészI16).

Csalddi fotéalbum a kévetkezd generdcidkrdl, generdcidknak is késziilt, csakhogy ma
mar szdmitégépen troljik dket. A harmadik generaci6 tagjai is megtanultik kezelni a
szdmitégépet, az 0j technoldgidt: e-maileznek, skype-olnak, képnézésre haszndljak azt.

6.2.3. Az Orban-filmgytjtemény bemutatdsa
Orbién Laszl6 6rizte meg a filmgydjtemény nagyobbik részét, a kutatds sordn sikeriilt

ezt tovdbbi harom filmtekerccsel béviteni, amelyek tulajdonosa Kabay Ldsz16'**. Kabay
Liszl6 feltételezte, hogy Orbidn Lajos készithette a Schifer Laszl6tdl 6rokolt felvételeket:

123 Orbdn Lészl6 emlékezik még a Kolping-klubra is, amelynek tagjai a Kolping-forrashoz szerveztek sétdkat,
és egy barlangdszcsapatra. Az adatkozl8k szerint roman turistaklub is mkodott a korszakban. Kolozsvir elsé
vildghaboru elétti sportegyleteirdl Killyéni Andras irt doktori dolgozatot (Killyéni 2011), majd a kolozsvari
vivééletet kutatta (Killyéni et al. 2009). Kutatdsai sordn interjut készitett Orban Laszléval is.

124 A felvételeket a tulajdonosok bocsétottak a kutatds rendelkezésére.
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»a Tessar Teke Tirsasdghan eldfordulo egyik iiriember filmezett annak idején, 6t Orban Lajos-
nak hivjak” (Kabay Lisz16). Orbin Liszl6 emlékezett a felvételekre, tudomdsa szerint is
apja készitette azokat. A filmgydjtemény kettévildsira egyikiik sem tudott magyardzatot
adni. A gyGjteménynek az Orbdn csalddnal levs része 11 tekercsbdl éll, Kabay Liszlé
tovdbbi 3 tekercset birtokol. A mozgdképek 16 mm-es filmszalagon lettek rogzitve, me-
lyeket tércsikon, filmdobozokban tiroltak. Egy tekercsre 3 percnyi mozgoképet lehetett
rogziteni 24 kocka/mésodperces sebességgel, a felvételek hossza korulbelil ennek felel
meg, pontosan nem mérhetd le, mert a digitalizalt viltozat nem teljesen hiiséges az ere-
deti felvétel vetitési sebességéhez.

A 14 tekercsbdl 5 darab jitékfilm vagy animdciosfilm részletét tartalmazza'®. A
fennmaradé 9 tekercsen taldlhaték az amatér felvételek. Mivel a gy(jtemény relativ ke-
vés felvételbdl 4ll, ezért egyenként mutatom be Sket. Ezeket készitdjik, majd megérzsik
nem lattdk el helyszinre, id6pontra vontakozé informécickkal. A képen lithaté hely-
szinek, épuletek, személyek fizikai vondsai alapjin, valamint kiils§ forrdsok bevondsi-
val valamennyire mégis rekonstrudlhaté bizonyos kronolégia. (A nyersanyag életkora
alapjdn is lehetne tdjékozddni, de az csak a celluloidszalag vizsgilatival lehetséges, és a
felvételek készitésének idSpontja ezzel a médszerrel nem allapithaté meg). Egy kivéte-
lével, a felvételeknek, cimiik sem volt, ezért tartalmuk alapjan cimekkel littam el Sket, a
hivatkozdsok, 6sszehasonlitisok megkonnyitése érdekében.

Az ipai filmgyértasbdl szdrmazé filmek kozott talin a Kodak-reklam'? a legrele-
vansabb az amatdr filmek szempontjibdl. A Cine Kodak ugyan 1923-ban jelent meg,
azonban a reklamfilm valészindsithet8en 1927-1930 kozotti. A George Eastman Archi-
vum'? szerint a hasonlé filmeket a majdani terjesztéknek szdntdk. Projektorral és diszes
gyongyviaszonnal is megajindékoztdk azt a kereskeddt, aki villalta, hogy a rekldmot a
boltjéban levetiti. A film egyfajta haszndlati utasitdsnak tekinthetd, amellyel a gydrték
otleteket akartak adni a kezdd amatdr filmeseknek. Az elsé képkockakon egy angol nyel-
vl feliratot lathatunk, magyarra forditva igy hangzik: ,néhdny példa, amit barmelyik
amat6r el tud késziteni a Cine Kodakkal”128,

A szoveget 22 bedllitas koveti, amelyeket a kovetkez8képpen foglaltam Gssze:

1. Egy motorcsénakos és egy kajakos ember a folyén nagytotdlban.

2. Kameriba nézg kisgyerek kozelképe.

3. Légi felvétel egy foly6parti tertiletrdl.

4. Egy férfi és egy né csénakdzdsa, a né integet a kamerdnak, kutydja kiuszik a partra.

12 Az kereskedelmi forgalombél szirmazo filmrészletek a kovetkez8k: Baby Playing Carnival, Loyalty, Chaplin, a
gorkoresolydzd cim film részlete, Toutembuis vagy Chip — The Wooden Man in the Land of the Wooden Soldiers és
egy Kodak filmezégépreklam. Tovabbi animécids filmek is kertiltek el8 a gytijteménybdl, de azokat mér nem
digitalizaltak (1. Toth 2011. 35). A Kabay Laszlé-féle tekercseken is taldlunk jatékfilmreklamot.

126 A reklimfilm megtekinthets az EME médiatiraban: http://dspace.eme.ro/handle/10598/13960. Utolsé

megtekintés idépontja: 2015. 08. 31.

K&szénet a George Eastman Archivum munkatirsinak, Mike Champlinnek az eligazité vélaszéért.

128 Az angol szoveg eredeti nyelven igy hangzik: ,A few examples any amateur can secure with the Cine Kodak”.

127
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5. Csobogd patak, kisebb vizeséssel.

6. Vatikdni 6r menetelése.

7. Kisldny héttal a kamerdnak egy tavon sz6 hattyukat figyel.

8. Visarcsarnok, piaci drusokkal felilnézetbdl.

9. Rémai latkép a spanyol 1épcsérél.

10. Kép egy araddsban levé foly6rdl, a bal elétérben egy kopar faval.

11. Léversenyen rajtolé vagy dijazott 16.

12. Csoborben mosé asszonyok.

13. Boltiv altal keretezett litkép egy pdlmasorrdl.

14. K6zeleds haj6 egy szomszédos hajérdl filmezve.

15. Parkban vagy kertben sétdlé napernyés asszonyok, akik a filmesnek integetnek.

16. Obélben 4ll6 vitorlds.

17. Erdei uton médlhdsszamadrral kozlekedd emberek (szolgik).

18. Ho¢ boritotta tijban kozlekeds lovashinté és automobil.

19. Kutyakiéllitdsra beoltoztetett fajkutya.

20. Rogbicsapat mérkszés kozben.

21. Fiatal nével az avarban jitszé kisgyerek, ket egy mdsik holgy filmezi.

22. Lesben 4116 vadsz csénakban.

A beillitasok témdjabdl is lehet kovetkeztetni arra, hogy a gydrté olyan réteget pré-
balt révenni a filmezésre, akik szabadidejiiket rendezvényeken, kedvteléseiknek hédolva,
turistaként vagy csalddjuk korében toltotték el. Az egzotikus helyeket, munkdsokat ab-
rizol6 képeken az a tekintetfajta ismerhetd fel, amelyet N. Kovics Timea a gyarmatositd,
az etnografus maszkulin tekinteteként irt le (N. Kovécs 2003. 99). A rekldmfilmet a
médiumhasznalat standard véltozatinak tekinthetjik, amelybél a gyarté altal képviselt
ideoldgiat olvashatjuk ki. Ehhez képest a tényleges gyakorlatokat az emberi hozzajdrulas,
a mar meglévé médiagyakorlatok is alakitjak.

Az amatdr, csaladi felvételeket (6sszesen 19-et) az ltalam rekonstruilt kronoldgiai
sorrendben mutatom be. Ennek alapjn a csaldd életének mozgoképes verzidjit vizsgdl-
hatjuk meg.

A keleceli fakitermelé télen (13-16. kép). A tekercs Kabay Liszlé gy(Gjteményében
taldlhaté. Gézmozdony elétt silécekkel felszerelt utasok a kamera felé fordulnak és p6-
zolnak. Vonatablakbdl felvett képek kovetkeznek, majd erés megrendezettségre utal az
a kép, amikor a peronrdl lithatjuk, amint a siléces tirsasdg leszdll a vonatrdl, koztik
Orbién Lajos is. Lovasszanra tilnek, majd siznek. A csalidtagok Orbédn Bélat, Spada Ja-
nost és Orbdn Lajost azonositottdk be a képeken. Orban Lajos hiromszor is lathaté a
képen, tehat a csapat valamelyik tagja, valészinGsithetéen Schifer Ldszl6 is besegitett
a filmezésben. Orbdn Ldszl6 szerint a csalddja korében senki sem sizett rendszeresen,
Spada Janosrdl ugy tudta, hogy csak a hdbortiban sizett. T€li tijképeket, a kirdndulé
csapat mokdzdsit figyelhetjik meg, majd Orbdn Béla munkahelyét, a keleceli fafeldol-

goz6 egységet: az épiiletet, a munkafolyamat egyes részeit, a munkdsokat, a tehersz4lli-
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tasra haszndlt sint. A filmen szereplé emberek gyakran néznek a kamerdba, kalapjukat
emelik, szalutilnak neki, siznek, élcelédnek a filmez8gép kedvéért. A lefilmezettek kore
béviil: egy vendéghazbdl tovabbi személyek jonnek els, a kamera kézelébe mennek, és
nevetnek. A szdnon 18k portréjit is elkészitette a filmes: Orban Béla, felesége és any6sa,
majd Spdda Jinos lithaté. Egy par médsodpercig a fényképez8 Orbédn Lajost is lithatjuk
(16. kép). A film a szdnnal vigtizdk képével ér véget.

Kisliany anyja 6lében (11-12. kép). Valéjaban Csibu lithaté Spida Erzsébet 6lében,
kb. 1,5-2 éves lehet, anyja biztatisira az operatdrre néz és integet, a felvétel ebbdl az egy
mozzanatbdl dll. A felvétel egy szobabels6ben késziilt, megvildgitds hijan a képek na-
gyon sotétek. A révid jelenet a keleceli kirdnduldsrol szol6 felvétel folytatdsaként lithato,
ami a gyerek életkora és Orban Béla munkahelye alapjan 1928-ra datdlhatd.

A totyogé elsésziilott (19-22. kép). Ismét a képen lithaté gyerek életkora alapjin
lehet megallapitani a ditumot. Ugyancsak 1927-28 telén lehetink, egy totyogé és bicegd
kislinyt, Csibut lithatjuk télikabdtban, majd tavaszikabatban sziilei, 6zv. Spida Jinos-
né, Orban Béla tirsasagdban. A bicegd kisliny csipéficammal sziiletett, jirni tanuldsit
tobb felvételen is dokumentaltdk. A kislany labdazik, kutyédjukat piszkdlja, Gti egy bottal,
szilei pézolnak vele. Nagyapja 4ll mellette, de a kamera a gyerek szemmagassdgdba van
allitva, ezért neki csak a 14bai litszanak.

Gyerekek téli jatéka. Két felnstt és tobb gyerek szinkézik, majd korcsolydzik egy
haz udvardn kialakitott jégpélydn. A filmez8gép kedvéért lincot alkotva cstsznak, majd
hasraesést szinlelnek a jégen. Kabay Ldsz16 a filmen az Erzsébet uti hdzukat ismerte fel, a
gyerekek kozt pedig sajit édesanyjat. Tudomdsa szerint Imecs Marton édesanyja is jelen
lehetett.

Ugyanezen a tekercsen egy nyari folyéparti jelenet. Egy csapat fiird6ruhds fiatal és
gyerekek egy folyoban fiirdenek, és mutatvinyoznak a felvevégépnek. Kabay Lészl6 sze-
rint a felvétel a Szamos partjin késziilt, a mai Grigorescu negyed végén. A résztvevsket
nem sikerilt beazonositani.

Cserkészélet'”. Kabay Liszl6 gyijteményének részét képezi. Ez a leghosszabb 6sz-
szefliggd felvétel, amit Orbdn Lajos készitett. Az dltalam taldlt adatok szerint a felvételek
1928-ban késziiltek. A lejitszasi id6 és a helyszinek alapjin valdszinisithetd, hogy kétte-
kercsnyi filmet hasznéltak fel az esemény rogzitésére. A filmben 73 bedllitast lithatunk
egy cserkészcsapat életébdl, a f6bb mozzanatok a kovetkezdk: fidk vizilabddznak, csé-
nakaznak, egy fikkal koriilvett foly6parti réten automobilok, polgirok, majd egy cser-
készegyenruhit viseld férfi portréja lithaté. A kolozsvari piarista fidgimndzium kapujin
kivonul egy cserkészcsapat, bemennek a piarista templomba, a gimndzium udvardn gyii-
lekeznek, hatizsikokkal felszerelkezve kivonulnak. Munkdsokat lithatunk fit vagni kb.
a Kovics P. Fiai bolt elstt, majd a cserkészek végigvonulnak Kolozsvar f8terén. Tabori

122 A felvétel részletei a Filmtett YouTube csatorndjin tekinthetSk meg: http://www.youtube.com/watch?v=-
6TP330KwWOE és http://www.youtube.com/watch?v=DXRZEytYfcg. Utolsé megtekintés id6pontja: 2015.
08.31.
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"y

életképek kovetkeznek: sdtrak, sitorkonyha, f6zés, néz8kozonség, a cserkészparancsnok
és egy uribb oltézetd férfi beszélgetése, udvart seprd szolga, egy kastély homlokzatinak
képe, egy diszes kapu, majd ismét sitortibor és a polgdrokbdl meg parasztokbdl dllé
néz8kozonség. Elkezdddnek a cserkészmutatvanyok, kilonféle jatékokat jatszanak. A
kamera kiemel egy fiben ildogéls part, akik viszonozzak a pillantdst. A jitékok folyta-
tédnak.

A filmen szerepld kastély képe alapjin sikertilt beazonositani'® a tdbori helyszint: a
magyarcsesztvei Mikes-kastély koril késziiltek a felvételek (47-52. kép). A cserkészcsa-
pat vezetSje Puskds Lajos volt, tehdt a romai katolikus gimnédzium cserkészszervezetérdl
lithatunk képeket. Mivel a cserkészcsapat ritkdn jart Magyarcsesztvén, igy a felvétel
idépontja is megéllapithaté: 1928-ban itt szervezték meg elsé tdborukat.!™ A csaldd-
tagok feltételezése szerint Puskds Lajos kérésére filmezhette a cserkészcsapatot Orbdn
Lajos. A film tehdt nemcsak a cserkészesemény tjszertisége miatt késziilhetett el, hanem
a kamerdhoz hozzafér$ egyén tirsas kapcsolatai is kozrejtszottak benne.

Csibu édesanyjaval (17-18. kép). Nyiri felvétel, amint a lépcsé mellett tlve jétszanak.

A csalad télen (23-26. kép). Orban Béla kislanya, Maci téli ruhdkba oltoztetve az
udvaron babakocsiban. Orbdn Béla és felesége, Irén, felérnek a hdz udvardra. Cica az
udvaron. Csibut nagyapja vezeti kézenfogva. Csibu jatéka az udvaron nagyapja botjaval,
havat hord az udvaron, talicskizik. 1928-29 telén lehetlink.

Autéverseny Fotézisra késziléds férfiakat, egy tdvesoves figurat lithatunk. Tavo-
labbi nézetbdl deriil ki, hogy autéverseny miatt gytltek dssze a fotésok. Az interjuala-
nyok szerint a felvétel a Feleki-tet6n készilhetett.

A csaladi haz udvaran (35-40. kép). Maci (Orbin Magda) mosolygé arcit lithat-
juk, majd Orbédn Bélit, amint 6nfeledten olvas az udvaron egy karosszékben. Maci ba-
bakocsizik, egy holgy bevisz egy tveg bort, ifj. Orbdn Béla babakocsiban tlve jitszik
Csibuval. A jarni tanuld ifj. Orban Béldt Orban Irén vezeti majd dobalja. Csibu a lépcsén
egy tres bogrébdl iszik, Orbdn Béla kisfidval, Spada Erzsébet Macival jon ki az ajton.
Cica az udvaron. Belsé felvétel, nagyon sotét felvételen latjuk az etetészékben 1lé Orbdn
Lészlét, amint édesanyja megeteti. A gyerekek életkora alapjan 1930 8szén késziilhetett
a felvétel. Ismét az udvaron: id. Orbin Lajos dohdnyozva kinéz ajtajibdl az udvaron
filmezd emberre. Visszamegy, jra megismétli a gesztust. Most mdr nagyon gyanakvo

130 Az épiiletet Dr. Fekete Albert kastélykertkutaté azonositotta be, segitségét koszonom.
13

»Cserkészegyenruhdban a szamosfalvi repiil6tér meglitogatdsakor jelent meg el8szor a csapat 1927. marcius
24-¢én. Méjus 5-én hivatalosan is értesitették az iskola igazgatdjit, hogy a kohorsz parancsnoksiga elfogadta a
csapat belépési kérelmét. Tiz nap milva az intézet udvaran tartottik az els§ fogadalomtételt. Ez az elsé év ki-
csiny méretekben de j6l indult, a tizéves megemlékezésnél a csapatparancsnok elmondta, hogy az elsé tizenét
cserkésznek a nagy része mar parancsnok vagy oreg cserkész. 1928-ban a csapat létszdma 42 fére emelkedett.
A parancsnoksig Puskas Lajos, dr. Wildt Jézsef tanarokon kiviil kibéviilt még Uitz Matyis, dr. Koronka Ist-
vin és Sipos Béla vezetSségi tagokkal. [...] Csesztve mellett szervezték meg az elsé tdborukat, ahol mir sajit ti-
bori Gjsdgot adtak ki Tibori Posta névvel” (kiemelés t8lem, Bardéez 2010. 121).
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néz8kké vilunk: hiszen itt minden megrendezett! Leil egy karosszékbe és unokdival
jatszik az udvaron.

Fotografustanoncok sétdja’>?. Egy 6ra és egy nyomtatott lap képét, majd annak a
férfinak a kozelképét lathatjuk, aki ezeket tartja (53—64. kép). Totdlkép kovetkezik egy
gyilekez8 tomegrol a sétatéri Kolozsviri Magyar Allami Szinh4z elstt, a kordbban 14-
tott férfl vezetésével a tomeg elindul. A kovetkezd bedllitisokon a jellegzetes sétatéri
épuleteket lathatjuk: a Kioszk, majd a kasziné épiilete a mellette elvonulé tdrsasiggal.
Egy virosszéli réten kozos fotézkoddssal, a fényképez8gépek és tulajdonosaik bemutatd-
sdval folytatédik. Az EKE fotétanfolyam-leirdsa és a résztvevokrdl késziilt foté alapjin a
filmet az 1931. dprilis 5-én 10 6rdt6l meghirdetett sétardl készilt filmfelvételként azono-
sitottam be. Az elsé képkockakon lathat6 6ra és a férfi arcképe is ezt erésiti meg (a képen
Orosz Endre, az EKE f6titkdra, egyben az Erdely szerkesztdje lathat6').

Csaladosdit jatszanak (27-32. kép). 1932. jan. 17. — ezt a ddtumot irja rd egy kéz egy
lapra, majd azt, hogy Ocské és Csibu. Egy kis fiiggonyt htiznak el, mintha szinpad volna.
Az anya, Spdda Erzsébet két gyerekével p6zol az operatSrnek. Bels6ben forgattik, erds
reflektorokkal vildgitottak meg a teret, azaz ifj. Orban Lajosék ebédlének, nappalinak
és dolgozészobanak hasznélt helyiségét. A gyerckek onmagukat alakitjik: egy asztalndl
tlve jitszanak, majd jitékaikkal sajat performanszot adnak el6. Ezt kévetSen az apit
lithatjuk karosszékében, mogéje dll felesége, gyerekeik is odagytlnek és az apa 6lébe
masznak. Tekintetiik hol a kamerdra téved, mintha csaladi fényképhez édllnanak pézt,
hol egymadsra tekintenek.

Gyerekfoglalkozas az udvaron (41-42. kép). Az el6z8 felvételhez van ragasztva,
nyéri jelenet. Tauffer Mdria, Spada Erzsébet hdrom gyerekkel lejonnek a lakdsukbol ki-
vezetS lépesdn és kézen fogva kortincot jarnak. Majd az udvarnak egy mésik szegletében
egy fa koré gytlnek 6ssze, ahol a nagymama utasitdsai szerint négy unokdja koré kellene,
hogy tljén, mintha fénykép késziilne. A kiilonb6z3 irdnyokba izg8-mozgé gyerekek nem
teszik lehetévé ezt. Orban Laszl6 kozelebb megy a kamerahoz, és hosszan megbamulja.

Téli jelenet. Gyerekek jatszanak a héban a csalddi hdz udvaran.

Nyari fiird6zés. A két kisldny fiirdik, pancsol egy szabadban levé kddban az udvaron.

Strandolas. A hozzatartozok szerint a kolozsi firdét lathatjuk. A képeken szerepel
a két fiatal csalad a gyerekekkel, ifj. Spdda Jinos és Schifer Ldszl6 a lanyaival. A csalad-
tagok egy strandon 4ll6 padra leiilnek, és felvesznek egy fényképezésre jellemz8 pozt.

Csibu a kertben. A kisliny torndszik, jatszotdrsaival jatszik a kertben.

132 A felvétel megtekinthetd a Filmtett YouTube-csatorndjan: http://www.youtube.com/watch?v=SVDZTM5SMKo.
Utolsé megtekintés idSpontja: 2015. 08. 31.

133 Orosz Endre beazonositdsaban Nyisztor Miklds segitett, akinek magdngytjteménye van EKE-s relikviakbol,
a 20. szdzad eleji egyesiiletet kutatja.
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Nem sikertilt id6ben elhelyezni a kdvetkezé két felvételt.

Kolozsviri életképek’** (43—46. kép). az Orbdn csaldd kutydja az udvaron. Schifer
Lészl6 a Kovics P. Fiai bejdratinal tarsalog. A kovetkezd snitten 6 és az operatdr helyet
cserélnek: Schifer Laszl6 dtmegy az tdton a bolt irdnydba. A korabeli Unié utca (mai
Memorandumului) litképe lovasszekérrel, a malomarok park felsli része, csénakizé a
parkban, a monostori Gt (mai Motilor) litképe okros szekérrel, a Miétyds szobor, emberek
a Szent Mihdly-templom el6tt. Kozilik egy csapat dtmegy az Uton az operatdr irdnyd-
ba, koztiik van Orbdn Béla és felesége, Orban Lajosné, Spada Janos, Schifer Laszl6 és
felesége. Tesznek egy sétit a sétatéri t6 kortil, Spada Erzsébet hattytkat etet. Bemennek
egy vendéglébe majd kijénnek. Kolozsvar litképe az Erzsébet uti kertbsl. Kolozsvari
utcaképek, Mityds szobor, Orban Lajos kilép a Kovics P. Fiai bolthelyiségébsl.

Kirandulas'»
tél a célpontig, egy vidéki hdzig és sz6l6sig. Megrendezett jelenetek kovetik egymdst,
amelynek szerepldit a csaladtagok csak taldlgatni tudtdk. Az utolsé jelenetben révid ideig

. Egy hiazaspar utazdsinak dllomdsait kovethetjiik nyomon az allomas-

az operatdr is csatlakozik a kirdndulé férfihoz.

Osszegzésképpen elmondhatd, hogy a 19 felvétel 1927/8 és 1932 kozott késziult. Eb-
bél 14 felvétel a csalddi élet eseményeit tartalmazza, hogyha ezeket generacidkra lebont-
va vizsgiljuk, azt lithatjuk, hogy a legid8sebb generaci jelenik meg a legkevesebb alka-
lommal (3-szor), mig a legtobb jelenet a gyerekekr6l, a 3. generdciordl szl (13). A filmes
generdcidjit vizsgilva az dertil ki, hogy Orbédn Lajosné a 19 felvételbsl 9-en, férje pedig
6 felvételen szerepel, testvére, Orbdn Béla 7 alkalommal jelenik meg. A filmgyjtemé-
nyen észlelhetd a szorosabb kapcsolédds a filmezd nemzedéken beliil, 6k a nem csaladi
témdju filmeken is reprezentdlva vannak, féként a két fiitestvér. Orban Lajos a 14 fel-
vételbdl kett8t valéjaban egy mdsik csalddrdl/csalidnak készitett (Schifer Laszlééknak).
A keleceli fakitermelés témaju tekercs egyszerre tekinthetd csalddi filmnek és munka-
helyrél, utazdsrol és egy tigabb bardti tdrsasdgrol szolé6 dokumentumnak, igy a mésik
felvételcsoporttal is tarsithaté. A fennmaradé 5 felvétel: a Cserkészélet, az Autéverseny,
a Fotogrdfus tanoncok sétdja, a Kolozsvdri életképek és a Kirdndulds nem kot8dik a csaladi
élethez, de nem is drucikként késziiltek. Az egyén tigabb kontextusdhoz, ismeretségi
kéréhez kapesolédnak, a filmez8 ember szocidlis haléjanak egy-egy masik vetiiletét is-
merhetjik meg dltaluk. Meglepédve észleltem, hogy a Kodak-reklimfilmben javasolt
22 témabdl 10 Orban Lajos filmjeiben is megtaldlhatd, de 6vakodom attdl, hogy ezt a
rekldmfilm hatdsdval magyardzzam.

Hogyha helyes a korszakolds, akkor a rekonstrudlt kronolégidbdl az is kittinhet,
hogy az 1920-as évek végén nagyobb filmezési kedv jellemezte Orbian Lajos gyakorla-

134 A felvétel az EME médiatdrdban talalhaté meg: http://dspace.eme.ro/handle/10598/13942. Utolsé meg-
tekintés id6épontja: 2015. 08. 31.

135 A felvétel az EME médiatdraban talalhaté meg: http://dspace.eme.ro/handle/10598/13959. Utolsé meg-
tekintés id6épontja: 2015. 08. 31.
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tat. Mintha ki akarta, vagy akartdk volna prébdlni azt, hogy mikor lehet filmezni, mi
mindenre lehet hasznilni egy filmez8gépet. A Schifer Laszl6 csalidjirdl szolé filmek
létezése is talin ezzel magyardzhat6. A Kolozsvirrdl sz6l6 film elkésziltének idépontja
doénthetne ez tigyben: vajon a filmez8gép boltba kertilése utin késziilt vagy késébb? Mi-
ért dontott agy a két fotéboltvezetd, hogy elkészitteti sajit mozgdéképes portréjit és egy
vérost dokumental¢ felvételsorozat elé meg utin illeszti ezeket? (Vajon része volt ez a
film az 1931-es amatSrkurzusnak?)

A filmek formajira a leginkabb a rogzitett kamerahasznalat a jellemzd, amelyet a sze-
replék mozgdsa utdn igazitottak néha, kameramozgéssal azonban ritkdn lehet taldlkozni.
A leggyakoribb plinok a félalakos szekondok, a kistotdlok és az arckézelik (mindhdrom
képkivigatban az emberi arc j6l kivehets). Az egyik szobabels6ben késziilt csaladi film-
hez reflektoros megvildgitast hasznélt Orbin Lajos (a Csalddosdit jatszanak, 1. 30. kép).

A kamera el6tti viselkedés legfébb jellemzdje a kameratekintet, ami részben a foté-
zéson felvett péz, a mar betanult magatartdsforma hatasait jelzi (erre egy késdbbi fejezet-
ben kitérek még). A szerepldk a leggyakrabban frontdlisan helyezkednek el a kamerdhoz
képest, vagy a kamera tengelye mentén kozelitenek a filmez8géphez. Ez arra is utal,
hogy tudatiban vannak, hogy a felvev8gép miikédésbe van hozva, viselkedésiiket ehhez
igazitjik (a cserkészfilm ez aldl kivételt képez, nagyon sokan dllnak hattal a kamerdnak).
A filmez8 ember egyben rendez§ is: a gyerekek szdmos gesztusa, a megismételt mozdu-
latok utalnak erre. A megrendezettség legszembetndbb példédja a Csalddosdit jatsznak,
ahol a csaldd négy tagja szindarabként jitssza el a csalddi életben betdltott szerepét (en-
nek a felvételnek a részletes elemzését lisd a kov. fejezetben). A csalddi performansz
ezeknek a szerepeknek a kimerevitésével ér véget, amikor is a négy csalddtag felvesz egy
csaladi fotézasra jellemzd tradiciondlis pézt. Filmen beliili fotézkodds szitudcidjara is
stirin akad példa: a Kelecelen, a Cserkészélet, az Autdverseny, a Fotogrdfustanoncok sétdja, a
Strandolds, a Kolozsvdri életképek is tartalmaznak hasonlé jeleneteket. [jgy tinik, Orbin
Lajos filmen is igyekezett reprezentilni a fotografia irinti érdeklédését: a filmek témadja,
megrendezettsége, formdja és fényképezgéppel valé onreprezenticiéja mind erre utal.

A filmeken megjelend helyszinek alapjin a kovetkez8képpen oszlik meg a gydjte-
mény: 12 felvétel késziilt a csaladi hdz koriil, ebbdl 10 a hdz udvardn, egy a kertben, és 3
szobabels8ben (nappali szoba). Négy kiils$ helyszinen rogzitett mozzanat van, amelyen
csaladtagok szerepelnek. Tehit a gyGjteménynek ez a része valéjaban egy nagyon sziik
teret dbrdzol, amely a hdrom generdci6 kozos életterének feleltethetd meg (kz6s udvar,
koz6s kert, nappali szoba). A bels terekben vald filmezés a megvildgitds miatt is nehe-
zen volt megoldhaté abban a korban. Lathatjuk, amint Orbédn Lajos két sikertelen kisér-
let utdn egy reflektorral oldotta meg a problémait. A Csalddosdi nemcsak azért kiilonleges,
mert stididnak rendezte be a nappali és dolgozdszobdjukat. Ez a térbeli behatolds mint-
ha a privit és a nagycsalddi nyilvinossdg szférdjinak atlépését jelezné: a belsé felvételeken
kizédrdlag csak a filmes felesége és gyerekei lathatdk, az 1932-ben késziilt filmen 6 maga
is (j6 volna tudni, hogy ki helyettesitette az operatdrt, hogy apaként is szerepelhessen
a filmben). Az udvar leginkdbb a mar jérni tudé gyerekek, a nagyszildk, az anydk és a
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hazidllatok mozgistereként jelenik meg (Orban Lajos egy alkalommal, Orbin Béla 3
alkalommal lathaté a hdz mdgotti udvaron, a nagyszilSk nagyjabdl csak itt lathatok). A
csalad életterén kiviil elbarangol6 felvevSgép tekintete ehhez képest mar nem tesz ilyen
distinkciét a nemek kozt (pl. a Kirdndulds egy hizaspart mutat be, a kolozsvéri varoské-
peken ugyancsak parokat litunk). Néhany felvételen mintha a férfiak vildgit preferdlnd
jobban: példdul a bolt két trstulajdonosirdl készilt kép. A keleceli felvételen is a leg-
tobb képen férfiak lithaték utazas, sizés, munka és méka kozben. A Schifer Laszlonak
filmezett Gyerekek téli jatékdban a gyerekeken kiviil két férfit lathatunk, amint a jatékot,
a korcsolydzast iranyitjdk. A Strandolds felvételein a csapat férfi tagjainak van nagyobb
szerepe, hiszen 8k szérakoztatjik a kisgyerekeket.

A csalddi felvételek témajit leginkdbb a csalddi élet mindennapjai jelentik, még akkor
is, hogyha mindezt erdteljesen megrendezett formaban mutatjak meg. Egyik esemény
sem UGnnepi, nem k6tddik az emberi élet sorsforduléihoz sem. A filmezés kedvéért tor-
ténnek a mozdulatok, de mégsem 6nkényesek. Mintha a hétk6znapi élet épp aktualis,
rutinszerd folyamdbdl ragadndnak ki, és stritenének egy-egy mozzanatot. Igy a filmek
témdjuk szerint inkdbb az esetleges, a bandlis szférdjanak megjelenitdi, egy linedris id6-
tapasztalat bontakozik ki (pl. a gyerekek névekedése), vajmi kevés koziik van a ciklikusan
megélt id6hoéz. A filmek formdja, a megrendezettség ténye, a kamera el6tti viselkedés
azonban azt sugalljak, hogy ezeket a képeket nemcsak indexként, az esetleges, a vélet-
lenszerG lenyomataként nézhetjik. A csaladi élet szindarabja nemcsak a geg kedvéért
késziilt, hanem implicit médon magiban hordozza a csalddi élet és f6ként a gyermekkor
mitoszét is. Tehdt a film médiumdrdl alkotott elkézeléseket az indexikussdg és szimboli-
kussig paradox egyvelege jellemzi.

Itt nem keriilhet sor annak az 6t felvételnek a részletes elemzésére, amelyek nem csald-
di filmként késziltek el. A Fotografustanoncok sétdjanak elkeresztelt felvételrsl mégis sz6t
ejtek’®. Ez a felvétel vezetett el a torténeti szemléletig, hangolt rd a gyGjtemény kutatdsd-
ra. Kezdetben csak feltételezések voltak réla: példdul, hogy fotografusok talalkozéja lehet
az 1930-as években, majd a Tessar Teke Térsasighoz kapcsoltak. Ugy vélekedtem, hogy
szitkséges konkrétabb, pontosabb adatokat megtudni a képen lithatékrél, ahhoz, hogy
megérthessem, milyen szdndékok irdnyithattik a filmest. Az EKE fotétanfolyamardl
52616 hirdetéssel sszekapcesolva fény deriilt arra, hogy a felvételt demonstricié gyandnt,
egy kurzus elézményeként készitette Orbdn Lajos. A felvétel készitésének szandéka, a
téma, és a tervezett bemutatdsi méd is kisértetiesen hasonlit a Lumiére-fivérek Fényké-
pészek vildgraldlkozdia cimi korai egyperces filmjére: 1895-ben egy fényképészkongresz-
szus résztvevdinek érkezésérdl készitettek felvételt, amelyet még aznap le is vetitettek
nekik. A felvétel tehat a mozgoképben rejld reprezenticids lehetSségek demonstricidja
végett késziilt, akdrcsak Orbdn Lajos 1932-es filmje. Hajlok afelé, hogy a felvételt a mé-

dium els§ sziiletésével kapesoljam ossze. A film t6bb szempontbdl is azt példdzza, hogy a

B3¢ Ennek a felvételnek az elemzése A csalddi film genealdgidja. Az amatér fényképezéstil a filmezésig — a celluloid
Jilmtél a videdig cimG tanulmanyban jelent meg a Korunkban (Blos-Jani 2012).
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2oz

mozgdkép mit jelenthet, hogyan szitudlhaté a mar meglévé fényképezési gyakorlatokhoz
képest: a film ismertetését egy amatSrfotésként ismert egyén végezte el, a felvételt egy
fotékurzus részeként hirdették meg, a résztvevdk fényképezigépiikkel felszerelve vettek
részt a sétdn, a film megrendezett jeleneteinek a témadja is a fényképezés, illetve a fény-
képezsgép lett.

A rovid felvétel tobb részre tagolhaté (53—64. kép). Az els rész tulajdonképpen né-
hany képkockdbdl all: egy orit és egy nyomtatvinyt lathatunk, a lassan felfelé svenkeld
kamera annak a férfinak az arct mutatja meg, aki mindezt kézben tartja. A képen litha-
t6 férfi nem mds, mint Orosz Endre, akit az EKE korabeli el6keléségének tartottak, az
6nallé fotétestilet szervezését, a fotézds tervszer( popularizaldsit a természetjarok koré-
ben 6 kezdeményezte. Az § arca ki van emelve a tdmegbdl, amelyet majd kigy6z6 sorként
a kovetkezd képsorok mutatnak meg. Az 6ra és a papir képe valdszinisithetGen avégett
kerilt a film elejére, hogy az esemény onazonossigit igazoljik. A helyszin (a szinhaz)
képe ugyan nem jelenik meg, csak tomeg korili héttérként, azonban az idépontot (az
induldst 10 érdra hirdették meg) és az eseményt (feltehetSleg a verseny programjat) fon-
tosnak tartottak megjeleniteni. Az els6 kockdk tehdt szimbolikus gesztusként értenddk,
csakhogy a rajzon, fotén megjelenithetd kimerevitett id6képhez képest, itt az esetleges-
ség idejével taldlkozunk. A képen lithaté zsebora ugyanis nem 10 6rat mutat, hanem 10
6ra 15 percet. Ez ellentétbe helyezhetd azzal az idédbrizolasi konvenciéval, miszerint
az események idSpontjdra valé virakozdst, a fordulépontot jelols idépont el6zményét
kell megmutatni: példdul a TT'T konyvben a szilveszteri varakozdst egy 11:53 percet
mutaté drdval dbrazoltik. A késés idejét, a mualé id6t megjelenits 6ra képében nemcsak
egy humoros részletet litok (hogy 1931-ben is késtek), hanem a mozgdképes abrazolds
idédbrazolds sajatossdgat, az id6 megélésének, az idével valé szembesiilésnek az djfajta
medidlis keretét. Az esetleges, a véletlen idejének a rogzithetSségére talain Orosz Endre
és Orbédn Lajos sem voltak felkésziilve, ezért 6rokitették meg a késést. A felvételnek az
els6 mozzanatdban tehit a szimbolikusnak és az indexikusnak ugyanazt a keveredését
litom, mint Orban Lajos csalddi filmjeiben.

A felvétel misodik részében a séta ttvonalit lathatjuk: a sétatéri t6 és a Kioszk képe
utdn a résztvevsk vonuldsa kévetkezik, hattérben a kasziné épiiletével. Ezt kovetSen a
célba ért csapatot lathatjuk, hattérben a Szamossal. A csapat néi tagjairdl készil cso-
portfelvétel (nincs niluk fotégép, csak ndi tiska), majd a kamera egyenként is lefilmezi
Sket, késSbb drkot ugranak a réten. A sétatéri felvételek képeslapszertden littatjik ezt a
vérosrészt, ilyen szempontbdl a Kolozsvdri életképekre emlékeztet. A holgyeket kiemels
képsorokkal egyiitt ez a rész a korai mozi attrakcids esztétikdjira (1. Gunning 2004)
emlékeztet, amely a megmutatds, a prezenticié gesztusit olyan témdkkal kapcsolta 6sz-
sze, mint az egzotikus litképek, panoramdk, tincolé ndk, gegek, grimaszolé arcok, bi-
vészmutatvinyok, ebben az esztétikdban maga a technikai appardtus is egy attrakciénak
szamitott.

A felvétel harmadik része valéban apparitusokrol szol, csakhogy itt az igazi hés a
tényképezbgép, a filmezégép csak szemlélSje a fotdsok performanszainak. Fényképe-
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z8gépeiket prébalgato, dllitgaté urakat litunk, majd egy csoportkép elkésziltének fo-
lyamatit, amelyen a kordbban bemutatott holgyek is szerepelnek, most mar keziikben is
tényképezdgép lathat6. Korben dllva probélgatjak fényképezdgépeiket, de sosem szege-
zik azokat a filmezdgépre, oldalrdl latjuk az objektiveket. Ezt kévetSen egy tjabb bedl-
litdsban az dllvanyra szerelt fotégépek haddnak tekintetével taldljuk szembe magunkat,
tulajdonosaik a kép két szélén sorakoznak. Ki-ki elveszi a sajit felszerelését, mikozben
jelentGségtelien a filmez8gépbe néz. Ezt a jelenetet szimbolikus sikon értelmezhetjiik a
tényképezbgép és a filmez8gép csatdjaként is, amelyben a fényképezigép f6lénye vitat-
hatatlan. Lehet, hogy talzds rivalizdciérdl beszélni, de ezt a jatékos jelenetet mégiscsak
egyfajta reflexiv mozzanatként tekinthetjik, amelyben a filmez&gép a fényképezégépek
tikrévé vilik, és egyben a fényképezést kedvels, azzal egyiitt é16 embernek a tikrévé.
Mondhatni, a film metaforikusan jeleniti meg a szakirodalom megéllapitisait a foté és
a film intermedialitdsdrdl, afhilidciGjardl. Ezek a filmek tehdt egy olyan médiagyakorlat
produktumaiként tekintendék, amely aldrendel6dott a korabeli helyi fényképezési kul-
tardnak. Az ember és fényképezSgép korabeli szimbidzisdnak a kultuszit jelenitik meg
ezek a képek, akircsak dr. Ejszaky Odén intelme: ,aki fényképez, annak tobbet nyjt az
élet” (Erdely 1933/1-2).

A csalddi, az amatdr filmezés ekkor nem kulontlt el egyértelmiten a fotézistdl, a
mozgdkép sajitossdgait a meglévé médiagyakorlatok szerint értelmezték. Ilyen szem-
pontbdl érdekes volna megvizsgélni azt is, hogy mas médiagyakorlatok hatottak-e a fil-
mezésre, példdul Orban Lajosnak mint festének milyen habitusa alakult ki. Errdl az é16
hozzétartozék azonban mar nem tudtak beszdmolni. Az irdsgyakorlata kevésbé roko-
nithat6 a csalddi élet dokumentdlasira hasznalt filmezéssel (s8t, haborus feljegyzéseiben
igen gyakran tesz kiilonbséget ak6zott, amit érdemes lejegyezni, és akozott, ami él6
képként maradt meg szdmdra, és nem szeretné irdsban rogziteni).

Az amat6r filmezésrél sz616 eldadds szovegérdl, az eladds utdn vetitett filmekrdl és
a film fogadtatdsirdl nem sikertilt informdcickat, adatokat taldlnom, pedig ezek tovabbi
perspektivakat nyitndnak meg a film értelmezésében. Hogyha Kemény Janos filmjeinek
az elemzése is lehetévé védlna, akkor ennek a korai amatér mozgéképkultirinak djabb
kontextusait, aspektusait tirhatndm fel.

6.2.4. Az Orban-filmgytjtemény tirsadalmi élete

Orbdn Lajost médr nem tudjuk megkérdezni, hogy miért tartotta fontosnak elkészite-
ni épp ezeket a felvételeket. Azonban a fennmaradt filmek és az interjuk alapjin néhdny
kovetkeztetést mégiscsak levonhatunk. Példdul, tudni lehet azt, hogy csak félig-meddig
domesztikalta a filmez8gép és a vetitdgép technolégidjat. Hazavitte ugyan, de nem vilt
az otthon részévé. A filmek azonban beépiiltek az otthon tirgyi kornyezetébe, ahol a
tarolds céljabdl szekrényt is csindltatott: ,a frlmeket a dolgozdszobdban tartotta [ahol a fots-
laboratorium is volt]. Az most ndlam van Balatonfiizfon egy ilyen..., azt hiszem, csindltatott
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Silmszekrény. Alul volt kibiizhato része, ott is polcok voltak, és ott volt tartva ez a néhdny tekercs
Silm. De lassan elkallodtak. Megérték ugye az orosz... azt nem is tudom, hogy hogy élték dt
ezek a filmek, mert az Erzsébet utat teljesen kiiiritették, meg azdota korhdznegyed lett. Amikor
visszajottiink, ugye, akkor, mdr nem is tudom, mennyi telt el, azt hiszem, egy hét, bevittiik, és
megiisztdk” (Orban Laszl6).

A csaladi filmeket a megvisdrolt filmekkel egyiitt ifj. Orban Lajos lakdsin nézte a
két fiatal csaldd az 1930-as években. Orbin Béla emlékei szerint a vetitésekre havonta
egy-két alkalommal keriilt sor: JEs mi hallgattuk, gyerekek, iiltiink parndkon a foldon, s azt
a filmgépet még tekerni kellett, emlékszem. Visszafelé kellett tekerni, s nagyon élveztiik. Most
is el6ttem van, ha behunyom a szemem: ott iilok Laci mellett a parndn [a nappali szobiban], és
kacagunk. Egy Chaplin-film volt, valami fagylaltot rdz ki a nadrigjabdl, s rdesik egy asszony
hdtdra, s akkor abbol nagy botriny lesz, s akkor iildozik, s futnak. Nagyon primitiv dolgok
voltak, de a gyerekeknek nagyon tetszett” (Orban Béla).

Orbdn Laszlé és Orban Béla leginkdbb az animéciés filmek és a burleszkek élmé-
nyét konkrét jelenetekkel tudjik felidézni, a csalddi felvételek témadjira véizlatosabban
emlékeztek a digitalizalds pillanataig (pl. Orban LaszI6 tudott a cserkészfilmrél, és Or-
ban Béla emlékezett arra, hogy litta gyerekkordban a siz6s filmet): azt nem lehet mar
vizsgalni ugyan, hogy az 1944-es orosz kilakoltatdsig hogyan zajlottak a vetitések, de a
3. generdcié tagjainak a visszaemlékezéseibdl kikovetkeztethets az, hogy nagy élményt
jelentettek az akkori gyerekeknek: ,Hdr kiilinleges élmény, az volt. En mint gyerek, hogy
abban az idében, alig indult. zﬂljunk csak, hogy is emlékezzem vissza? Hdt mdr hangosfilm
volt az én gyerekkoromban. Anydmék mesélték, hogy kezdetben némafilmek voltak, nem volt
hang. Es ezebnél sem volt hang, é azért nagyon szerettiik mi ezeket a filmeket. Es vannak,
ugye, csalddi felvételek ezeken a filmeken, és akkor littuk, hogy hogyan mozgunk. Tehdt ez a
gyereknek nagyon nagy élmény, hogy sajit magdt litja a filmen mozogni. Mint egy filmszi-
nészt. Azokat is mindig megnéztik, a csalddi filmeket, nemcsak a Chaplint” (Orbén LiszI6).

Nem maradt fent emlékiik arrél, hogy a csalddi felvételek hogyan késziiltek, Orbin
Liszl6 viszont tobb fényképezési alkalmat is felidézett: 4 filmek? Hit azokra sajnos, nem
nagyon emlékszem, mert ugye kicsi voltam. Két- vagy haroméves, ha lehettem, a 30-as évek
elején, de tigy a filmezésre taldn iigy emlékszem, ha nagyon vissza, de hdt itt most mdr nem lehet
annyira mondani, mert ugye ldttam ezt. Es akkor nem tudom, hogy tényleg az én agyambdl
Jon-e vagy pedig ext most ldttam, és gy emlékszem vissza. De arra emlékszem példdul, hogy az
egyik nyertes képét ahogy készitette. Tehdt én iilok egy széken, és apam odatette, mindig voltak
ezek a nagy papirok, amivel a fényképrol készitette a mdsolatokat. Es annak a visszdja az egy
nagyon szép karton volt, és arra lebetett... Persze, a gyerek mit csindl, sszevissza, dkombdkom,
és emlékszem, hogy ottan iiltem, s akkor valami fénnyel, nem tudom, hany ilyen lampdja volt
apdmnak, meguvildgitott, és akkor levertt (-..) Es aztin még az érdekes, megint egy nagy csalddi
esemény, a kardcsony. Kardcsonykor apdm mindig csindlta a kardcsonyi felvételeket. Amikor
Jott a fényképexés, odaiiltiink a kardcsonyfa elé, a megfelels jatékok ott voltak, odabelyeztiik,
é apdm a villandfénnyel csindlta a képet. Volt oft egy cserepes kilyha és eltte pedig fembil egy
tartd, amin volt egy kampd, egy lapdt és egy pardzsfogd csipesz. Ezek hozzdtartoztak. Es ak-
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kor apdm mindig vette a kampds szénkapardt, és feltette a kemence tetejére, s abba a kampdba
beakasztott egy kicsi zacskor. Ugy nézett ki ez a villandfény, hogy volt egy kicsi zacskd, és abbal
egy ilyen kandcszerd kotél, de révidke, logott le. Es akkor apdam ment a sététben, kinyitotta a
fenyképezigépnek az objektivjét, meggydjtotta a kitelet, hamar beszaladt hitra, s akkor jott egy
nagy villands” (Orban Liszl6).

A csaladi filmgydjtemény vetitési alkalmai révén létrehozott elsédleges néz8kozon-
ség, az elsé hirom genericié azonban 1945 utin felbomlott, a vetitések megszintek (a
hazat dllamositottdk, 1945-ben elhunyt id. Orbdn Lajos, Orbdn Béla orosz fogsigba ke-
rult). Ezt kdvetSen, a masodik generacié idején, 1944 utan kerilhetett a filmgyGjtemény
egy része Schifer Ldszl6hoz, akinek a képgytjteményét jelenleg unokdja, Kabay Liszlo
6rzi. Lomtalanitds kézben bukkant rd a filmekre, amelyeket kordbban nem litott, és
ugy dontott, hogy megtartja Sket. A Filmtett szerkesztéségén keresztil kért segitséget
a digitalizaldshoz, ami végul 2011-ben tortént meg. Kabay Lasz16, aki szintén amatdr
fotés, a kolozsviéri fényképezéshez kapcsol6dé kordokumentumként Srizte meg a felvé-
teleket: ,En rengeteg mindent kidobtam, és még ki fogok dobni, de hdt ez mégis szakmdamba
vdg, és tekintettel vagyok az értékére is. Csak eddig nem volt alkalmam rd. Eszembe se jutott,
hogy létezik Kolozsvdron egy digitalizdls megoldds. Lemondtam rdla, ugyanakkor belenéztem
a kockdkba s a tartalmukat nem tartottam annyira hiperérdekesnek, hogy most én akkor va-
lahonnan keritsek 16 mm-es vetitékésziiléket, mert ez mai napig is elég nehéz dolog. Akinek
van, nem adja kélesén, vagy megveszed jo drdgdn. Nem druljak minden utcasarkon. Mindent,
ami fényképezéssel kapesolatos, Kolozsvdrral, dinéztem, rendszerextem, amennyire tudtam”

(Kabay Liészlo).

Az Orbién csalad tulajdondban maradt filmeket (és dltaldban a csaldddal, apjéval kap-
csolatos dokumentumokat) Orbdn Liszl6 8rizte meg, leltirozta, és szallitotta az éppen
aktudlis lakhelyére. Magit hagyomany6rzdének tartja, apjarél, Orban Lajosrdl elismerés-
sel és csodalattal beszél. Az 1960-as években munkahelye (Kolozsvari Agrartudoményi
és Allatorvosi Egyetem) révén hozzéifért egy vetitégéphez, amellyel ismét lehet6vé vilt a
tekercsek vetitése: ,Ezeket én még egyszer taldltam az Agrondmidn, mert én ott dolgoztam,
ott voltam 16 évig, de ott taldltam egy olyan régi vetitigépet, de abhoz kellett, nem tudom, a
motor, az ki volt ‘vala/_;ogy szerkesztve, s aztdn gy osszeeszkabdltam, hogy egy motort hoz-
zderdsitettem valahogy. Es akkor avval lehetett aztin vetiteni. Es akkor még egyszer haza-
hoztam, és akkor még egyszer vetitettink” (Orban Lisz16). Ezen a vetitésen Orbdn Laszlé
csalddja vett részt, fiai is visszaemlékeznek erre az eseményre, fontos csalidi dokumen-
tumként tartjak szamon. A digitalizdlds otlete el6bb a csaldd 4. generdcidjaban meriilt
tel, Orbdn LaszI6 fiai szerették volna jra nézhetévé tenni a régi felvételeket. Végul a
digitalizalds az 1960-as évekbeli vetités utin 50 évvel, 2006-ban ifj. Orbin Gyorgy (5.
generdcio, ifj. Orban Béla unokdja) kezdeményezésére tortént meg. Ekkor méar Orban
Liszl6 elkezdte kiszallitani a csaladi képanyagot magyarorszdgi lakhelyére. A filmek
egy kikoltoztetett 1ddabol kertiltek el6, csalddi fényképekkel, dokumentumokkal taroltak
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egyutt. A digitalizalt viltozat eljutott a csaldd 3. generdcidjanak minden tagjahoz és azok
leszdrmazottjaihoz.

A digitalizalast elindité Orban Gyorgy szerint, annak, hogy a csalddi filmek 50 évig
elheverében voltak, tobb oka is lehetett, példdul a csaldd életmédjiban beallt valtozasok,
a lakShely mérete, és dltaldban a kommunista rendszerrel jir6 felugyelet és tirsadalmi
tagoltsdg: ,Akkor nem nagyon volt lehetdség vetiteni, mert nem wvolt hely, nem volt mod ra.
Mert dllamositottak mindent, és eléggé issze voltak zsifolddva a csalddtagok. Lebet, hogy ked-
viik se nagyon volt, féleg ilyesmiket nézni. Es nem is hiszem, hogy nagyon mertek volna, mert
a kommunizmusban visszasirni a kispolgdri létet, hdt eléggeé biinds cselekedet lett volna. Lebet,
hogy volt egy ilyen félelem is ebben. Miért keriiltek ezek a filmek a padldsra? Nyilvinvaldan
nem azért, mert nem szerették, vagy nem akartik nézegetni, hanem az dtkos rendszernek a
meg félemlité hadmiiveletei miatt” (Orban Gyorgy).

A digitalizalas kovetkeztében a csalddi filmek eljutottak a 3. generdcié6 4 tagjihoz, és
a 4. generdcié 7 tagjihoz, dltaluk pedig az 5. generdcié 15 tagja is hozzafér a felvételek-
hez. Arra vonatkoz6 informaciéim nincsenek, hogy az 5. genericié 15 tagjabdl hanyan
taroljik a felvételt, azonban az interjik alapjan hdrom 5. generdciés leszdrmazott inten-
zivebben érdeklddik a filmek irdnt: Huszdr Mityds, Orban Levente és Orbin Gyorgy.
Orban Levente (Vancouver) a filmek hatdsira Orban Laszlénak szkennert vasdrolt a
csaladi foték és dokumentumok digitalizdldsinak egyszerdsitése végett. Huszdr Matyds
(Budapest) webdesignerként videdklipet készitett a csalddi felvételekbdl, amivel 2008-
ban egy versenyre nevezett be, majd a YouTube videémegosztén tette publikussd Csalddi
mozi 1932-b6] cimmel,’” Orbin Gyérgy (Kolozsvir) intenziv kutatja a csaldd torténetét,
csalddtorténeti adalékként Srzi a felvételeket.

Az 50 évig egy csaldd haztartisinak részeként, tirgyként megdrzott gytjtemény a
digitalizdlas kovetkeztében disszemindlédott, a kézrdl kézre valé adomdanyozds kovet-
keztében a rokonsdg 26 tagjanak valt hozziférhetévé. A YouTube-on valé kozzététel
kovetkeztében pedig még szélesebb kozonség szamadra is hozziférhetd (a csaladtagoknak
tudomdsa van errdl a felvételrsl, de nem a kolldzst nézik, hanem az eredeti valtozatot).
Mig az 1930-as években if]. Orbdn Lajos volt az egyetlen csalddtag, aki a filmvetitéséhez
értett, és ezt kovetSen Orbdn Liszl6 toltotte be a mozigépész szerepét 1960 koriil, ma
mar a film digitalizalt vdltozatinak birtokosai mindannyian le tudjak jatszani szdmitégé-
pukon a felvételeket. A 3. generdciét bizonyos mértékben ez vette rd a szamitogép hasz-
ndlatinak megtanuldsira: Orbdn Béldnak és Orban Liszl6nak is van sajit gépe, amelyen
a felvételeket megtanultdk lejdtszani, ezeket allitasuk szerint havi rendszerességgel nézik
Ujra. (A szimitégépet emellett levelezésre és telefondldsra is haszndljak). Tehdt a filmek-
nek ismét kozonsége van, de a nézésiik kozben létrejovs kozosség mar csak virtudlis.
A filmnézés alkalmai privatak, egyénekhez, életterekhez kotottek, akiket mar nem a
filmek, hanem a koz6s milt, a genealdgiai tudat kovicsol k6zosséggé.

137 A felvétel 2012-ig volt lithaté a YouTube-on, id8kozben letorolték.
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A csalddi felvételekkel szembeni attitdd generdcionként kilonbozik. Az emberi, csa-
14di kapcsolatok hiléjiba ideiglenesen beépiilt a filmezés az els6 hdrom genericié életé-
nek egy adott korszakdban. Ma a 3. generaciébdl szirmazé Orban Laszlénak az édesap-
jardl sz6l6 emlékként fontosak a filmek. Orban Béla a sziildk és nagyszilsk generaciéja-
hoz val6 kapcsoléddst emelte ki, és a sajit gyerekkordra val6 emlékezés lehetSségét: , Har
a mozgdst, azt a gyerekkort viszontldtni, az sokat jelentett nekiink. S ldttuk a sziiloket is, és
nagysziléket is. (...) De rég volt, eltelt az idé erésen. Az emberben az ilyen emlékek 1igy tartdst
adnak” (Orban Béla).

Explicit formdban Orban Gyorgy fogalmazta meg, hogy a filmek létezése, vetithe-
t6sége mit jelenthet a nagysziilei és sziilei generdcijanak: ,Hdt igy veszem észre, hogy ez
nagytatimnak rengeteget jelent, mint amikor valami aranykor volt, amikor meguvolt az egész
csaldd, egy helyen élt. Sokrétii meg kiterjedt tarsadalmi kapcsolatokkal rendelkeztek, meg na-
gyon jol érezték magukat az egész csaldd Kolozsvdron. Es akkor ez igy, a kommunizmusban a
tdrsadalmi kapcsolatok, meg ilyen anyagi hdttér, meg mindenféle az teljes egészében megsziint.
Es utina, a 90-es évek utdn pedig a csaldd teljesen kivindorolt, Ausztriliatol kezdve, Japdnon
dat, Németorszdg, Magyarorszdg, Kanaddaig mindeniitt vannak rokonaim, akik nekem uno-
katestvéreim. Teljesen szétszéledt a csaldd, és akkor ez igy megsziint. Es akkor ex biztos egy
ilyen fajdalom. Az internet viszont mindenkit ésszehoz, tobbszor volt az unokatesckkal ilyen
elmélkedeés, hogy mi is meg kellene ismeryiik egymdst, és ha mdsképp nem, akkor interneten”
(Orbian Gyorgy).

Az 5. generdcié szdmara kevésbé élettorténeti, mint torténeti funkcidval birnak a fil-
mek. Orbin Gyorgy, aki csalddkutatdsai révén leszarmazottainak 16 generdcidjardl tud,
igy fogalmazott: ,a  filmdigitalizdlds inkdbb egy ilyen kuriozum volt, mert minden korszakbil
probalok minden valdsagot dsszegydjteni, amin az 656k megnyilvinultak. Hdit én ugyanigy
oriilnék egy csalddi kardnak, mint a filmeknek. Mondjuk, a csalddi kardbol sokat nem ldtok
meg, hogy milyenek voltak az dsok, de a filmekbél példdaul litom, hogy nagytatdm milyen kedves
gyermek volt (...) A kardon nem litom, hogy ki volt az ésom. Esetleg sejtjiik, hogy az ivé volt.
Koriilbeliil annyira, mint amikor valaki megtaldlnd Attila kardjdar’.

A filmen lithat6 valésigrol, emberekrsl Orbdn Béla torténetei, mondhatni kommu-
nikativ emlékezete révén tudott: & mdr régen, kicsi koromtdl mesélt a csalddrdl, és érdekelt.
Ugybagy én excket a torténeteket mdr elére tudtam. Es én nem sxeretném axt, hogy ezek a
torténetek elvesztidjenek, mert szerintem ezek nagyon értékesek az ember onmagdihoz vald vi-
szonydban” (Orbin Gyorgy).

Az els6 filmnézés alkalmédval nem tudta azonositani a szereplSket, a csaladi torténe-
teket nem tudta 6sszekapcsolni a képen lathaté vildggal. Ehhez nagyapja emlékezetére,
tovabbi kutatdsokra volt sziikség: ,ldtom példaul nem a dédapdamat, hanem az 6 apjdt, az
tikapdmat, aki gy nézett ki, mint egy néger inas, mert le volt barnulva. Mert kopasz ember
volt, és azt tartotta, hogy akinek fehér a feje, az csiinya, és mindig barnitotta magit. Es én nem
tudtam, hogy 6 a dédapdim. Es amikor elészor lattuk a Selmeket, kérdezte Orsi, hogy nekiink
volt néger inasunk? Es mondom, hogy ha ott egy néger van, akkor lehet, hogy volt. Addig nem
hallottam réla, aztdn kideritettem, hogy az a dédapam” (Orbin Gydrgy).
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Orbin Gyo6rgy csalddi talilkozé megszervezését tervezi, ahol a hirom generdcié még
él6 tagjai taldlkozhatndnak. Valdjiban a filmek virtudlis kozossége valésulhatna meg,
amelyben az ujmédiakorszak adottsigai, akdrcsak a filmek, a csalddi egység eszkozeként
mikodhetne: ,Hdt van, akit 25 éve ldttam utoljdra, é van, akivel 20 év utdn djra taldl-
koztunk, és nagyon jol elbeszélgettiink. Es ext djra fel kell venni, mert ezt sem szabad hagyni,
hogy az enyészeté legyen. Van erre igény, és van erre hajlanddsdg is. Mar csak idd kell, és akkor
szerintem ez is 0ssze fog majd jonni. Es biztosan, hogy ez a digitalizdlds hozzdjdrul ehhez. Kell
haladni a korral” (Orbin Gyorgy).

Osszegzésképpen elmondhatd, hogy a gytjtemény a digitalizdlas altal ismét a csaladi
élet szimbolikus dimenzidjanak részévé vilt, és ez a haszndlat a generdciék egymasutd-
nisdgiban egyre intenzivebbnek litszik. Az a hirom genericié, amelyik jelenleg nézi,
birtokolja ezeket a filmeket, azonban nemcsak a mult mitikus helyeként, a csaldd arany-
koraként tekint a filmen dbrazolt jelenetekre. Szdmukra ezek egyben értékes targyak is,
kuriézumok: ,féleg abba az idébe ex egy ritkasdg volt” (Orban Béla).

A generaciékon keresztiil kozvetitett filmek tdrsadalmi t6két jelentenek, hiszen tanii
voltak a geneal6giai kontinuitdsnak, a csalddi élet aranykoranak. Megtekintésiikkel a
csalddtagok a kovetkezd cselekvéseket végzik el: élettorténetiikre, gyerekkorukra em-
lékeznek; a csalddi egység emlékeként kezelik; a csalddtorténet, a genealégiai emléke-
zet eszkozeként hasznaljdk; a csalddtagokra mint Gttérékre, a kolozsviri amatér fotézds
alakjaira emlékeznek meg; a csaldd torténetének a viros torténetével valé 6sszefondddsit
észlelik rajtuk. A vilag kilonféle tajaira szétszorédott csalddtagok nem alkothatnak mér
olyan k6zosséget, mint ahogyan a csalddi filmeken szereplé elddeik tették, annal inkdbb
a k6zos 650k szdmontartdsa révén alkotnak assmanni értelemben vett emlékezetk6zos-
séget®®. A csalddi filmek birtokldsa, nézése révén valdjaban ehhez az emlékezetk6zos-
séghez val6 tartozdst élik meg.

6.3. A Hadz csaldd(ok) filmgy(Gjteménye(i)

A Haidz csalad fiatal generdcidjaban torténd filmezéssel dllamvizsga-dolgozatomban
foglalkoztam. A kutatds lezdrta utdn tudtam meg, hogy a csaldd el6z6 generdcidja is
készitett filmeket, s6t kozeli csalddtagjaik is kedvelték ennek a médiumnak a hasznala-
tat. Tovabbi interjik sordn felfedték azt, hogy a filmezés csalddjukban tulajdonképpen
hdrom egymds utini generacidra vezethetd vissza. A genericiérdl generdcidra dtszallé fil-
mezési gyakorlatokrél sz6l6 beszamoldk vezettek el tulajdonképpen a genealdgiai szem-

138 Maurice Halbwachs nyomén Jan Assmann emlékezetkdzosségeknek nevezi azokat a tdrsadalmi csoportokat,
koztiik a csalddot is, akik ugyanazokat az Ssoket tartjak szimon, k6z6s multjuk alapjan alakitjak 6nazonos-

sagukat (Assmann 1999. 41).
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lélethez, amelynek 1étjogosultsdgit késdbb elméleti olvasmanyaim is megerdsitették. Az
dllamvizsga-dolgozatomban vizsgilt filmek fedeztették fel velem a csalddi filmet mint
kutatdsi témidt, de egy masik szempontbdl is revelaciot jelentettek: a csalddi mozgSkép-
készités és -haszndlat olyan eseteit fedeztem fel bennik, amelyeket nem minden esetben
lehetett Gsszeegyeztetni a csalddi filmezés szakirodalmédnak megéllapitisaival. A fiatal
generdcié videézasinak elsédleges motivacioi nem kovették az archetipikus funkcick
szabdsvonalait, a ritualizdlt haszndlat, az emlékezet fenntarté funkcié nem volt jellemzd
rdjuk. Bizonyos esetekben a mozgéképeket nem emléktirgyként készitették el, és nem
is az emlékezet helyeiként tartjak szdmon Sket. Az dllamvizsga-dolgozatban elvégzett
elemzést elavultnak tekintem, ezért egy Gjabb értelmezést kisérelek meg, ezittal a friss
szakirodalom szerint és az j médiatdj jellemzdinek a tudatdban a participativ kultira
dllomasaként tekintek rdjuk. A csaldd el6z6 generdcidjanak médiahasznilata pedig le-
hetdséget teremt arra, hogy az 1990-es évek végén, 2000-es évek elején késziilt filmeket
kordbbi médiagyakorlatokkal vessem Ossze: az 1960-as évekbeli és az 1980-as évekbeli
csaladi filmezés habitusaival és azok viszonyrendszerével.

6.3.1. A Hadz csaldd torténete(i)

A csalddi filmgydjtemények a csaldd 3 genericidjat kapesoljak 6ssze. Habdr a ki-
16nb6z8 generdcick dltal készitett filmek nem dllnak Gssze egyetlen gydjteménnyé, és
a kutatds sordn fliztem Ossze Gket, mégis a kiilonb6zd generdcidk médiagyakorlatai ro-
konithaték egyméssal. A csaliddtagok rokonsédgi viszonyainak és a médiagyakorlataik
dbrazoldsa végett elkészitettem a sziikebb csaldd genealdgiai dbrdjat, amelyik a filme-
zéshez valamilyen formaban kapcsol6édé generdciokat jeleniti meg' (ehhez ldsd a Hadz-
csaladfit a mellékletek kozt).

1. Az els6é generaci6 tagjai rovid ideig keriiltek kapcsolatba a filmezéssel, de tor-
ténetik mégis relevins lehet. Hadz Ferenc Rezsé (1883-1958) fia, id. Hadz Sdndor
(1912-2007)*° Székelyudvarhelyen sziiletett, ahol a Rémai Katolikus Fégimndzium-
ban tanult. Majd képzdmivészeti tanulmdnyokat folytatott Kolozsviron és Budapes-
ten, ahol rajztandri diplomat szerzett. Még egyetemista kordban bekapcsolddott a fa-

139 A Hadz csalddrdl sz6l6 fejezet megirdsakor tobb csalddtag és kortdrs kozlésére timaszkodtam: If). Hadz
Sandorral (sz. 1955) és Haaz Ferenccel (sz. 1951) 2011 augusztusdban beszélgettem, Hadz Vincével (sz.
1984) pedig 2002 mdjusiban és 2011 februdrjiban rogzitettem interjut. A csalddfa ésszeallitasdhoz sziiksé-
ges adatok Hadz Judittdl (sz. 1961) és az interjukbdl szirmaznak. Az amatdr filmezés 1989 el6tti lehet8sége-
ir6l Schnedarek Ervinnel (1920-2008) beszélgettem 2007 februdrjiban, majd linyaval, Schnedarek Erzsébet
Evelynnel (1970) 2011 februdrjaban és tanitvinyaval, Miholcsa Gyuldval (sz. 1956) 2011 juliusiban, valamint
Barabis Eva (sz. 1943) festémiivésszel 2011 juliusaban. A fejezet szdvegét ifj. Hadz Sandor elolvasta, az 6 be-
leegyezésével kozlom. Az elmult 4 évben bdviilt a csaldd, ezekre a véltozdsokra azonban itt nem térhetek ki,
mert a 2011-ben tortént kutatis kozléseire timaszkodom.

140 1d. Hadz Sandor életrajzit a Romdniai magyar irodalmi lexikon 2. kotetében megjelent szécikk is részletezi

(Balogh Edgér szerk. 1991. 154).
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lukutatdsba, s megismerkedett az Orszdgos Magyar Bokréta Szovetségen keresztil a
néptincmozgalommal. A masodik vilighdbora kitorése utdn visszatért Erdélybe, és ta-
ndr lett (Székelyudvarhelyen, Korondon és Székelykeresztiron). A masodik vilaghdborut
kovetSen vette feleségiil Benczédi Juditot (1924-2000), bardtjdnak, Benczédi Sindornak
a lanytestvérét, hdzassigukbdl négy gyerek sziiletett: Ferenc (1951), Sindor (1955), Ka-
talin (1957) és Judit (1961).

Id. Hadz Sandor a tandrkodds mellett néptinccsoportok verbuvildsaval és iranyita-
sdval foglalkozott Udvarhely kornyékén, Kecseten tincegyiittest alapitott. Eredményes
tincmozgalom-szervezdként kertilt Marosvasarhelyre, el6bb tancszakirdnyitoként, majd
1956-ban ribiztik az alakulé Allami Székely Népi Egyiittes tinckardnak a kialaki-
tasit, vezetésével az egyittes mar 1957-ben szinre 1épett. Tancmesterként, koreogri-
fusként gydjtSutakon is részt vett, ahol az egyiittes tulajdondban levs filmezdégépet is
haszndlta a tincok rogzitésére. A tincmozgalom aktivistdjaként 1962-ig dolgozhatott,
térdporcbetegsége miatt 1964-t8l rajztandrként dolgozott tovdbb marosvisdrhelyi isko-
ldkban. 1975-ben nyugdijba vonult, ezt kévetSen népmivészeti, tincmozgalommal kap-
csolatos dolgozatokat jelentetett meg (Balogh Edgir szerk. 1991. 154), kdzmivelSdési
tevékenységéért tobb kitlintetést is kapott. Az EMKE javaslatira Marosvasarhely disz-
polgaravd valasztottdk 2002-ben.

Allami alkalmazottként szikos anyagi korilmények kozott élt, de igyekezett meg-
6rizni a polgdri szdrmazdsdnak izlését, életmddjat. Ilyen volt példdul a népies elemekkel
otvozott polgiri lakdskultira (1. Gydni-Kovér 1998. 308-316), amely utédaira is hatdssal
volt. 2007-ben, 95 éves kordban hunyt el.

2. A misodik generici6 tagjai a szocialista rendszer kiéptilésének a kezdetén szii-
lettek, életpalyajuk eltér egymdstdl, ez f6ként a fenndllé hatalmi rendhez valé viszo-
nyuldsukban érhetd tetten. Ketten a rendszerrel val6 egyiittélést vilasztottak: Sandor™!
zenetandr és gyerekkérus-szervezd lett (Szentegyhdzi Gyermekfilharménia, 67. kép),
Székelyudvarhelyen él, mig Judit tovabbra is Marosvasarhelyen €l csalddjéval, mérnok-
ként dolgozik. Ferenc iparmiivészeti képzettségli mérnok, aki 1979-ben Magyarorszagra
vandorolt ki, Katalin épitész lett, 1987-ben szokott ki kiilfoldre, tobb orszdgban is lakott,
végiil Németorszagban telepedett le. A négy testvér koziil harman keriiltek kapcsolatba
a filmezéssel életpalydjuk sordn: Sindor, Ferenc és Katalin. Sdndor és Ferenc filmjeivel
egyarint foglalkozom majd, interjukat is készitettem veliikk. Mivel a Ferenc 4gin megje-
lend filmezési habitusokat vizsgdlom meg kdzelebbrdl, a tovabbiakban az 6 csaladjat mu-
tatom be, de kdzben a négy testvér generacidjdra, a nagycsaldd mikodésére is reflektdlok.

Hadz Ferenc kirakatrendez8, Hadzné Sz8cs Emese pedig textilmives volt, miel6tt
Marosvisarhelyrsl Magyarorszagra kivindoroltak volna 1979-ben. Az 4j dllampolgarsig
megszerzése egy akkoriban gyakori forgatékonyv alapjan valésult meg: illegilis méd-

4 Eletatjarsl szdmos helyen beszamol: http://www.fili.ro/index.php?menu_id=199, Wikipédia-szécikk van

réla: http://hu.wikipedia.org/wiki/Ha%C3%A1z_S%C3%A1ndor_%28karnagy%29. Utolsé megtekintés id6-
pontja: 2015. 08. 31.
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szerrel, érdekhazassdg utjin. A letelepedés utn elviltak, hogy csalddot alapithassanak.
Kiviandorlasuknak gazdasigi és ideoldgiai indokai voltak'#: a jobb életkoriilményeket, a
személyes szabadsdg gyakorldsit remélték a befogadé kozegtdl, itt alapitottak csalddot is.
Négy gyermekiik sziletett: Aron (1980), Eszter (1981), Vince (1984) és Anna (beceneve:
Panni, 1987).

Az Erdélybsl Magyarorszagra kitelepedett csaldd kapcsolatrendszere, az identitdsuk
elvilaszthatatlan a kilépés, a migraci6 tényétsl. A kovetkezSkben azt vizolom, hogy a
kivindorolt személyek dlldspontjibdl adédéan': a kilépd személy hogyan viszonyul a
kibocsité (,kisebb magyarsdg”) és a befogadé kozeghez (,nagyobb magyarsdg”), a sa-
jatnak tudott/érzett viligbdl valé kilépés milyen véltozdsokat vont maga utdn a csaldd
kapcsolatrendszerében. A csalddtagok f6leg a Hadz-rokonsdggal tartanak fent intenziv
kapcsolatot. A taldlkozdkat évente és dltalaban Erdélyben tartjik, ritkdbban valamelyik
kulfoldre kivandorolt rokon befogadé orszdgdban. A nagy tévolsigok ellenére is Erdélyt
még mindig sajt viliguknak tartjik, a csaldidhoz tartozds szerepe megndtt, a nagycsa-
1ddi forma felértékel6dését a taldlkozok erdsitik meg. A kikolt6zés utdn a teljes mértékd
integraciéndl sokkal elényosebbnek mutatkozik az ,erdélyi” identitis megdrzése.

A csaladi viszonyok éppen ezért nem teljesen magénjellegtek, a viszonyok/viszalyok
nem csak az érintett csalddtagok kozott zajlanak le, hanem a csaldd egészének nyilvé-
nossiga el6tt is. Barmilyen fontosabb viltozas, esemény ilyenkor ,plénum” elé kertil,
pl. a fiatal generdcié parvilasztisa, palyavilasztisa. A rokonsdg tagjai a jelentSs mé-
sik szerepét jatsszak, akik a valésigot, a mindennapi élet eseményeit megerdsitik. Ez a
ynagycsaldd” szerkezetének meger6sodését vonja maga utin, a rokonsdg intézményének
meger8sodését, melynek elsédleges funkciéja'** a maginélet nyilvinossd vildsa az inti-
mitds keretei kozott. Ezéltal a csaldd mint intézmény tekintélye megnétt, és szabilyozo
erével rendelkezik.

142 Kivindorldsuk egyfajta altalinos tendencidba illeszkedik bele, amint ezt egy 1989 nyardn végzett, az erdélyi
menekiiltek értékrendszerére, személyiségére vonatkozé kutatdsi eredmények is mutatjik (Csepeli-Zavecz
1991. és Cseresnyés 1999). Eszerint a csalddjukkal Magyarorszdgon tartézkodé menekiiltek inkdbb kedvelik
a hagyomdnyos értékszempontokat, a csalidos életformit: a legtébben a szabadsagot jelolték meg a legfonto-
sabb értékként. A menekiiltek szdmdra ez a fogalom az ismeretlen vilighoz tartozott, hiszen ugy itélték meg,
hogy sziil6hazdjukban, Romdnidban az emberek nem lehetnek szabadok.

145 Biré A. Zoltin javasolja ezt a belsé nézSpontot. A vindorlisi jelenség csomépontja ebben a megkozelitésben

nem a két fizikai pont kozt zajlé szdmszerGsitheté mozgds lesz, hanem maga a kilépésre vallalkozé személy.

E szemléletmédositds lehet6vé teszi az antropoldgiai dimenzié vizsgdlatit is, melyet kizdrnak azok az elem-

zések, melyek a migraciét két pont kozti mozgasként kezelik (1. Biré 1996. 123-124).

Habermas szerint ,a polgéri tipusu patriarchalis csaldd lényegében a kapitalista médon mikéds csaladi tu-

lajdonon nyugodott. [...] Abban az aranyban, ahogy a csaldd mentesiilt gazdasagi feladatai aldl, ugy vesztet-

144

te el ezt kiegészitSen a személyes bensGségessé vilds erejét is.” A maginélet és a kozélet kilénvalik, nd a csa-
lddon kiviili szocializcié. Emiatt a csalidon belili tekintélystruktira megbomlik és a kiscsalddi forma lesz
jellemz8, vagyis a nukledris csaladi héztartds (Habermas 1999. 230-239). Ezt a jelenséget a szociolégidban
nuklearizaléddsi tendenciaként tartjak szdmon.
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A nagycsalddi taldlkozék kulturdlis cselekvési formdkként (is) hatirozhaték meg.
A kilépés, annak ellenére, hogy véglegesnek tekintik, az eltelt 33 év utdn is a kibocsitd
kézeg egyfajta szabilyozé erejének van alirendelve. A hovatartozds fenntartisa végett
Hadz Ferenc egy falusi hdzat vasarolt nyari lakhely gyanant a Székelyudvarhely melletti
Kecsetkisfaludon (Satu Mic), késébb rokonaik is kovették példajukat. A hazatérések, a
rokonokkal valé kapcsolattartds rogziilt, csaknem ritudlis formai az egyén azon torek-
vésérdl tantskodnak, hogy ahhoz a vildghoz tartozénak tudja magit (legaldbbis rész-
ben), melyet a rokonsig intézménye alkot/képvisel. Azonban ez az édllapot csak a csald-
di taldlkozék alkalméval valésul meg, a koherencidhoz sziikséges egyiittlét a kozosség
szétszértsdga miatt ideiglenes (a rokoni viszonyban levd csalddok tagjai mind mas-mds
orszdgban, virosban laknak). Ebbél kifoly6lag a csaldd kiilon is kozosséget alkot, szo-
ciokulturalis csoportként is meghatdrozhat6, mivel rendelkezik bizonyos koherencidval
kérnyezetéhez képest. Ez a kozosség az egyéni szabadsig bizonyos korldtozdsaival jdr,
feltételez egy k6zos vilagképet!®.

A kibocsité kozeghez viszonyitott identitis mikodése Budapesten is meghigyelhetd
az ott keletkezd ismeretségi, bardti kapcsolatokban. Ezeknek egy részével valamilyen
rokoni viszonyban dllnak: unokatestvér, keresztgyermek, masik részét még a kivindorlds
el6tt ismerték. Ami a legmeglepdbb, hogy az ismeretségi kor nagy részét erdélyi szarma-
zésa személyek teszik ki, akikkel véletlenszerten, a kivindorlds utdn ismerkedtek meg.
Tehit a szdrmazdstudat egyfajta kulturdlis mintdt szolgaltat arra, hogy hogyan kell az
emberekkel viselkedni, ki a megbizhat6 és ki nem. Mdsként fogalmazva, ugy hatirozzak
meg magukat kiilon kategoriaként, hogy élettorténetiitkben van egy bizonyos esemény,
amely koz6s: Erdélyben sziilettek vagy szileik sziilettek Erdélyben. Ez alapjin ismerik
fel egymist.

A 3. genericidhoz tartozé négy gyerek is sajétjdva tette ezt az identitdst, a csalddi
taldlkozokon 6k is részt vesznek. 2005-t81 sorra koltoztek el a csaladi hazbdl, kozilik
Vince (1984) Marosvésérhelyre koltozott, és ott vallalt munkat, Eszter (1981) Németor-
szagban él csalddjaval 2011 6ta, Aron és Anna tovibbra is Budapesten laknak, de sziile-
ikkel mér nem élnek egy hiztartisban. Ennek a genericiénak a parvilasztisiban, bariti
korében is tiikkrozddik ez a kulturalis minta.

145 Jurgen Habermas idézett konyvében elemzi a tirsadalmi nyilvdnossig véltozdsait: a kultirin elmélkedd ko-
z8sség kultirit fogyaszté kozosséggé alakult 4t. A nyilvanossig oly mértékben beszikiilt, hogy napjainkban a
tévénézd csalidtagok csak az egy szobdban tilés kozosségét élik meg, az értelmezés pedig magédnigy. Am ép-
pen a nyilvinossig lesziikiilése, a maganszféra kiterjedése altal lehetetlenné teszi az autoném egyéniség tir-
sadalmi méretd kialakuldsét, igy a tirsadalmi identitds helyét a csoportidentitds veszi at (. Foszté 1999. 307—
308). A filmkészits és -néz8 kozosséget a nyilvinossig fentebb emlitett két tipusa kdzé helyezném el, a nagy-
koz6sségi értékrend mellett a nukledris csaldd is kijeloli az egyéni dontéseknek a mozgasterét.
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6.3.2. A Haiz csaldd médiagyakorlatainak torténete

A Haiéz csalidban a filmezésnél jéval nagyobb hagyomanya van a rajzoldsnak. Id.
Hadz Sindor apja, Hadz Rezs6 (1883-1958) nemcsak szakmai célbdl rajzolt (rajztanir,
néprajzi illusztricick), hanem csalddtagjai megorokitésére is ezt a médiumot kedvelte, a
csaladi fényképeket bardtja, id. Kovits Istvin készitette szdmdra. A rajzok, festmények
viszont fényképek alapjin késziiltek el, amint azt a Kovits-fényképészetrl megjelent
kidllitiskatalogusbdl is megtudhatjuk (Fogarasi 2007. 47-48). Id. Hadz Sandor (1912-
2007) inkdbb a fénykép médiumdt hasznalta maginélete dokumentalasira. Képeit albu-
mokba rendszerezte, ditummal, szoveggel latta el Sket. Az albumban levs képeket részle-
tekbe menden fel tudta idézni. Id8s kordban gyengén litéként is megkérte csalidtagjait,
hogy lapozzik fel a fényképalbumokat, majd néhdny ismertetdjel alapjdn felidézte a képet
és torténetét. 1975-6s nyugdijba vonuldsit kévetSen naplét vezetett 2002-ig, évente egy-
fizetnyit irt. Kezdetben csak a koltségek szdmontartdsit szolgélta, de fokozatosan béviil-
tek a bejegyzések, unokdirdl, csaladtagjairdl, eseményekrdl is keriiltek be feljegyzések.

Ténckutatoként kezdett intenzivebben fényképezni az 1960-as években, ekkor vélt
munkaeszkozévé a filmfelvev8gép is, amelyet 1962-ig, az dllami tincegyiittes koreo-
grafusaként haszndlhatott. Fia visszaemlékezései alapjin tobbféle filmezdgépet is hasz-
nalt: ,ismertiik ezt a szot, hogy filmfelvevdgep, littunk is ilyen orosz tipusi, rugdra jdrd, tehdt
[felbiizhatds 16-os filmfelvevit. Majd kapott 2x8-ast is. Ugy emlékszem, hogy normdl 8-as volt
az elsd forditds—filmes gép, ami természetesen orosz gydrtmdnyi volt, é szintén orosz filmek,
é a 60-as évek elején ezzel filmezgetett, amig a tincegyiittesnél volt” (ifj. Hadz Sandor). A
tincegyuttesnek készitett felvételeket 64 kocka/masodperces sebességgel készitették a
lassitott lejatszds, a tinclépések tanulmanyozhatésiga végett. Az egykori tinckoreogra-
fus a filmezdgép technolégidjaban nem lehetett til jirtas, ugyanis a gyerekeirdl készitett
felvételt nem a standard sebességbedllitdssal készitette el: ,az dreg elfelejtette dtdllitani
a felvevigépet. Ugye, tincszakértoként tancmozdulatokat kellett filmezzen, és akkor ilyen 64
kockds/mp sebességgel filmezett, mikozbe 16-20 kocka/mp, gy kellene. Ugyne’uezez‘t lassitott
Jfelvételeket csindlt, 1igyhogy bidiiletesen nagy filmanyagot elpocsékolt arra, hogy ott iildégéliink,
néziink & vigyorgunk a kamerdba” (if]. Hadz Sindor). FeltehetSen egy tancfilmbdl meg-
maradt normdl8-as nyersanyagra régzitette a csaladi jelenetet, a nyari munkaszabadsag
ideje alatt, amig a felszerelésre az intézmény nem tartott igényt. A csaladi felvétel elké-
sziltét valoszintsithetden titkolni kellett az intézmény eld], mert a felvételt tobb éven it
nem hivtik el8, nem keriilhettek a tincdokumentumokkal egy dllami laboratériumba.

A filmezés mint cselekvés a kovetkezd generdcié életében jelenik meg hangstlyosab-
ban. A négy kilonb6z6 helyen letelepedd testvér torténete mar csak azért is érdekes lehet,
mert ezdltal a filmezési gyakorlatokrdl nemesak mint onkéntes gesztusokrdl kaphatunk
képet, amint az a csalddi élettér részét képezi, hanem arrdl is, hogy a filmezés habitusit
milyen tdrsadalmi, ideoldgiai kontextusok befolydsolhatjik, hogy az egyén élettere milyen
médiatdjak részévé valik. Arrél van sz6, hogy amint a mozgdképes technolégiak, a médiu-
mok a valésig részévé vilnak, az egyén valésiga is megvaltozik. A médiatdjaknak akarva-
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akaratlanul részeseivé valunk, és implicit médon azokkal az ideolégidkkal is szembesiiliink,
amelyek a vildg elrendez3dését, a reprezenticidk intézményét elérhetévé teszik szdmunk-
ra, vagy éppenséggel kirekesztenek bel6le. Tortént ugyanis, hogy a testvérek koziil Sandor
(1955) az 1970-es évek Marosvésirhelyén taldlkozott a 8-as és Super 8-as filmezéssel, Fe-
renc (1951) apja és testvére példdjat kovetve az 1980-as évekbeli Budapesten véllalkozott
a filmezésre hasonl6 technolégidkat hasznalva, Katalin (1957) pedig az 1990-es években
Svédorszagban, majd Németorszdgban szerzett be videokamerat. Amig a filmezés techno-
16gidja a nyugati orszdgokban kénnyen elérhetd volt, és a csalddi filmezés a valésdg részévé
vélt, addig Marosvésdrhelyen az 1970-es években és Budapesten az 1980-as években az
egyén szocializdciéjdn és taktikdzdsan is mulott, hogy ki filmezett és ki nem.

Ifj. Hadz Séndor a filmezési gyakorlatinak eldzményeként a fotézast emlitette: , Az#
hiszem, mindenkinél a filmezés fényképezéssel kezdédott, s ndlam is dgy”. Els6 fényképe-
28gépét 1968-ban, egy kiilfoldi kirdndulds alkalméval kapta kanadai nagynénjétdl, de
apja Smena gépével is fotézhatott. A 14 éves amatSr fényképész végiil hobbija és sziilei
ismeretségi kore révén bekeriilt a mivészeti iskola rajzszakos tanuléinak meghirdetett
rajzfilmesoportba, amit a Pionirok Hézaban'® Schnedarek Ervin (1920-2008) vezetett.
1969 és 1974 kozott volt a rajzfilm-szakosztily tagja, ahol mozgistizisok sorozatibdl
készitett animdcids filmeket, amelyekkel versenyeken vett részt, és dijakat is nyert.

Az amatdr filmkészités mellett mégsem a pionirklub tevékenysége kotelezte el, ha-
nem egy masik esemény: 1971-ben Schnedarek Ervin segitségével el6hivatta az apja 4ltal
10 évvel kordbban készitett felvételt: ,1971-ben megtértént az a csoda, ami engem hosszii
évekre elkotelezett a mozgdfilm mellett, és Ervin bdcsi mellett. Hiszen ha 6 nincs, hogyha benne
nincsen meg ez az empdtia a gyermeteg elképzeléseink irdnt, akkor lebet, hogy ez a film oda-
lett volna, vagy kidobidott volna a kiltozések soran” (ifj. Hadz Sindor). A vetités sikerén
telbuzdulva sajit vetitSgépet is beszerzett. 1971 mdjusdban, 16 évesen gyjtott pénzbdl
vasdrolta meg els6 filmez&gépét, a szovjet gydrtmanyd Sportl-et, amely 8mm-es filmmel
miikodott, 1975-ig ezt hasznélta. A filmfelvevigépeket Schnedarek Ervin kézvetitésével
jobb kapacitdstakra cserélte le, 1987-ig 6sszesen hdrom gépet vasarolt, és egyet ajandék-
ba kapott (65-68. kép).

Az 1970-es évek elején a nyersanyag beszerzése szintén koriilményes volt: kanadai
rokonatdl kapta ajindékba (1971-ben), és kulfoldi utazasok alkalmaval szerezte be a te-
kercseket (1973-ban és 1977-ben). A sajit készitésd felvételeket és a vasdrolt rajzfilmeket
otthondban és az osztilyk6zosségben vetitette. Az amatdr technolégidval tehét az ani-
mdciés film miifaja vélt elérhet6vé, a kozos filmnézés, a vetitései alkalmak a tévézést
is helyettesitették: ,akkor a tévé, az minimdlis volt, és mds megoldds nem volt” (ifj. Hadz
Séndor). Amatdr felvételeit Schnedarek Ervin segitségével hivatta eld.

146 A napjainkban Gyermekek palotdjinak [Palatul copiilor] nevezett intézmény 1953-ban vélt 6ndll6 oktata-
si intézménnyé, az oktatdstigyi minisztérium altal kinevezett f8alldsu pedagégusokkal, akik olyan tevékeny-
ségeket tartottak gyerekeknek, amelyek az iskolai oktatdsban héttérbe szorultak (technikai, kézmives foglal-
kozasok, tinc stb).
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1978-ban ifj. Hadz Sdndort a Hargita megyei Szentegyhazasfaluba nevezték ki ze-
netandrnak. Egy ideig kétlaki életmddot folyatott, Marosvisdrhely és Szentegyhdzasfalu
kozt. A filmezést nem hagyta abba, hanem sajit elhivé-felszerelést szerzett be. A film-
készités mellett tovabbra is folyamatosan fényképezett. 1987-t6l videolejitszot is hasz-
nilhatott, amely a kitelepedd linytestvérétsl maradt ra. Az 1990-es években hagyta abba
a mozgoképkészitést, ma mar inkdbb csak dsszegyijti és tirolja a munkdssdgaval kapcso-
latos felvételeket.

A 2. genericits if]. Hadz Sdndor filmezési habitusit tehdt nemcsak a csaldd intéz-
ménye alakitotta, hanem erételjes hatdsa volt a korabeli filmkluboknak, amatér filmes
férumoknak is. A kovetkez8kben a Schnedarek Ervin altal vezetett marosvasdrhelyi pi-
onirklubot és szakszervezeti filmklubot mutatom be, és annak szerepét a filmezés irdnt
érdekléds ember életében'”’.

Schnedarek Ervin, a marosvasarhelyi amatér filmezés intézménye

Schnedarek Ervin (1920-2008)"® életpélyija a professzionalizdlédé autodidakta fil-
mes torténetét rajzolja ki. 1920-ban sziiletett egy nyolcgyerekes csaldd legkisebb gyer-
mekeként. Fiutestvérei vezették ra a fotétechnika, a mechanika és az elektrotechnika
szeretetére. A mésodik vildghdboru ideje alatt a csaldd 5 fidgyermekét besoroztdk, innen
sikerilt hazatérnitik. A hdbord utin mechanikdhoz érts batyjaval, Vilmossal 16 mm-es
vetit8gép készitésébe fogott, szabadalmaztatta, de a sorozatgyartis meghidsult. Az egyre
gyarapodé vetitdtermeket, mozikat szovjet gydrtmanyu gépekkel szerelték fel. Ennek
kovetkeztében annyira megnétt a mozigépészek, operatérok irdnti igény, hogy Marosvi-
sarhelyen magyar nyelvd iskola is indult, ahovd Schnedarek Ervint is meghivtik oktaté-
nak (. Buglya 2004. 5). A szakiskola 1950-t6l 1958-ig mtikodott™*’, ekozben Schnedarek
Ervin tandri diplomat szerzett a Babes—Bolyai Tudomanyegyetemen. A szakiskola meg-
szlinte utdn a marosvisarhelyi mivészeti liceumba kertilt fizikatandrként. Ezt kovetden
az 1960-as években a Pionirok Hézdba helyezték 4t, ahol iskolds gyerekek szdmara film-
szakkort vezetett: ,, dgy képzelte, hogy a miivészeti iskoldbol tebetséges gyermekeket toboroz a
Pionir Hdz szdmdra, é meginditjia az elsé rajzfilm-stididjit. Ez 69-ben volt, és noba nem
voltam a rajzosok k6zott, tehdt festket, grafikusokat keresett 6, akiknek idejiik, kedviik van erre
a dologra” (if]. Hadz Sindor). A Pionirok Hézaban készitettek animdciés'™ filmeket és

17 A Schnedarek Ervint és az amatdr filmklubot bemutaté fejezetet az Emberek a felvevégéppel 1945-1989 ki-
26tt. Amatér filmkészités a szocialista mindennapi életben cimmel publikaltam (Blos-Jdni 2015) .

148 Schnedarek Ervin életpélydjinak ismertetését relevansnak tartom, hiszen egy mdsodik vilighabort utdni

amatdr filmkészitd torténete is egyben. Az életit ismertetését kiilonb6z tipusu forrasok alapjan végzem el.

Felhaszndltam munkéssdgit 6sszegzd cikkeket, a haldla utini megemlékezések szovegét, valamint dltalam

készitett interjukat Schnedarek Ervinnel, linyaval, Schnedarek Evelinnel és didkjaival: Miholcsa Gyulédval,

Haiz Sindorral, Keresztes Pallal.

4 L. az egykori didkjai 4ltal irt megemlékezést: Népujsag LXI. évfolyam 8. (17 095.) (2009. januér 13.).

0 A rajzfilmszakosztily néhany tagja (Puskai Sarolta, Toré Annamdria) késbb rajzfilmkészitdvé vilt.
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jatékfilmeket' is, amelyeknek a forgatékonyvét Schnedarek Ervin irta meg, de az opera-
t6rok, a szinészek a gyerekek kozil kertiltek ki. A rajzfilmesoportba a miivészeti liceum
hallgatéi, mig a filmklubba inkdbb redl tagozatos tanuldk jartak (73-74. kép).

A filmezés irint érdekl6d6 ismerdseivel, Torok Laszloval (az Uj Elet segédszerkesz-
tSje, filmkritikus) és Popescu Paun (nyugdijas tanir) kozosen 1958-ban alapitott filmklu-
bot!*? (Cineclub), amelyet a Szakszervezetek Miivelddési Haza fogadott be. Kezdetben a
klubtagok tevékenysége filmnézésre és tovabbképzd el6addsok szervezésére szoritkozott,
a filmkészités késébb indult be: ,.és meghivtunk jeles filmkritikusokat Bukarestbél, és meg-
hallgattuk az elbaddsaikat. Akkor a nemzeti filmmiizeumbdl elhozattuk azokat a filmeket, ami
akkor hdt a vildg 12 legjobb filmje volt. Koztiik a Patyomkin cirkdls, a Biciklitolvaj, Rocco és
testvérei. Es exeket a  filmeket utdna megbeszéltiik, megtargyaltuk. Eljutottunk oda, hogy nagy-
szerdien dobdloztunk a kilonbozd szakkifejezésekkel, de egy centi filmet a tdrsasdg még nem
csindlt. Aztdn késébb apro kis torténeteket dtvittiink filmre. Es aztdn Jott az a korszak, amikor
dllanddan csak filmet csindltunk. Kevesebbet dicsekedtiink, kevesebbet beszéltiink, s tobb filmet
csindltunk. Nagyon hamar az orszdgos amatér filmtdabor élvonaldba keriltink” (Schnedarek
Ervin). A filmezési technikdk nagy részét mégis autodidakta médon, konyvekbél ismer-
te meg (69-72. kép).

A Szakszervezetek Mivelddési Hdza nem tdmogatta feltétel nélkil a filmklubot, a
szlikséges anyagok beszerzése tigyeskedd partfogéjuknak (Szélyes Ferenc) volt koszon-
hetd, vagy a szakszervezeti elnok altal kirétt feladatok elvégzéséhez volt kétve. Propa-
gandafilmek (pl. A mai idék asszonya), riportfilmek (Stop poludrii!) készitésével kellett
indokolniuk a klub fenntartdsit. A klubtagok kezdeményezésére késziiltek dokumen-
tumfilmek (mint 4 é¢ Bolyai vagy az 1970-es arvizrdl készilt Dramai fejlemények), ri-
portfilmek, etnogrifiai filmek (A 74/ temetése Sovideéken) és mlivészi, kisérletezd alkotdsok
is. 1969-t8l a Romén Televizié magyar addst inditott, a klub filmjeit ott is vetitették,

151 Tlyen volt a Bobé-sorozat, amelyre Schnedarek Ervin ldnya igy emlékezett vissza: JAltaldban iskoldval kapcso-
latos csinytevések, butasdagok voltak, amit, ezt leforgatni a gyerekek hiilyére élvexték. S akkor ilyen kezdetleges eszki~
2okkel dolgoztak. Csortak limpdkat, osszekotittek négyet egy helyre, felkitotték egy bot végére s azzal vildgitottak.
Akkor jeleneteket is nem lehet sszevdgni vagy meguvdltoztatni, ott vagy tényleg 65z volt a fik kozétt, vagy nem volt.
Vagy Bobd kellett, Bobd mindig bukdsra dllt, Bobd a valdsdgban is bukdsra dllt, nem kellett nagyon megjdtssza ma-
gdt. Az volt mindig a téma, hogy Bobd unja nagyon az ordt, elalszik, s akkor dlmodik. Hol azt dlmodja, hogy a ta-
ndrnd nagyon szép, s meg akarja csokolni, hol azt dlmodja, hogy fut az dserdébe, s rig egy nagy csontot. Akkor elmen-
tek a vdgohidra, kértek egy nagy labszdrcsontot, nagy nehezen, azt anydmmal megfézették” (Schnedarek Evelin).

52 A romdniai amatdr filmklubokrdl kevés irds sziiletett, az elérhet6 rovid ismertetSk alapjén az amatér foté-
és filmklubok az 1960-as években alakultak, Marosvédsirhely mellett a kovetkezd virosokban viltak erds,
hosszt életd intézménnyé Foto-Cineclub néven: Nagyvirad, Arad, Szeben, Brass6, Nagybanya, Bukarest,
Otelul Rosu, Baciu, Iasi, Botosani, Targu Jiu, Craiova, Suceava, Campulung Moldovenesc (1. http://www.
gurahumorului.info/ro/festivalul-de-film-si-diaporama-toamna-la-voronet.html, utolsé megtekintés ids-
pontja: 2015. 08. 31.). Ezek kozil az Otelul Rosu-i filmklub mikédott a leghosszabb ideig, weboldaluk sze-
rint 2006-ban is volt aktivitasuk: http://www.dia-cineclub.ro (Utolsé megtekintés idépontja: 2015. 08. 31.).
Kolozsviron is szerveztek amatdr tanfolyamokat, azonban a filmesek nem tdmoriiltek klubokba, a helyi fil-
mesek nem intézményesiiltek.

107



A csalddi filmezés genealgidja

tudésitéként egyiuttmikodtek. 1983-ig tiz alkalommal megszervezték az Ecranul de
Mures [Marosi Képernyd] nevet viseld orszdgos amatdr filmszemléjiiket (Buglya 2004).

A klub keretén belil alkoto, egytittmiikodé amatdr filmesek szdmara tovabbi lehetd-
ségek nyiltak meg: filmjeiket orszdgos szintl versenyekre nevezhették be, mas vrosok-
ban, nagyobb kozonségnek is vetithették. Az interjuk alapjin a kovetkezd, évente vagy
kétévente megrendezett filmfesztivalokra jutottak el a marosvdsdrhelyi amatdr filmesek:
Hercules (Herkulesfirds, Biile Herculane), Omul si productia [Az ember és a termelés]
(Vajdahunyad, Hunedoara), Foto-son (Temesvar, Timisoara), Protectia mediului [Kornye-
zetvédelem] (Galati), Toamna la Voronet'> [Voroneti 6sz] (Gura Humorului). Emellett
a Cantarea Romaniei [Megéneklink Romdnia] 6sszmivészeti fesztivdlon is részt vettek,
amelyet a Szocialista Kultira és Nevelés Tandcsa szervezett meg 1976-t6l, abbdl a cél-
bél, hogy a népi, a populdris kultirit legitimalja az elit kultirdval szemben (amelyik
a tarsadalmi elit rétegéhez kapcsolédott)®. A klubtagok ezeken a fesztivilokon szd-
mos dijat szereztek az évek sorin. Az animacids szakosztily tagjai részt vettek a romdn
filmamatdrok elsd orszdgos rajzfilmfesztiviljan 1975 szeptemberében (Baciu). Tobbek
kozt levetitették Hadz Sandor animécidit (A roka meg a siindisznd, A két kipé) is.

A Kklub tevékenységének az 1989-es decemberi események vetettek véget, a varosban
zajlé eseményeket a klubtagok is dokumentéltak. A Szakszervezetek Mivelddési Héza
megszint a klub formalis kereteként mikodni, a vezetdség a levéltott rendszer alkal-
mazottjait, az egykori klubvezetdt elutasitottdk, a filmjeikhez sem férhettek mar hozz4.
Ezek egy részét Schnedarek Ervin mar kordbban hazamenekitette, a Szakszervezetek
Miivelddési Hézdban tdrolt filmeket pedig 2005-ben az épiilet feldjitdsakor a szemét-
be dobtik. Schnedarek Ervin volt didkjaival Studio7 néven maganvéllalkozdst inditott,
amely eskiivdi felvételek, dokumentumfilmek készitésére vallalkozott. Két életmiidijat
kapott: 1995-ben a Lakiteleki Filmszemlén, 2002-ben a marosvisarhelyi AlterNative
Nemzetkozi Filmfesztivilon. Szdmos didkja az évek sordn professzionalizdlédott, és je-
lenleg is filmkészitéssel foglalkozik.

Schnedarek Ervin és egykori klubtdrsai is gy nyilatkoztak a filmklubrél, mint ami a
szakmai-technikai kérnyezeten kivil a kreativitdsnak, a koz6sségi élménynek is a kerete
tudott lenni a korszakban, életkortdl, etnikumtdl és tarsadalmi rétegtdl fiiggetlentil: ,izz
ndlunk mdr maga az a tény, hogy dllando lelki elnyomdsban éltiink, valahogy dt kellett torjiik
ezt a falat, & valahogy valamilyen mds foglalkozdssal egyensiilyba kellett hozzuk sajdat magun-
kat. Erre volt kivdloan alkalmas a filmklub tevékenysége, ahol szabad ripte volt a fantdzidnak.

153 Az interjuk alapjén a marosvésirhelyi amatdr filmesek a leggyakrabban erre a fesztivalra neveztek be. A fesz-
tivilt 1981-ben rendezték meg el6szor, azéta megszakitds nélkiil évente megszervezik, 2011-ben kerilt sor
a 31. kiaddsara.

A Megénekliink Romdnia rendezvényrdl sz616 szakirodalmat nem talaltam, torténetét egy Wikipédia-szécikk
(http://ro.wikipedia.org/wiki/Festivalul_Na%C8%9Bional_C%C3%A2ntarea_ Rom%C3%A2niei, utolsé
megtekintés id6pontja: 2015. 08. 31.) és egy 2008-ra tervezett kidllitis dolgozta volna fel, amelyik végiil

meghiusult (szervezé: Muzeul Taranului Roman, a meghitsult kidllitds munkacime: Céntarea Romdniei —

154

ultima editie).
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Sok mindent meg lebetett valdsitani, és szerintem egy felndtteknek vald roppant izgalmas jaték
volt. Rendkiviil sok felndtt, és elit tarsasdg jart a filmklubba. A filmklub orvossig volt a kom-
munizmus ellen. Na, most ezt én hogy értem? Ugy értem, hogy totdl kikapcsoldddsi lehetdséget
ajanlottam én fel, abol mindenféle szemindriumot mindenki elfelejtett, é mindenki foglalkozott
ezzel a csoddlatos dologgal, ami a kinematogrifia. Ugybogy Gk oda kikapcsolodni, felfrissilni,
djjdsziiletni jottek el” (Schnedarek Ervin).

Azinterjualanyok a filmkészités melletti elkotelezettségiiket, professzionalizacijukat
is Schnedarek Ervin pedagégiai érzékével indokoltak. A klubvezets szakmai tuddséval
és hivatdstudatdval tartotta dssze a film irdnt érdeklédéket, a filmezési gyakorlatok bel-
s6vé tétele, elsajdtitdsa a klub formalis keretei kozt tértént meg. Azonban a kdzosséget
nem annyira a befogadé intézmény, hanem a vezets személye tartotta ossze: ,azt, hogy a
70-es években a marosvdsdrhelyi filmkiub orszdgos hirnévnek orvendett - azt hiszem a szebeni
és a campulungi mellett a vdsdrbelyi volt az egyik legerdsebb —, ex elsésorban Ervin bdcsinak
a nagyon szines és nagyon szellemes, fantasztikusan mivelt egyéniségének és nagyon komoly
tuddsdnak, iigyszeretetének lehet koszonni” (iff. Hadz Sandor).

Az interjuk alapjin kovetkeztetni lehet arra, hogy Schnedarek Ervin nemcsak klub-
vezetSként volt meghatdrozé alakja a marosvdsirhelyi amatdr filmkészitésnek, hanem
személye egyféle intézmény volt, aki tandcsokkal és technikaval latott el minden érdek-
16d6t. A korrajz szempontjibdl relevins lehet a technikdhoz valé viszonyuldsa, hozzi-
férése a laboratériumi felszerelésekhez. A mésodik vilighdbort utin, mikézben a mozi-
gépész és az operatdri képzés oktatdja volt, Schnedarek Ervin sajitos médon fért hozzd
a felvev8géphez, a nyersanyagot invenciézusan teremtette eld: ,a filmiskola révén sikeriilt
szereznem egy 16 mm-es kamerdt, amit egy lelott vaddszrepiilobol szereltek ki. Még keresdje
sem volt, de nagyobb ajandékot nem kaphattam volna. 15 méter hosszii filmszalag ment bele, de
a hdbord utdn nem volt semmiféle nyersanyag. 35 mm-es mozifilmbél az dltalam szerkesztett
vdgd- és perfordlogéppel 16 mm-es filmszalagot készitettem. Forgatds utdn forditds eljdardssal
pozitiv képpé, vetithetd filmmé »vardzsoltam«. Valaki meghallotta, hogy miben mesterkedem,
és megldtogatott. I:gy tettem szert egy nagyszerd bardtra: Popescu bdcsira, aki ldtva az elsé ered-
ményeket, annyira fellelkesiilt, hogy minden pénzét sszeszedve Bukarestbe utazott, é vett egy
2x8-as Zeiss-Movikon felvevégépet. Ezzel mar konnyebb volt a munka” (Schnedarek Ervin,
1. Buglya 2004. 5).

[jgy vélem, hogy a filmez8gép idézett torténete nemcsak az egyedi esetet jeleniti
meg, hanem szimptomatikus is: azokrdl a lehetdségekrdl drulkodik, amelyek az egyén
rendelkezésére dlltak az 1950-es, 1960-as években. A tigabb kontextus, azaz a hatalom
miikodése érhetd tetten azokban a kamerabeszerzési taktikikban, amelyeket az 1950-es
években filmezni vagyé ember kialakithatott a maga szaméra. A filmez8gépet beszerzd
ember, Ugy tdnik, hogy részben hivatdsa folytin keriilhetett kapcsolatba a filmezéssel.
A technikdhoz leginkabb a kapcsolathdldja mozgositisival férhetett hozzd, ugyanis a
film leforgatdsinak, elhivisdnak és vetitésének technikai apparitusa erételjesen centra-
lizalt volt, intézmények, szervezetek rendelkeztek vele, még akkor is, hogyha nem tudtik
haszndlni Sket. Hasonlé dllapotot jelez a kévetkezd kolozsviri viszonyokrél szolé be-
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szamol§ is: ,a renddrségen, a szekuritdson, a mizeumndl, a torvényszéken, a politechnikdn,
a didkkultiirhdzban, a pionirhdzban, még taldn a vdrosi konyvtdrndl is voltak filmek, 16-os
Sfilmezdgépek, 8-as nem, és vetitégépek is voltak. De maga a technika nem fterjedt el. Tehdt iigy
a beligyminisztérium nem haszndlta, egyediil a televizic haszndlta részben hirtuddsitdsokra
a 16-os technikdt” (Imecs Mirton, sz. 1945). A technika centralizéltsdga nemcsak az in-
tézmeényes keretekre vonatkozott, hanem a teleptléseket is hierarchizélta: a filmkészités,
a technikai elldtottsig leginkdbb Bukarestben koncentralédott, a vidéken él6k szdmara
a beszerzés f6virosi osszekottetések révén valésulhatott meg. A technika beszerzésének
ezzel a forgatokonyvével nemcsak Schnedarek Ervin kapesan taldlkoztam, hanem ezt
erGsitette meg egy mdsik, korabeli amatdr, Barabds Laszl6 kamerdjanak a torténete is: &
festémiivészként gyakran utazott Bukarestbe, itt vdsirolt misodkézbsl filmfelvevgépet
és vetit6felszerelést is, amelyet csalddja és utazdsai megorokitésére hasznalt (Barabis Eva
kozlése, sz. 1943).

Ifj. Hadz Sdndor elmonddsa szerint az 1970-es években tovédbbra is csak hasznalt
gépeket lehetett vésdrolni, és titokban: ,Ervin bdcsi egyfajta konszigndcids kozpont volr.
Tehdt az orvos urak, meg mit tudom én, Tunézidbol hazajott kétévi kikiildetés utan hoztak ka-
merdt, de itt nem lehetett kapni semmit. Amellett gyaniis volt, akinél filmezdgép volt, iigyhogy
hamar odaadtik Ervin bdcsinak, hogy adja el”. A kamerit tehdt inkdbb azok engedhet-
ték meg maguknak, akik a hatalmat szolgaltik ki'*®, és ennck kovetkeztében kulf6ldre
utazhattak, vagy vezetdi pozicidba kertiltek. Az dtlagember filmez3gépe, akdrcsak més
reprezenticids, rdgzité technoldgiak birtokldsa a hatalom tekintetében dllamellenes cse-
lekedetnek, gyandsnak szamitott: ,hdz, akkor gyaniis volt az, hogy valaki filmez. Filmezni
a kémek szoktak. Ez egy ilyen bevett izé. Példaul szintén gyaniis volt é tilos a repiilés. Mert
repiilni csak a kémek szoktak, hogy kilessék, hogy hol lebet majd partizdnakciokkal megdénteni
az dllamot. Ex egy ilyen tipikus, hiilye, bunkd kommunista dogma. A filmezés, az irdgép. No,
hdt nem kizrohej az irdgép? Mekkora bulik voltak, hdt haldlok voltak az irdgépekért. Hizku-
tatdsok, fogak hulltak, nem tudom mi, ha irdgépe volt valakinek. Hit ez a szd, hogy itlevél,
irogép, filmezigép, exek pont olyan vad szavak voltak, mint késébb az, hogy vided. 85-161 90~
ig koboztdk el a videckat meg a szines tévéket, sth. Ezek ilyen kommunista bunkdsdagok, amitél
az embernek ma is gyomorgorese van” (ifj. Hadz Sindor). A nyersanyag beszerzésében és a
filmek kidolgozdsdban is Schnedarek Ervin segitett, aki ismerdsei mozgésitdsdval vegy-
szereket szerzett be, és egyfajta maganlaboratériumként mikodott.

Az 1970-es évek végére a filmezdgép arucikké vilt, boltokban is megvisirolhatd
lett, tébbnyire szovjet gydrtmdnyt Quartz markaju gépeket forgalmaztak. Az 1980-as
évek elejéig nyersanyagot is lehetett vdsirolni, a filmek el6hivatisa azonban tovibbra

155 A technikdhoz valé hozzaférésnek ehhez hasonlé tirsadalmi megosztottsigardl szamolt be Imecs Miérton (sz.
1945) is: ,Akinek  filmezdgépet littak a kezében, az dllamellenség volt. Filmezni igazdndibol csak szervezett kere-
tek kozott lehetett. Tehdt pionirhazban, a gyerekek valamit tanulgattak a filmezésbol. Jo nevii doktorok, vagy inkibb
doktorok, mert a gydrigazgatok é ilyen pdrtfonikik azok filmeztették magukat a televizidval, az akkori televizio-
val. Tehdt azok mind 16-os felvételek.”
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is problémads volt, nem az erre szakosodott kereskedelmi egységekben tértént, hanem
olyan dllami intézményekben, amelyek laboratériummal, el6hivé oldatokkal voltak fel-
szerelve. Ezekbe a magdnszemélyek kozvetitGkon keresztiil juthattak el, klubvezetdként
Schnedarek Ervin t6ltdtt be tovabbra is hasonlé szerepet 1989-ig Marosvisdrhelyen'®.

Amint azt mir kordbban is jeleztem, 1978-ig ifj. Haaz Séndor filmezési gyakorlata
a filmklub fél-professzionalis keretébe dgyazédott be. Azonban filmezési habitusa nem
merilt ki a klubtevékenységekben, a technoldgia haszndlatdt rahangolta mindennapi
életterére: csalddjira, osztilytirsaira, kés6bb munkajira is. Az & esetében a médium do-
mesztikiciéjdban 1989 decemberéig a filmklub és a Schnedarek Ervinnel val6 baritsdgos
viszony jatszott meghatirozé szerepet. Ifj. Hadz Sdndornak a film médiumardl alkotott
elképzelései ezeket a kontextusokat, emberi viszonyokat is magaban foglaljik, amelyek
az § kozvetitésével a csaldd életterébe, az osztlykozosség terébe is bekertiltek.

A filmezés nem vilt széles korben elterjedtté, mivel ennek a tevékenységnek sem a
feltgyelet, sem a technika piaci hidnya (és az emiatt kialakuld kényszertaktikdzds) nem
kedvezett'”. Ezért a korszakban filmet készitd kozéposztalybéli amatérok gyakorlatit
nem tekinthetjik tipikusnak, kulturdlis mintdzatot inkdbb azok a motiviciék alkothatnak,
amelyek az egyéneket ebben az ellendrzott életviligban mégis rivette a filmkészitésre:
~Kimondottan az apai és anyai dsztonok voltak azok, amik oda vezettek, hogy amatér film ké-
szailjon. Es példdaul a fiatalok kirében csak azok, akiket a film vardzsa annyira elvardzsolt, hogy
kezdtek jarni ilyen killinbizd szakszervezeti helyekre tanulgatni filmezni. De azok az anyagok
is mindig magukon hordoztik az amatérizmusnak a jegyeit” (Imecs Mirton, sz. 1945). A
csalddi élet és az utazdsok megorokitése, a mozgékép médiumanak kreativ célokra valé
alkalmazdsa, mindezek olyan haszndlati médok, amelyek nem ebben a korszakban jelen-
tek meg, hanem a médiagyakorlatok hagyoményos médozataihoz illeszkednek. Azonban
a szigori megfigyelés korilményeivel dacolé médiumhaszndlatot, a film domesztikdci-
6janak a tényét mégis korszakspecifikusnak tekinthetjik. A felvev8gép és a nyersanyag
faradsdgos beszerzésérdl sz6lo torténetekbdl mégiscsak kirajzolhaté a médium identitdsa,

s

amelynek legkarakteresebb vondsa a tekintélyesség. A médium tekintélyét erésiti meg a

156 Kolozsviron Imecs Mérton (sz. 1945), a Térténelmi Mizeum munkatirsa toltott be hasonlé laboransi sze-
repet.

157 Simina Bidici a kommunista rendszer fényképezéshez valé viszonyuldsirdl irott tanulmanydban egy ez-
zel ellentétes folyamatot ir le. A fényképészeti lapok és fotésklubok dokumentumainak elemzése révén fel-
tarja azt, hogy a kommunizmus a fotografiit valéjaban megszeliditette azéltal, hogy hobbitevékenységként
promovilta és esztétikai funkciét tulajdonitott neki. Eszerint az volt a ,,j6” fénykép, amelyik a ,,szép” valési-
got, az elvont tartalmat jelenitette meg, és nem a nyomort, a hétkoznapi életet, tehdt nem kritizdlt (Badic
2012.59). Amig a rendszer semlegesitette a fot6 valdsdgfeltird erejét és egyben nemzeti hobbiként timogatta
azt, addig a film nem élvezett ekkora timogatottsigot, legalibbis a nyersanyagok hidnya erre utal. Ugyanak-
kor a filmklubok amatér filmtermése valéjaban mutat egyféle esztétizdl6 tendencidt, ami tovdbbi médszerta-
ni kérdéseket is felvet: vajon az oral history médszere miatt tdnik a film médiuménak szabalyozottsiga mds-
nak, mint a levéltari, kdnyvtari kutatds alapjan leirt fotografia helyzete? A kérdés eldontéséhez tovibbi kuta-
tasok sziikségesek, amelyek mds tipusu forrdsok alapjin drnyalnik a mozgékép médiumainak a stituszdt az
1989 elétti rendszerben.
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fenndll6 hatalmi konjunktdra viszonyuldsa is, valamint a filmezési adottsigok, lehetSségek
végett ligykods egyének kviziprofessziondlis megnyilvanuldsai is. A médium a valésagnak
egy olyan részét képezi, amelynek gyakorldsa, hozzéférhetésége megér minden firadtsigot
és kockazatot, kozosséget szervez, és tart Ossze, nemcsak emberek kozti viszonyokat alakit,
hanem az egyén életpalydjit, a hivatisosoddsit is befolydsolja. Ennek a médiumidentitds-
nak megfeleléen a mozgdképen tirolt emlékek, dokumentumok is egyfajta aurdra tesznek
szert, 2 médium tekintélye a tartalomra is truhazodik (75-76. kép).

Testvérének, Hadz Ferencnek a filmezési gyakorlata masként alakult, azonban a csa-
lddban tapasztalt médiumgyakorlatok hatdsdtél nem fiiggetlenil. A csalddi fényképezést,
az élmények fotografikus rogzitését tinédzserként kezdte el, a filmkészitést jéval késébb,
1984-ben, Magyarorszigra val6 kivindorldsa utin probélta ki. Déntéséhez tobb tényezd
is hozzdjarult: kanadai rokonuk neki ajindékozta kamerajit egy latogatds alkalmaval,
mdsrészt apja és occese filmezési gyakorlatit ismerve, késztetést érzett, hogy 6 maga is
filmezzen, kiilonosen akkor, amikor gyerekei sziilettek. Az 1960-as, 1970-es évek ma-
rosvésdrhelyi lehetSségeihez képest, a Budapesten €16, kezd6 filmes szdmara sokkal t6bb
lehet8ség adédott az 1980-as években, hogy kamerit, nyersanyagot szerezzen be. El-
monddsa szerint, kdrnyezetében ,divat” volt filmezni, bir nem volt éppen annyira elter-
jedt, mint a privat fényképezés. A mozgdképen vald rogzités mellett mégsem a kulturalis
divat, hanem a csaladjibdl ismert gyakorlatok kotelezték el (111-114. kép).

A fényképen valé megorokités sokkal kovetkezetesebben és rendszeresebben tortént,
mint a filmezés. A fényképeket jelenleg tobb albumba, kronolégiai sorrendbe rendezve
6rzi. Bizonyos fotézasi alkalmakra a fényképezGgép mellett a filmezGgépet is magéval
vitte, parhuzamosan két médiumot haszndlt a rogzitésre. Habdr végyott arra, hogy az
dltala megorokitésre méltdnak tartott mozzanatokat az egyre performansabb technikai
apparatusokkal rogzitse, anyagi helyzete miatt mégsem engedhette meg maginak, hogy
azokat Ujan vésdrolja meg. Inkdbb nyugati rokonaitél 6rokolt, vagy bizomdnyi druhd-
zakbdl visdrolt gépeket hasznalt. Vetit6gépe ketts is volt, de a vetitési alkalmak ritkdk
voltak. Az 1990-es évek elején egy hasznélt videokamerit is ajindékba kapott, de akkor
mar nem érzett késztetést a filmezésre. Késébb egy munkdjaért technikai cikkeket adtak
cserébe, ekkor vilasztott egy videokamerdt fiinak, Hadz Vincének, akit a csaladi esemé-
nyek megorokitésével bizott meg. Nagyobbik fia, Hadz Aron is kapott videokamerit, de
az 6 felvételei inkdbb privatfilmek, mint csaladiak. Hadz Vince 2003-ig készitett video-
telvételeket, 6 volt az, aki a négygyerekes csalddban a legjobban értett az egyre korsze-
rlisddd technikdhoz. A videokamera kezelése nem egy korabban kialakult fényképezési
gyakorlatra épiilt ra, sokkal inkabb a videolejitsz6 haszndlatihoz és a videokélesonzési
szokdsaikhoz kot6dott, majd a szamitgép, a digitdlis technolégidk domesztikicidjdval
hozhaté dsszefliggésbe. A szamitégép a 2000-es évek elején valt a haztartds részévé,
haszndlata az internet bekotésével valt intenzivebbé 2006-ban, ekkor a 3. genericié révén
a szilSk is elkezdték haszndlni a szdmitégépet. Jelenleg Hadz Ferenc hasznailja a legki-
sebb mértékben a szamitégépet.
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6.3.3. A Haiz csaldd filmgytjteményeinek a bemutatdsa

Az 1. generici6s id. Hadz Sandor egyetlen filmfelvétele nincs lejatszhaté dllapotban,
digitalizdlasa folyamatban van. Ifj. Hadz Sandor szerint a felvételen a kovetkezdk ldt-
hatok: ,uildégeliink Tarcsafalvan, és édesanydam Jutkdir eteti, - Jutka akkor féléves volf —, eteti
mézes kenyérrel. Ferkdval iildogéliink az eperfa alatt, és egy ilyen botot szorongatva néziink
belé a kamerdba. Kati valamiért megszidodik, és elsivja magdt. Aztdn nekifutunk és ugralunk
dt a ganyégidor folott. Aztin egy hosszi létran hdrmunkat hiz.: Benczédi Joska, akibél aztin
Kolozsvdron filmes lett a tévénél, és Hadz Ferkd, és hdrman iiliink a létra fokain, és akkor
ez olyan, mint a letort kerekil szekérnek a csapdja, dgy hizzdk a foldon a létrit, felemelve
az als részét a vallunkra. S a hdtso fogai, vagyis a vége felé ott iildogéliink harman. S akkor
dgy mennek, s hiiznak, s mi integetink a létrarsl.” A felvétel eszerint egy csalddi jelenetet
tartalmaz, amelynek szerepldi gyerekek, a helyszin pedig az anyai nagyszilsk (tehdt a
4. genericio) tarcsafalvi hdzdnak az udvara, ahol jelenleg a képen szerepld 2. generd-
ci6 tagjai nagycsalddi talalkozokat tartanak. A 3. generdcié filmjei kozé sorolhaték még
tancokrol késziilt képsorok is, amelyek munkahelyi megbizatisbdl késziltek ugyan, de
otthon is vetitették Sket. A csaladi felvétel mellett megdriztek egy olyan tekercset is,
amelyik néptincjegyzetként késziilt.

A 2. genericidhoz tartozé ifj. Hadz Sindor filmjeit 2011 szeptemberében digitali-
zéltatta. A felvételek tartalmdrdl egy interju sordn szamolt be, ennek alapjin korsza-
kolhaték a filmjei. 1975-ig a filmkészitési alkalmak jelentSs részét a Schnedarek Er-
vin irdnyitdsa és a pionirklub tevékenysége hatdrozta meg. Az 1971-ben vésirolt orosz
filmfelvevSgép a tizenéves tulajdonos életének eseményeit orokitette meg, ez tekint-
het6 a médiagyakorlata elsé korszakdnak. Féként az osztilytdrsaival k6zésen megtett
kirdnduldsokon, biciklitardkon filmezett: ,éiciklitirdimon, osztdlytirsaimndl, kiilonféle
szekelyfoldi falvakban, mint Csomafalva, Csikmenasdg, itt Harasztkerék, nem messze Szé-
kelyudvarhely, tebdt itt voltak osztdlytarsaim, a bentlakik, akiket biciklivel végiglatogattam.
Mindeniitt filmeztem egy jokordt” (if]. Hadz Sandor). Ezek a felvételek a dokumentilds, az
emlékmegdrzés céljaval késziltek, de a poénkodis, a kisérletezés kedvéért tritkkkfilme-
ket is készitett az osztalytirsaival (visszafelé lejatszott mozdulatsorokrél van sz6, mint
a fust kiftjdsa, egy zacské leejtése). Filmgydjteménye ebben a korszakban Magyaror-
szdgon beszerzett animdcios filmekkel is b6vilt, mint 4 vildg teremtése (La création du
monde, 1958, rendezte Jean Effel).

Az 1970-es évek végén készitett filmjeit sokkal tudatosabbnak tartja, ekkor csaladi
felvételek is késziiltek olyan tinnepi eseményekrdl, mint kardcsony, eskiivd, ez tekinthetd
a médiagyakorlata 2. korszakdnak. Habdr a csalddi események régzitését 1980 utin is
folytatta (ekkor sziilettek gyerekei is, és Székelyudvarhelyre koltozott), mégis az 1980—
1989 kozotti periddust (3. korszak) megfontoltabbnak tartja, amelyre a dokumentarista
szdndék volt a jellemzd, ekkor kezdte el a formalédé Gyermekfilharménia életének a
mozgoképen valé archivildsit.
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A kutatds sordn csupdn a masodik filmezési korszakhoz kapesolédé filmekhez volt
hozzaférésem, amelyeket digitalizdlva kapam meg. A DVD-k hét tekercs felvételeit tar-
talmazzak az 1979 és 1986 kozotti idszakbdl. Mivel az idépontok kovetkezetes médon
tel voltak jegyezve a lemezekre, ezért a filmezési alkalmak évek szerinti lebontdsirdl
grafikon is késziilhetett:
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A 8 év filmtermése egydranyi filmidét tesz ki, és 41 felvételt tartalmaz. A filmek
leggyakoribb szerepldi a gyerekek, hiszen 35 felvételen valnak lithatéva. Azonban a tob-
bi csalddi filmgytjteménytdl eltéréen, ezek a filmezési alkalmak nem minden esetben
kotddnek a gyerekek életéhez. A 35-bsl 10 felvételen egy tolik fiiggetlen esemény végett
késziilt a film, ilyenkor 6k csak véletlenszerden vilnak filmszereplévé. Példaul az 1984.
szeptember 30-i maréfalvi szireti balrél készitett felvételen a gyerekek a filmest kisérik,
6k is ugyantgy nézéi a falubeli eseménynek, mint szileik. Vagy az 1979-es marosvésir-
helyi 6szerlatogatasrol nehezen lehet eldonteni, hogy a helyszin, az észeren nézel6dé csa-
lidtagok vagy az Gjszilétt, legifjabb Hadz Sandor (sz. 1979) megorokitése végett készilt
a felvétel. A gyerekek életét elStérbe helyezd felvételek a gyerekek mindennapi életére
figyelnek, a filmes mintha kerlilné a formalis, tinnepi pillanatokat. Ezért a kereszteld,
a sziletésnap, az 6vodai Unnepség nem vilik filmtémava, azonban a gyerekek nagyon
gyakran lathatok szabad jéték kozben, felnSttek nélkiil. A jelenetek visszatérs helyszi-
ne a csaladi hdz udvara és a haz el6tti kis utca, ahol a gyerekek magukra maradva is
biztonsdgosan biziklizhetnek, focizhatnak (99-106. kép). Ezeken a képeken a gyerckek
tobbnyire a jitékszereikkel vannak elfoglalva (fa hintald, egy babakocsi vaza, labdak), és
kevésbé reagaljik le a filmezd ember jelenlétét. A pelenkdzis, tisztiba tevés mozzanatd-
16l sz616 képek egy olyan sziildi tekintetrdl drulkodnak, amely nem egyféle romantikus,
yidealizalt” gyerekkort szeretne dbrizolni. Ugyanakkor a csaladi taldlkozék filmjeit is
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a gyerekek domindljik, ezeknek ismétl6d6 mozzanata, hogy a csaldd 3. genericidjihoz
tartozé gyerekek egytitt jitszanak vagy pézolnak (83-86. kép).

Kisebb gyakorisdggal a filmeken ifj. Hadz Sindor testvérei is, kortdrsai is szerepelnek
(14 alkalommal). Ezek a filmezési helyzetek tobbnyire keriilik a formalitdst: piknikezés az
udvaron, k6z6s kirdndulds, egyiitt toltott délutdn a sziil6i hdzban. Ez aldl csak Szatmiri
(Hadz) Judit eskivdi felvétele képez kivételt (81-82. kép). A filmes generdcidja felbukkan
munkavégzés kozben, kaldka alkalmakkor is (hdzépités, betakaritds, 1. 87-90. kép).

A csalad idésebb generécidja is reprezentdlva van: a filmes sziilei 8 felvételen lathatok
(89-90. kép), illetve az anyai nagybdcsirdl, Benczédi Sédndorrdl is készilt egy néhiny
masodperces film. A gyerekekrél késziilt képekhez hasonléan, az id6sebb generdciét is a
mindennapi élet mozzanataiban kapta lencsevégre ifj. Hadz Sindor: siiteményt kindlnak,
unokdjuknak integetnek, szdnkéznak, vagy Benczédi Sandor éppen bucsuzkodik, és egy
autéba Ul be.

A felsoroltakon kiviil rengeteg szereplé megjelenik a filmeken, hiszen ifj. Haaz San-
dor nagy lelkesedést tanusitott a kornyékbeli falvak nagy tdmegeket megmozgaté ese-
ményei, innepei irdnt. igy a mdréfalvi szireti felvonulds, egy maréfalvi eskiivi menet
is része az 1984-es, 1985-6s filmtermésnek. Emellett egyszeri szerepl6kként bukkannak
fel olyan emberek, akik csak véletlenszerten voltak a filmkészités helyszinén: példaul a
kapuja el6tt ul6 vagy haza udvardn dlldogélé ember irdnt sosem mutat k6zonyt a filmes,
odamegy hozzd, vagy integet neki (95-98. kép). Ezek a felvételek a filmes-operatsrt a

csalad életterén kiviil szocializaljdk.

Amint a fentiekbsl mér kiderilt, a felvételek kevésbé kapcsolédnak tinnepi alkal-
makhoz, inkdbb a hétkoznapi szituicidkat rogzitik (33). Mindhdrom genericié leg-
gyakrabban ilyen helyzetben szerepel: a haz koril jatszo kisgyerekek, a hdz épitésén
munkdlkodé apa, az unokdival jitsz6 nagyapa képe a jellemz8. Mig a gyerekeknek agy-
mond megvan a ,sajit idejik”, amikor énmagukban tevékenykednek (pl. egy alkalom-
mal azt koveti a kamera, amint szileik nélkil elmennek kortét drulni), addig a szileik
f8ként interakcidban lathatok (gyerekével jatszik, sziileivel, testvéreivel, ismerdseivel van
egyutt). Néhany alkalommal ifj. Hadz Sdndor is megjelenik par masodpercig a képen,
egymagdban: egy 1983-as felvételen a keritésnek délve almit eszik, egy 1984-es filmen
pedig konyvet olvas. Ezek a hétkéznapi mozzanatok megtorik azt a képet, amely egy
folyamatosan interakciéban 1év6 és szocializalédé egyénnek mutatta a filmest. A csaladi
térben ldthat6, mégis izoldlva megjelend portrék meglatdsom szerint az ,ént” helyezik
el6térbe, és eldrejelzik azt a tarsadalmi és médiatorténeti korszakot, amikor a mozgékép
az onmagasig technikdjava valik (79-80. kép).

A 8 innepi eseményt meg6rokits filmbdl 4 kardcsonyhoz kapesolédik, amikor vals-
jaban kisebb méretd csaladi taldlkozokat tartottak. A négy testvér genericidjinak egytit-
tes jelenléte a sziil6i hdzban meg6rokitendd alkalmat jelentett. Ezeken a csalddi talalko-
zokon a filmes nem is annyira a sajit generdcidjira figyel, mint a gyerekek korosztilydra,
amelyek ebben az esetben a f6ldrajzilag egyre inkdbb szertedgazé csaldd Osszetartozasit
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hivatottak képviselni. Ezeken a felvételeken a viselkedés is sokkal megrendezettebb, az
Uj generdcié szamadrlétraszer( felsorakoztatdsa a kardcsonyfa el6tt valéjdban a terebélye-
sedd csalddfa dgait kapcsolja Ossze vizudlis eszkozokkel (a legkisebb gyerekeknek egy
képbe komponaldsit a jelenlegi fényképezési gyakorlataikkal is folytatjik a csalddban).
A megrendezett, kamera szdmara elpézolt jelenetek viszonylag révidek, és sok arckozelit
sorakoztatnak fel, amelyek kozt nevetd és sir6 kisgyerek is akad (azaz nemcsak a kimere-
vitett péz, hanem az arc véltozé dinamikdja is megorokitdik).

A helyszinek tekintetében taldn ez a filmgyQjtemény mutatja a legnagyobb vilto-
zatossdgot a vizsgiltak kozil. 24 felvétel a csalddi otthonhoz kapcsolédik: ezen belil a
filmes udvarhelyi otthona jelenik meg 20 felvételen, a marosvésarhelyi sziiléi hdz pedig
4 alkalommal. Az udvarhelyi csalddi otthon terei kozott a kiils6 helyszinek a legnépsze-
ribbek: az udvar, a kert, az utca. Ez a filmezéshez sziikséges ténykoriilményekkel is ma-
gyardzhatd, de taldn az is kozrejitszik, hogy a filmes apa szdmdra fontosabb a gyerekek
fejlsdésének, szabad jatékdnak a megorokitése, mint a csalddi élet rutinjainak, bensdsé-
ges vildganak az dbrdzoldsa. A székelyudvarhelyi lakdsban 8sszesen négy felvétel késziilt,
amelyek a gyerekek jatékarol és lefekvési rutinjardl szolnak. A marosvasirhelyi szilsi
hazban késziilt képek mindenikén feltiinnek szobabelsdk, és a csaldd dsszetartozasihoz
inkabb kapcsolhaték (minden csalddtag felttinik egy rovid idére a képen, még akkor is,
ha szemmel lithatéan zavarba hozza a filmezés). A csalddtagokrol készilt leltar jellemzi
azt a csaladi kirdnduldst is, amelyet a hirom testvér (Ferenc, Sandor és Judit) és csaldd-
jaik tesznek meg a hegyekben. (Ennek a felvételnek a kilonlegessége az dnreflexivitds: a
két testvér egyidében filmez, és lefilmezik egymast, 1. 107-114. kép)

A csaladi nyaraldsok helyszinei is feltinnek: van film ifj. Hadz Sdndor kétgyerekes
csalddjanak a tengerparti kirdnduldsdrdl (91-92. kép), mégis sziilévarosa, Marosvédsdrhely
a leggyakoribb célpont mind a téli, mind a nydri vakaciokban. Akédrcsak Hadz Ferenc
filmgydjteményében, itt is riznek filmet a marosvasarhelyi 4llatkertet litogaté gyere-
kekrél. A filmeken megjelenik a védrosi kornyezet is az 6szerldtogatdson, és a lanytestvér
eskiivéi felvételén (a polgari eskiivérdl hazafelé tartd, a buszra varakozé csaladtagokrol
taldn hosszabb bedllitdsokat lathatunk, mint a szertartdsrol, 1. 81. kép).

A kiils6 helyszineken felvett képek ellenére, ezek a felvételek a filmest mégiscsak csa-
14di korben mutatjak meg, a csalddi élet valtozé életterein. A falusi lakodalom, a sziireti
mulatsig képei azonban mar egy tdgabb spektrumu szocializdcit, egy mésfajta szolida-
ritast eredményeznek. Az elemzett filmgydjtemények kozil talan ifj. Hadz Sandor film-
jei hordozzik a legkevésbé a domeszticitds idedljit, és a leginkabb diszperszként mutatjak
meg a filmes identitdsit (1dsd a kordbban elemzett, 6t 4brizolé filmes portrékat is). Tehat
a kamera mogott véltozatos szerepeket jitszik el, nemcsak csalddi filmes, hanem apa-
filmes, néprajzos-filmes is, olykor meg egyszertien csak ifj. Hadz Sindor filmszerepl.

Az interju és a filmek alapjin lathatéva vilik az, hogy a kiilonbozé korszakok, a
kilénb6z6 szindékok hogyan strukturdltik ifj. Hadz Sdndor filmezési habitusat. A csa-
14di felvételek a csaldd Ginnepnapjait (kardcsony, eskiivd) és mindennapijait (a gyerekeit
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dbrazolé filmek) egyarint megorokitik. Az elsé korszakban készitett felvételek az osz-
talytdrsakrél és sziil6faluikrél a csalddon kiviili kapcsolatok formdléddsirdl, az egymdsra
figyelésrdl taniskodnak, ugyanakkor a rogzités inkabb a dokumentarista, a naiv torté-
nész tekintetével torténik. Ez a torekvés végil a 3. korszakban, a Gyermekfilharménia
életének archivildsiban tet6z8dik, amely implicit médon tartalmazza a hivatdsdval, a
elkotelezettségével egyiitt €16, azonosulé ember torténetét is. Valéjaban a Gyermekfil-
harménidrdl készitett és a mds filmesektSl Gsszegytjtott felvételek teszik ki az amat6r

filmgydjtemény jelentSs részét.

Az ugyancsak 2. generdciés Hadz Ferenc filmjeit a csaldd beleegyezésével haszndl-
hattam a kutatdsban, cserébe arra kértek meg, hogy jirjak kozbe a filmtekercsek digita-
lizaldsa érdekében. A filmfelvételek Gsszesen mastél 6ranyi filmid6t tesznek ki, véltoza-
tosak a képformatumok (8-as, és Super 8-as filmszalag), és a nyersanyag hol fekete-fehér
film volt, hol szines.

A tekercseken nincs jelolve a készités helye és ideje, a helyszineket a csalddtagok se-
gitségével azonositottam, a felvételek idérendi sorrendjét mar kevésbé sikertilt rekonst-
rudlni. A felvételek idSrendjére leginkdbb a gyerekek névekedése és az évszak alapjin
kovetkeztethetnénk, azonban a filmek annyira kis peridédust dlelnek fel, hogy ezek nem
elég pontos fogédzok. Ez a filmgydjtemény is jéval tobb felvételbdl dll, mint az Orbdn
csaladé, ezért a felvételek részletes bemutatdsara itt nem kertlhet sor.

A csalddi filmek tobbsége 1983 és 1985 kozott késziilhetett, a legkésSbbi felvétel
1988-as lehet (a gyerckek életkordbdl megitélve). A 14 tekercsen 29 felvétel lithaté (ez
a szdm hozzivetSleges: mivel a felvételek nincsenek datdlva, nem kilénboztethets meg
minden esetben az Uj felvétel kezdete a filmen belili vigistdl). Ezeknek {8szerepléi
Haiz Ferenc gyerekei, 6k mindenik filmen megjelennek. A kamera domesztikdcidja
Hadz Eszter és Hadz Vince sziletése kozotti id8szakban kezdddott el, de a legtobb
felvétel Vince sziiletése utdn késziilt: emiatt a legtobb kép a hdrom nagyobb testvérrdl
készult. A legkisebbik gyercket, az 1987-ben sziiletett Anndt minddssze két felvételen
lithatjuk. A 3. genericié tagjai tlreprezentéltak a sziil6k genericiéjdhoz képest: a gye-
rekeit kisérd, feligyeld anya képe 16 alkalommal tinik fel, az apa egyszer sem lathaté.
Egy alkalommal az 1. generacidhoz tartozé id. Hadz Sdndor is szerepel a képen, unokai
tarsasigdban. Rovid ideig szomszédaik, ismerdseik is felbukkannak a felvételeken. A
filmek szerepldinek a szimszerdsitése alapjan kittinik, hogy a filmezési kedv forditottan
ardnyos a gyerekek életkoraval. A leghosszabb felvételek a jarékdban fekvd csecsemd
vagy a jarni tanulé kisgyerek mozgdsit 6rokitik meg. Az ennél nagyobb gyerekeket
jatszdsban elmélytlten vagy biciklizés kozben lathatjuk (115-128. kép).

A csalddi filmgy(Gjteményben 21 felvétel a hétkoznapi élet véletlenszert mozzanatait
jeleniti meg, a fennmaradé 8 film valamilyen formdban az tnnepihez, a rendkiviilihez
kapcsolédik: 1-1 felvétel a gyerekek keresztel$jérdl és a filmez csalad vendégeirdl késziilt,
amint ket a vdrosban kalauzoljak, és 6 alkalommal a csalddi kirdinduldsoknak lehetiink
tanui (sajnos elveszett az a felvétel, amelyiken testvérével, Sdndorral filmezik egymdst).
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A hétkéznapi médiumelméleteik tetten érhetSk a kamera el6tti viselkedés jellem-
z8iben: az esetlegességben. A filmes sajit bevalldsa szerint a lefilmezett jelenetek élet-
szerlségére torekedett. A kamera jelenlétének, a beavatkozdsnak a visszaszoritisa ha-
tassal volt a filmezésre méltd litvinyok szelekcidjdra is. Emiatt lencsevégre kertilnek
olyan jelenetek is, mint a szabadban vizel§ gyerek vagy a biciklizni tanuld, tgyetlenkedd
gyerek. A csalddjit filmez6 apa tehdt nem ,rendezdéként” nyilvinul meg, hanem passziv
szemlélddsként viselkedik. Gyerekeit nem provokélja szereplésre, akdrcsak Orban Lajos,
hanem a kukkold, szemlél§ passziv pozicidjaban a kamera mogott bajik meg. A filmezd
ember passzivitdsit jelzi a csetl§-botld, foldre pottyané kisgyerek irdnti szenvtelensége
is. Miskor az érintetlenségnek, a beavatkozdsmentességnek ezt az ideoldgidjit maguk a
gyerekek 6nkénteleniil leplezik le, akik kivincsian figyelik meg az Sket figyel gépezetet.
Azonban ez a kameratekintet spontdn, ugy fedezik fel a kamerit, akdrcsak a kérnyeze-
tuk, a valésig tobbi szeletét (135-138. kép).

A filmek forméjdra leginkabb a statikus kamerahasznélat a jellemzd, ritkdbban sze-
repléket kévetd kameramozgiast is lithatunk. A gyakori zoomolds miatt a kép néha
életlen. A filmek egy része montirozva van, illetve a gy(Gjtemény néhdny filmszalagjit
egy tekerccsé ragasztottik Gssze a folyamatos vetités végett. A csalddi operatdr tritkként
hasznilta a zoomot, ezzel val6jaban a kamera mozgatasit keriilte el. A kamerat nemcsak
vizszintesen, hanem figgdlegesen is elmozditotta: a filmfelvevégép a gyerekei magas-
sdgdba lehajolé, majd a sajit szemmagassdgabodl szemlél6dé sziil§ tekintetével azonosul.

A csaladi filmgydjtemény a helyszinek alapjin a kovetkez8képpen strukturdlédik: 2
telvétel késziilt lakdsbels6ben, 10 kilvirosi kertes hizak udvarin, 9 egy forgalommen-
tes utcan a kilvirosban, 2 jitszétéren, 2 Budapest forgalmasabb belvérosi terein, és 6
alkalommal a csaladi kirdndulds helyszinei litszanak a hattérben. A csalddi filmeken
lithato terek szimbavétele azért is tanulsdgos lehet, mert ebben a gy(jteményben érdekes
tikroz3dés jon létre a filmezési gyakorlatok topogrifidja és a csaldd életmédja kozott.
Hogyha a filmen megjelenitett helyszineket a szubjektiv geogrifia’®® lenyomatinak te-
kintjik, amely a helyek fizikai vondsdn tdl, implicit médon a megtapasztalt terekrél is
taniskodnak, akkor az értelmezés szimara djabb lehetSségek nyilnak meg. Ilyen tekin-
tetben a filmeken lithaté terek a csalddi/kozosségi identitds megélésének a szintereit
képezik, és az identitds miikodését, reprezenticidit teszik megfigyelhetdvé. A felsorolt,
szamszer(sitett helyszinek alapjin az identitdsépités nyilvinossigdnak kilonb6zd foko-
zatait kiilonithetjiik el. A legtobb felvétel a lakéhelylik szomszédsagaban levs ismerdseik
udvarin, az utcdjukban készilt, és a gyerekneveléssel elfoglalt sziilék perspektivijit és
szocidlis haléjit jeleniti meg: a kisgyerekiiket pesztrdlé szomszédok jelenlétére gondolok,
vagy arra, ahogy a kép el6terében totyogé gyerek mogott a tdrsalkodé anydk alkotnak

158 Heather Norris Nicholson szerint a film az egyre erételjesebben medialt kornyezetiink része, amely megha-
tdrozza azt is, ahogyan emberek és helyek kapcsolatirél gondolkodunk. A mozgékép tehdt annak a kifejez6-
dése is, ahogyan a teret és onmagunkat észleljik (1. Norris Nicholson 2001. 128)
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hatteret. Az udvar, az utca, az otthon korili terek az intimitds, a magdnélet félnyilvinos
vildgat mutatjak meg (123-128. kép).

A két, jatszotéren készilt felvétel eltér ettdl, hiszen ezek kozterek, a varosi élet nyilvé-
nos szférdjahoz tartoznak (129-134. kép). A gyerekek kamera el6tti viselkedése tovibbra
is szabados, kotetlen: az 1988-ban késziilt felvételen felszabadultan tincolnak, kerget6z-
nek, mintha a hdtsé udvaron volnanak. A helyszinnel egytitt megvaltozé normédkrél mégis
tudomdsuk van. Beszédes ilyen tekintetben az a jatsz6téri szitudcid, amelyben a nagyobbik
fiinak a nadrdgja elhasad, ezt az operatSr a normativtdl eltéréként, egzotikumként szemeli
ki, és a szakadt nadrég rejtegetésének technikdit 6rokiti meg. Gesztusibdl a szubjektiv to-
pogréfia medidlis észlelésére kovetkeztethetlink, amelyet a félnyilvanos terek domindljdk.
Szdmomra ezt tanusitja a lakdsbelsdben késziilt egyetlen felvétel is: lakhelycsere kovetkez-
tében késziilt filmen a bels teret, a lakberendezést filmezték le. Azonban az otthon kii-
szobét atléps kamera a gyerekeit 6ltoztetd, jatszéterezésre el6készits anya mozdulatait pil-
lantja meg, a privit szféraban betoltott szerepek ezéltal rejtve maradnak. Ez a felvétel tobb
szempontbdl is ellenpdlusit képezheti az Orban Lajos dltal megrendezett performativ
csalddi szinjatéknak, a Csalddosdinak: a kamera el6tti viselkedés, a privit szféra, az otthon
reprezenticiéjinak kiilonbségei tlinnek ki az 6sszehasonlitdsban.

A csaldd mindennapi életterén kiviil készitett felvételek Unnepi alkalmakhoz, ki-
randuldsokhoz kapcsolédnak, az tinnepinek, a rendkivilinek az ideje a térben, a filmes
helyszinekben is testet 6lt. A Budapest belvirosdban rogzitett képsorok (a keresztels és
a rokonok fogadasa) kozpontjdban ugyancsak a gyerekek vannak, csakhogy itt kevésbé
jellemz8 a kamera és a szerepl8k kozelsége. A kamera el6tti viselkedés is formdlisabb,
ritualizéltabb, a beallitdsok néha a csoportképekre emlékeztetnek (139-140. kép). Az
operatdr tigabb képkivigatot haszndl, totdlokat, értelmezésem szerint azért, mert igy a
helyszinbél és az emberekbdl tobbet be tud fogni a képbe. A helyszinekre valé odafigye-
1és jellemzi a magyarorszagi kirdnduldsokon késziilt felvételeket is (Kecskehegy, Regéc
vara, Boldogkd vira), ahol a filmes gyerekeit és a természeti vagy épitészeti latvinyt
egyforma figyelem Gvezi. A gyGjteményben egyetlen olyan felvétel taldlhatd, amely erdé-
lyi litogatds sordn késziilt a csalddrél: a marosvisdrhelyi dllatkertbe ellitogaté id. Hadz
Séndort ldthatjuk unokdival (78. kép). Itt inkdbb az embereket emeli ki a kamera, a
kirdnduldsokon készilt felvételekhez képest a helyszin mellékes, magitdl értet6d6ként
viszonyulnak hozzd. Nem ez volt az egyetlen alkalom, amikor sziil6f6ldjiikre litogattak
a kivindorlas utin, a mozgdképes rogzités elmaraddsara a kovetkez8 magyardzatot kap-
tam: ,az is szdmitott, hogy akkor nem volt mindegy, hogy jé napot kivanok, vamvizsgdlat. Mi
van a bérondbe, pakoljanak ki. Tegyék ki az asztalra, és iiritsék ki a tartalmdt a mdsik asztalra.
S akkor mindenbe kitittek bele, s nem hidnyzott nekem, hogy egy filmezdgéppel ott, még kibont-
Jak, s tonkremegy a film. Valdszinii ez lebetett az egyik oka” (Hadz Ferenc). Tehdt a mozgé-
képen megjelenithets csalddi topografiit implicit médon a tdgabb kontextus, a hatalom
is strukturalta. Taldn nem véletlen, hogy ez a legrovidebb filmfelvétel a gytjteményben.

A csaldd mindennapi életterén kivil jatsz6dé filmjelenetek azokat a helyzeteket rog-
zitik, amikor az identitdsépités a nyilvinossig szférdjiba keril 4t. Ezekben a helyzetek-
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ben a csalddtagokkal egyiitt a kamera is kikeriil az otthon kdzegébdl, és egy tigabb valo-
sag részévé valik. Mig az Orbédn Lajos ,,csalddi hizon kiviili” felvételei a tirsadalomban,
formilis kozosségekben megélt identitdsrdl tantiskodtak, addig Hadz Ferenc filmjeiben
inkdbb azt figyelhetjik meg, ahogyan az ,otthon” vildgit magukkal viszik, a csalddtagok
Osszetartozdsa mintha explicitebb volna, mint a szomszéd udvarokon filmezett jelenetek
esetében. Ezt a megéllapitist timasztja ald az a tény, hogy a kamerit cipeld, kezels apa
magatartdsa konfliktusok forrdsava is vélt, hiszen emiatt az eseményeken passziv szem-
1él6ként vett részt.

A terek eltéré medidcidjat magyardzza a kamera mogott all6 apa életformdja is: 1986-
ig az otthondban berendezett mihelyben dolgozott, ezért a gyerekekre valé odafigyelés-
nek és lefilmezésnek az alkalmai gyakoribbak lehettek. Az életkdrilmények megvéltozi-
sdval az egymadsra figyelésnek a spontin alkalmai sziintek meg, ezt jelzi a csaladi filmek
topografidjinak a kiterjedése a nyilvdnosabb helyszinekre. A fényképszerd, ritualizaltabb
beallitasok is felbukkannak a filmeken, azonban ez a forma a filmes szdndékainak ke-
vésbé felelt meg, ennek folyomanyaként fokozatosan felhagyott a filmezéssel: , 2666 lett
a munka, kevesebb idé, kevesebbet mentiink. A Jdszai Mari térre, amikor bekéltoztiink, akkor
sziint meg gyakorlatilag ez a filmezés. Azelott ldttam, hii de milyen jol jdtszanak, gyorsan be-

futottam a gépért, s ott iildogéltem, volt idom is vd. Egyiitt voltunk, ott dolgoztam, ott fiirtam-
Jfaragtam, s 6k meg mellettem jatszodtak” (Hadz Ferenc).

A medialt tereknek ez a megoszldsa az elemzés kérdésfelvetése szempontjibdl azért is
relevans lehet, mert a fotézdsi gyakorlatokkal is osszefiiggésbe helyezhets. Az otthontdl
tavol es6 helyszinekre, amelyeket fentebb az identitiaskonstrudlds nyilvinos tereinek is
neveztem, az apa magdval vitte a fényképez8gépét is. Ezeket az eseményeket fontosnak
tartotta mindkét médiumon rogziteni. Kivéve a ritkabb erdélyi utazasokat, ezek esetében
gyakrabban dontétt a fényképezés mellett, taldn éppen a filmezdgép fokozottabb ellen-
Srzése végett.

A 3. genericihoz tartozé Hadz Vince felvételei a videdkorszakot képviselik™. A
rokonoktél kapott videokamera térténete emlékeztet az el6z8 generdci6 torténeteire a
filmezési technolégidk csalidon belili 6roklédésérdl. Hadz Ferencnek az a gesztusa,
hogy a fidnak adomdnyozta a munkdja ellenében kapott tj videokamerit, ugyancsak a
médiumhasznalati szokdsok 6rokosodésérsl tanuskodik. Ugyanakkor a médium demok-
ratizaléddsit is jelzi, hiszen a filmezési gyakorlatok dtkertilnek a gyermekek vildgédba, és
levilnak a csalddapanak a szerepkorérdl.

A felvételek datildsa nem kovetkezetes, ezért a Hadz Vince videdirdl nem késziilhet
évenkénti lebontis, a gytjtemény az 1990-es évek végétsl 2003-ig késziilt. Bar a felvéte-
lek technikai kivitelezését Hadz Vince végezte, a képek tartalmit testvéreivel (Eszterrel
és Pannival) és unokatestvérével, Danival taldltak ki (Stritild Dan, 1986). Miel6tt az uj

159 Haaz Vince vide6zisi szokdsairdl irtam 4llamvizsga-dolgozatomat, ezt egy révidebb tanulmany formdjaban

publikaltam (Blos-Jani 2003).
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videokamerdt sajit felvételek készitésére hasznalhattik volna, tévébdl rogzitett filmek
telvételeit szinkronizaltdk, azaz a pirbeszédeket vicces fordulatokkal irtik ét, jatszottak
el, mondhatni domesztikdltik a tévében sugdrzott mozifilmeket (pl. a Holt kolték tdr-
sasdgdt, 1989 és az Indiana Jonest, 1981). Erre a célra az amerikai rokonoktdl réjuk ha-
gyominyozddott kamerdt hasznéltik, amellyel felvételt rogziteni technikai okokbdl mar
nem lehetett (amerikai NTSC szabviny volt, nem PAL ezért a csaldd videdlejitszéjaval
nem volt kompatibilis, és nem miikddott az akkumulatora). Tehdt a kiselejtezett kamera
gyerekjatékkd valt.

Az apitdl kapott, Uj videokamerit mar tobbféleképpen haszndltik. A szinkronizéd-
lisok elmaradtak, de az elkészilt felvételek azt jelzik, hogy a filmezés, a képkészités
mozzanata is gyerekjatékkd vélt bizonyos helyzetekben. A videdgytjtemény két részre
oszthaté: a csaldd életét dokumentdlé epizédokra és a csaladtagokkal késziilt fiktiv jele-
netekre. A csalddi életet dokumentdlé felvételek részben a sziilsk generdcidjanak igényeit
elégitik ki (kiilonosen az apdét), de a felvételek kivitelezését teljesen dtengedték a gye-
rekeknek. Eppen ezért a Hadz Vince filmjein nyomot hagy szubjektiv litismédja, az &
generdcidjinak a perspektivdjabdl lathatjuk a csalddi eseményeket. Csalddiként tartanak
szdmon olyan jatékfilmszer( alkotdsokat is, amelyek valamilyen fiktiv térténet megren-
dezésébdl dllanak, azonban a terv és a megvaldsitds is a csalddtagok, kiilondsen a 3. gene-
rici6 szereplésével valésul meg (151-154. kép).

A képen megjelenitett szereplSk, generacidk aranya Hadz Vince korosztilydhoz iga-
zodik, tehdt a csaldd 3. generdcidja gyakrabban jelenik meg, mint a sziil6ké, ehhez képest
meg a nagyszilék vannak alulreprezentilva. A filmek ritkin mutatjik meg a sziilsk vagy
a nagyszilék korosztilyit izoldltan, anndl inkabb jellemz8 a generdcidk egyiittlétének
az dbrazoldsa. Ez annak tudhaté be, hogy a filmek tobbsége csaladi nagytalilkozékon,
kirdnduldsokon, kézos szilveszterezések alkalmaval késziilt. Ugy tinik, hogy a vide6-
zési kedv sokkal nagyobb a tébb csalddtagot felsorakoztaté eseményeken, mint amikor
egy személyre fokuszilt a figyelem (mint pl. egy ballagdson, de kivétel is van, id. Hadz
Sandor diszpolgarrd valasztisa). Noha a filmezési gyakorlatot meghatirozza a geneald-
giai tudds (pl. a hozzdtartozok szdmbavétele), a kamera mogotti tekintet nélkiilozi a do-
kumentarista komolysigot, hiszen az operatdr a fiatalabb korosztaly ironizdld, élcelsdd
szemléletével pasztizza végig a csalddtagokat. Jellemzé Hadz Vince kamerahasznélatira,
hogy az embereket nem szokvdnyos kameraéllisokbdl filmezi, vagy fizikumuk, gesztu-
saik szdmdra humorosnak haté részleteit emeli ki. Példdul a nagynénje szdmara széra-
koztat6 nevetését, kézmozdulatait rogziti az egyik felvételen, masutt id. Hadz Sandor
rincos bérére kozelit rd zoommal, majd nagyapja arcjatékit néma felvételeken rogziti,
hogy komikus hatdst érjen el. Az identitdshordozé funkcidjitél megfosztott emberi arc
a sajat korosztilyardl sz6l6 felvételeken is megjelenik, hiszen ,jdtszétdrsai”/cinkostdrsai
kamerapézok helyett torz arcokat vignak, és erételjes szemjdtékkal reagéljik le a kamera
jelenlétét.

Habdr nem €16 szerepld, s6t még nem is vérségi rokon, mégis szereplének szamit
ezeken a felvételeken a kamera, a technolégia is. A kamera mikodése gyakran felhivja
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magira a figyelmet: olykor a tikkérben is megjelenik, vagy a filmes kezében recseg-ropog.
A filmezd8gép szinrelépését altaldban jol lithaté gesztusokkal ismerik el.

A megrendezett jelenetek szerepldi dltaldban a fiatal korosztély tagjai, ritkdbban a
szuldk generdcidja is kozremikodik. 2003-ig kilonbozd tévés miifajok (videoklip, hir-
misor), mozifilmek parédidjit készitették el, ritkdbban sajit forgatokonyvet is kitaldl-
tak. A csalddon belil talin a Matriksz c. vide6juk megrendezése volt a legnépszertibb,
amelyben a Mdtrix (1998) cimd mozifilmet valtoztattdk ,csalddi szoveggé” az Gjrajitszds
révén: ,Ez egy forditds, tehdt ezen keresztiil értem meg. Leforditjdk nekem ezt a filmet. Egy ki-
csit bandlissd teszik, s ettdl lesz szdmomra érthetd. Leforditjak konybanyelvre” (Haazné Szécs
Emese). A vide6ban a Matrix néhany jelenetét adja el Vince, Eszter és Panni, édesany-
juk, Hadzné Sz8cs Emese is vendégszerepel benne. A Mitrikszban tgy 6ltoznek be a
film szereplSinek szerepébe, hogy koézben énmaguk maradnak: ,Nem az a lényeg, hogy
pont olyan legyen, mint a Matrix. Vannak olyan dolgok, amik hasonlitanak, hogy a szemiiveg,
PL, hogy anélkiil nem lenne Matrix, de vannak olyan dolgok, amikben az a lényeg, hogy mi
vagyunk azon a képen, s hogy nem ugyanolyan” (Haiz Eszter). Ezekre a filmekre tehit a
szerepjaték jellemzd, a killonboz6 szerepek kiprébéldsa, parodizalasa, mdsrészt a kamera
jatékszerként val6 haszndlata: ,Vince kiilonbizé jelenetekkel hiilyéskedik... valahol élvezi...
kisérletezik” (Hadz Eszter). A rovidfilmek egyik csoportja csalddi kirdnduldsok felvéte-
leibdl 6nkényesen kiragadott jelenetekbdl all: ,vannak ezek a csalddi taldlkozdk, é van a
kamera. Aztin felvettem a kamerdval a csalddi taldlkozdkat. Es ezekbél a csalddi taldlkozokbol
vannak olyan részek, amikbél rovidfilmeket lehet csindlni” (Hadz Vince). Barmennyire ki-
taldlt vagy manipuldlt legyen is a filmen megjelenitett vilag, azok a csaldd kulturdjanak
mitoldgiait, {zlésvildgat, értékrendszerét reprezentiljak (147-150. kép).

A filmek nemcsak a csalddi genealdgidt, a csaladi egyuttlét alkalmait razoljak ki,
hanem a csalddi élet geografidjit is. [jgy gondolom, hogy a genealdgiai tudds, a csaladi
identitds szempontjabdl a filmeken megjelend helyszineknek legaldbb olyan fontos szere-
pe van, mint a nagycsalddi taldlkozéknak. Hadz Vince felvételei megoszlanak a magyar-
orszédgi és az erdélyi helyszinek kozott. A vakaciok, a nagycsaladi taldlkozok alkalméval
Haiz Ferenc és csalddja f6ként a kibocsité kézeghez valé kapesoléddsit dpolja, és ezt a
videok is tikrozik: a filmeken a sziléviros (Marosvasarhely, Székelyudvarhely) jelenik
meg, a nagycsalddi taldlkozdk is erésen kapesolédnak valemelyik felmendjik szdrma-
zési helyéhez (pl. Tarcsafalvin tartjik a Benczédi csalddi taldlkozokat), de lithatunk
mis teleptléseket is (pl. Torockét, Szentegyhdzit). A videdgytjtemény alapjan az erdélyi
nyaraldsi helyszineket ritkan cserélték le kilf6ldi virosokra. A ritkdbb kulfsldi utak is
rokonsagi szalakat rejtenek. Az egyik csaladi felvételen pl. Svéjcot litogatjik meg Hadz
Ferenc lugandi unokatestvére meghivésdra.

A Budapestre kivindorolt csaldd kecseti hdza is gyakori filmezési helyszin, mara
mar a 2. generdcios Hadz-testvérek nyari taldlkozéinak a helyszinévé vilt. Csalddi vided
ugyan mér nem késziil, azonban fotén régzitik az egyuttlétet. Amint az ifj. Hadz Sandor
filmfelvételei kapcsin mar emlitettem, ezek a sziikebb csalddot reprezentdlé foték a leg-
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fiatalabb generdcidt, a kisgyerekeket helyezik a kép elSterébe, de készilnek olyan képek
is, ahol sziileik nélkiil pézolnak az unokatestvérek.

A csalddi nagytalalkozokrol a videdkorszakban is késziilt csoportfoté. Az egyik
tarcsafalvi taldlkozén késziilt videdfelvétel hosszasan rogziti azt, amint el6készitik a cso-
portkép helyszinét, padokat tesznek egymds mellé, majd az id8sebb genericié elfoglalja
a pad elsé sorit. Tehit, ezek a foték masként vizualizdljak a genealdgiai Gsszetartozdst,
mint a sz(ikebb csalddi kor képei. Noha megjelenik a fotézdsi helyzet parédidja is, amikor
a 3. generdciés Hadz Eszter egy bottal jiré 6reg nénit utdnoz, és megprébil jatékosan
helyet foglalni az id8s generdci6 szdmdra el6készitett padon.

A csaladi eseményeken készilt felvételeken a helyszinek bemutatdsa sosem torténik
semleges, megfigyel§ szemszogbdl: a svdjci, a torockéi kirdnduldsok utcaképei, az Gjon-
nan megvdsdrolt kecseti hdz felvételei sosem némdk, a csaladtagok kommentdrjai, moz-
gdsai irdnyitjdk a kamera tekintetét, legyen az egy miemléképiilet, a Mont Blanc litképe,
egy fliggony vagy egy egérlyuk. A torockéi kirdndulds képei sem pusztin a tdjat 6rokitik
meg, hanem azt, ahogyan az Uton végigvonulé testvérek, sziilék megtapasztaljak azt. A
képi valésdg valdjaban kozosségileg irdnyitott, a csalddtagok fenomenoldgiai valdsdgat
kozvetitik, az események kozos megismerésének a folyamatit reprezentdljak. A kép és
kontextus, kép és kozOsség viszonya ilyen esetekben elszakithatatlan. A csalddi valosig
megorokitése kozben azonban az operatdr tekintete elkalandozik, ezaltal olyan képsorok
ékelddnek be, amelyek az épp zajlé kozos tevékenységhez nem kapcesolédnak szervesen:
Tarcsafalvin libak, tytukok képei, Torockén pedig egy lovas szekér képe ismétlédik. Ezek
mér Hadz Vince egyéni litismaédjat tikrozik (141-146. kép).

A csalddi élet masik fontos helyszineként jelenik meg Budapest is, a kivindorl6 csalad
jelenlegi otthona. A Budapesten késziilt felvételeken az operat6rok mér nem torekszenek
arra, hogy a csalddi élet valamilyen dokumentumit készitsék el, a fiktiv, megrendezett
jelenetek nagy tobbsége itt készilt. Mig az erdélyi és kilfoldi utazdsokon készilt videsk
tobbnyire kiilsé helyszineket 6rokitenek meg, a csalddi szerepjitékok tobbnyire az ott-
hon belsé tereiben jitszédnak. Budapesten a csaladi imagindrius a zdrt tereket kedveli,
ugyanakkor ezek a zirt terek a tinédzserkord gyerekek szdmdra jitszoterek, a kamera

pedig a {8 jatékszerik.

A filmek megformaltisigit is fontos bemutatni, hiszen a Hadz csaldd filmtardnak
ebben a videdkorszakdban a filmkészités nem ér véget a régzitéssel. Hadz Vince a VHS-
kazettin rogzitett képanyagot sosem tartotta ,késznek”, nézhetének: a kirdnduldsokrol
készilt tobbéris felvételeket szelektdlta. Valéjdban mar rogzités kozben érvényesilt egy-
fajta szelekcio: ,Nem szoktam mindent felvenni, egyrészt mert unalmas, és nem is azt, ami
csak érdekes, mert ha érdekes dolgok torténnek, akkor nincs mindig ott ndlam a kamera, vagy
nem veszek” (Hadz Vince). Ha kitalalt térténet megfilmesitésérdl van sz6, addig ismétlik
a jeleneteket, amig az ,megfelels” lesz.

A feldolgozis soran Hadz Vince a nyersanyagot a litogatott teleptilések szerint feje-
zetekre osztotta, feliratokkal litta el, olykor egy térképen is jelezte a helyszinvéltozast. A
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nyersanyag utémunkdjin mozifilmekbél, televiziébdl eltanult megoldédsokat fedehetiink
fel: a legtobb videdt egy fiktiv filmstudié szigndljival lattal el (Projekt film), a kiséréze-
nével ellatott animalt f6cim, a klipek végén feliratokok megjelend stéblista is az intézmé-
nyesult filmgydrtas hatdsirdl arulkodik. Tehat a csalddi videk formaja valdjaban az in-
tézményes reprezenticiés médok megolddsait adaptdlta, amint a filmes maga is ironiku-
san megjegyezte: ,mint minden mend cégnek, ennek is vannak ilyen animdcioi. Ext meg kell
mutatni a vildgnak” (Hadz Vince). A testvérek altal eljitszott filmjelenetek is valéjiban
a tomégmédiumok, a mozifilmek vizudlis kultdrdjiban megélt gyerekkor tapasztalatit
rezondljik. Tehdt videdkészitési gyakorlatuk nem a csalddi filmek reprezenticiés hagyo-
mdnyit folytatja, hanem egy tigabb vizudlis kultdrdval kezdeményez reflexiv jatékokat.

6.3.4. A Haidz-filmgydjtemény tirsadalmi élete

Id. Hadz Sandor csalddi felvételét ifj. Hadz Sdndor 6rzi, és prébdlja digitalizaltatni
sajat felvételeivel egyititt. A digitalizdlt filmeket még nem vette birtokdba a csaldd. Hadz
Ferenc is gondosan megdrizte Super 8-as csaladi filmjeit, amelyeket készitésik idején
csak ritkdn vetitettek le. 2011-ben, a kutatds kovetkeztében a filmek Gjra nézhetévé vél-
tak digitalis formédban. Azonban ez tobb volt egy médiumcserénél, hiszen a mozgéképek
tarsadalmi élete is egyuttal Gjabb szakaszba lépett. A digitalizdlast kovetSen a filmeket
megnézték egy szlikebb csalddi vetitésen, majd néhdny részletet a 3. genericié tagjai a
Facebookon osztottak meg 2011-ben. Az ismerdseikkel megosztott videdkat dataltik,
a képeken lithaté helyszineket is megjelolték, és a képen lithat6 gyerekek ruhdzatdval,
gesztusaival kapcsolatosan megjegyzéseket tettek. A csecsemd- vagy totyogékorukban
lithaté felnSttek egymds fiziognémidjin keresik meg az 6rokolt csalddi vondsokat. Az
Wjmédidban kézzé tett filmek tehdt a csalddi emlékezés helyeivé viltak, ahol a csalddi
viszonyok Ujranegocidlhatdk, és az 6nmagasig technikai mivelhetsk.

Hadz Vince filmjeit VHS-eken tdrolta, ilyen hordozén jutottak el hozzdm is. Ha-
bar a 3. generdcié minden tagja kellemes emlékként tekint a kézosen ,eljatszott” vided-
korszakra, a filmek Ujranézése, birtokbavétele a jelenben még nem tortént meg. Habir a
gyerekként, kozosen eltoltott iddt orokitik meg a szildi hdzban, ahonnan idékézben
mindannyian kikoltztek, a vide6kat nem haszndljak az emlékezésre. A 2000-es évek
elején a videdknak valéjaban a filmezést kovets napokban, hetekben volt szerepe a csald-
di életben, amikor az erdélyi kiranduldsokrél hazaérve djranézték a felvételeket, és azok
urigyén osztottdk meg egymadssal emlékeiket, véleményt nyilvanitottak a torténtekrél,
a képen lathaté személyekrsl. A kozdsen megnézett és kommentilt jelenetek elsédleges
funkciéja taldn nem is annyira az emlékezés volt, mint a kzos valésig, a csalddi kon-
szenzus, értékrend megteremtése adott helyzetek, személyek kapcsin. A képekhez fi-
zott megjegyzések nem keriilték el a filmes teljesitményét sem, hiszen tébben is kifogd-
soltdk szubjektiv szelekcidis elveit: ,én mdst filmeznék. Példdul ritkdn latszanak az emberek,
igy mindenki egyiitt. Nagyjibol mindig csak Danit lehet ldtni, vagy valakinek a konyokét vagy
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ilyesmi. Nem foglalkozik a tdrsasiggal, nem ldtszanak az emberek” (Hadz Eszter). Masok
értékelték humorit, viszont a képeket ugyancsak hidnyosnak vélték: ,engem nem zavar,
hogy ezeket [ti. id. Hadz Sandor kinyokét] fényképezi, hanem hogy elsiklik még lényeges dolgok
Jelett, az zavar, exek mellett azt is kéne” (Hadzné Sz8cs Emese). Ezekben a kijelentések-
ben annak az igénye fogalmazédik meg, hogy filmeken a csalddtagok arcit, a kozosség
Osszetartdsat kellene rogziteni, azonban a Hadz Vince altal filmezett csalddi filmek nem
rendel6dtek ald teljes mértékben a nagycsaladi eseményeknek, a filmes sem mondott le a
személyes megfigyeléseirsl, és gyakran kertlt el6térbe az dbrazolasméd. Kérdéses marad
az, hogy tiz év tavlatabol vajon hogyan tekintenének ezekre a felvételekre? A csaladi
videdk szubjektiv dbrizoldsmaédja vajon tovibbra is akadalyt jelentene az genealdgiai em-
lékezetben, vagy a filmet birtoklé k6zosség emlékezetkozosséggé vildsaban?

6.4. A Keresztes csalad filmgydjteménye

A Keresztes csaldd filmgyjteményérsl 2005-ben egy didkfilm révén szereztem tudo-
mast. Keresztes Péternek filmszakos hallgatoként kellett kardcsonyi témaja filmet készi-
tenie, amit csalddi filmgydjteményiik kardcsonyi jeleneteinek 6sszevigdsdval végzett el,
Forgics Péter kordbban mér emlitett Privds Magyarorszdg sorozatibdl ihletédve. Ennek
kapcsin kerestem fel a marosvésdrhelyi Keresztes csalddot, és nézhettem meg a filmgyj-
teményt, amely kutatdsom sordn az egyik legnagyobb terjedelmd, hosszabb idétartamot
atolels, rendszerezett gytjteménynek bizonyult. Keresztes Pillal, a csalidapaval készi-
tett interji hatdsdra jutottam el Schnedarek Ervinhez, és ekkor dobbentem rd a tigabb
kontextus szerepére, arra, hogy az amatér filmklubok, azaz a filmez3 emberek intézmé-
nyekbe valé bedgyazottsiga relevins lehet egyes korszakok vizsgélatdban.

A csalddi filmek apropéjan 2006 augusztusiban és novemberében interjut készitet-
tem Keresztes Pillal, és két fidval, Péterrel és Barndval marosvasarhelyi csalddi hdzuk-
ban. A filmezési gyakorlatuk bemutatdsakor ezekre a beszélgetésekre timaszkodom. A
csalad torténetével kapesolatos adatokat és a filmgydjtemény jelenlegi dllapotirdl sz6lo
informicidkat Keresztes Péter kozolte.

6.4.1. A Keresztes csalad torténete

A csaladi filmgydjtemény két generdcié életvilagit 6rokiti meg, azaz a négytaga nuk-
learis csaladét, amelynek tagjai Keresztes Pal (sz. 1953), a filmes, felesége Keresztes Eva
(sz. 1955) és két gyerekik: Keresztes Barna (sz. 1980) és Keresztes Péter (sz. 1984).
Meégis négy genericiét kapcsol 6ssze, hiszen a képeken felbukkan két idésebb generécié
is (a csalddfat lasd a mellékletek kozt).
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1. A filmeken megjelend legidésebb személyt, Nagy Ilonat (1894-1993) jelolom meg
az els6 genericié képviselSjeként Keresztes Pil felmendi kozott. Osszesen két Mamici
cim felvételen szerepel, amelyek 1990-ben és 1993-ban késziiltek (ezeket a 8. fejezet-
ben elemzem részletesen). Nagy Ilona Pill Karollyal (1893-1949) kotott hazassigot, aki
kelmeiizletet miikodtetett Marosvasarhelyen. A csaladi szdjhagyomdany szerint kivilo
kézugyessége volt, és gazdasdgi helyzete, polgiri életmddja révén is megengedhetett ma-
gdnak olyan a hobbitevékenységeket, mint példaul a rajzolds, fényképezés. Ennél fogva
a mivészeti érdekl6dés ereddjeként tartjak nyilvin a csalddban. Két gyerekiik sziiletett,
Kiroly (1920-1941) és Magda (sz. 1925). Karoly kordn elhunyt, de tehetséges rajzoloként
és hegedtisként emlékeznek rd. A megozvegyiilt Nagy Ilona élete végéig linydval, Mag-
daval lakott marosvasdrhelyi hdzukban.

Keresztes Eva felmensi kéziil mar nem €lt senki sem ebbél a generdciébdl, amikor
a csaladi filmezés elkezd3dott, kozvetett médon mégis szerepe lett Keresztes Eva anyai
nagyapjinak, Avéd Gerdnek (1898-1985), akinek Veress Magda (1902-1987) volt a fe-
lesége. Avéd Gers egy tizgyerekes gyergydalfalusi csaladnak'®® volt a hetedik gyereke,
aki feln6ttként Marosvasarhelyre koltozott, és banki koztisztviselsként dolgozott. Avéd
Ger6t az 1950-es években bebortonozték a polgiri elit megfélemlitési akcidja kereté-
ben. Szabaduldsa utin, 1953-ban az Avéd testvérek elhatiroztik, hogy évente fognak
talalkozni'®'. A csaladi talilkozokat napjainkban is megtartjék, amelyek Keresztes Pil
szdmira filmezési alkalmakk4 valtak.

2. A filmeken sokkal intenzivebb jelenléte van a médsodik generaciénak. A vérosi pol-
gdri lét ujabb szelete sejlik fel a filmes sziileinek a korosztilydban. Mindkét fél értelmi-
ségi csalddbdl szarmazik, hiszen Keresztes Eva édesapja Jozefovics Ferenc (1923-1997)
tiid6gyégyisz, mig felesége Jozefovics Avéd Nora (sz. 1930) szemorvosként dolgoztak.
Keresztes Pil édesanyja Keresztes Magda (sz. 1925) zongoram(ivész és -tandr volt, mig

Keresztes Gyula (1921-2015) épitészmérnokként dolgozott. Egy gyermekiik sziletett,

160 Avéd Gergely csak egyike lehetett az dttelepeds testvéreknek, akik folytattik az srmény szdrmazdsa csaladok
Marosvisirhelyre telepedésének 1800-as években kezd3d6 tendencidjit. A marosvasdrhelyi Grmény csalddok
geneal6gidjat és mobilitdsat a 19. szdzadban jelenleg Szasz Avéd Rézsa kutatja.

2003-ban a harmadik genericiés Jozefovics Judit igy foglalta éssze az Avéd-talilkozok torténetét: yaz elsé
taldlkoz6 1953 augusztusaban Marosvisdrhelyen, Rézsika néni Trébely-kertjében volt. El6zménye: Nagyta-
ta, Avéd Gers 1953. julius 31-én szabadult mésfél éves bortdnbiintetése utdn, és természetesen a testvérei és

16

a rokonsdg szerette volna viszontldtni. Ekkor sziiletett Nagytata javaslatira az a kezdeményezés, hogy éven-
te ismétlédjék meg a csaladi 6sszejovetel. Megfogalmaztik, hogy ‘részvételre hivatalosan jogosultak’ az Avéd
Jénos és Roth Lujza 1884. oktdber 14-én kotott hizassagibdl sziiletett gyerekek, hdzastdrsaik, utédaik és szi-
vesen latott vendégek az oldaldgi rokonok vagy a csaldd j6 barétai. (...) 1953 és 1984 k6z6tt minden évben
megrendezésre kertlt, tehat 32 talilkozé volt. Nagytata haldldval dgy tdint, megsziinik a hagyomany, 1985 és
1994 kozott, tehdt 10 év alatt minddssze hirom Gsszejovetel volt, de 6rvendetes médon 1995 6ta Gjjééledst,
azbta évente ismét Osszejon a rokonsdg.” Keresztes Péter kozlése.
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Keresztes Pil. Keresztes Gyula a viros kézismert személyisége volt'?, akit kozéleti te-
vékenységéért Marosvisirhely diszpolgarava vilasztottak 1997-ben. Pélydja kiemelkedd
teljesitményeként tartjdk szdmon azt, hogy 1955 és 1958 kozott a viros f6épitésze volt,
majd az 1960-as években az akkori Maros Magyar Autoném Tartomény tertiletén levd
miemlék épileteket szimba vette, és felgjitdsukat vezette. Nyugdijazdsa utdn napila-
pokban kozolt cikkeket a viros éplileteirdl, és dsszesen 6t konyvet tett kozzé. Habdr mi-
épitészi, virostorténészi tevékenysége nem jelenik meg kozvetlen médon Keresztes Pil
csalddi felvételein, azonban a nem csalddi jellegi felvételek kozott Keresztes Gyula tévés
szerepléseirdl ériznek masolatot, illetve a csalddi videdk gyerekjelenetei k6zé idénként
beékelédnek a templomok, miemléképiiletek képei. A miemlékek irdnti érdeklédést ha-
gyomdnyozodasit unokdja, Keresztes Péter Refropolisz cimi dokumentumfilm-sorozata
(2010-2011) is tikrozi.

A maisodik generdcié maganéletének eseményein, tnnepi alkalmain (pl. hizassigi
évforduld) olykor kortdrsaik, bardtaik is részt vettek, igy a csaladi filmek az 8k kapcso-
lathdl6jukat is megjelenitik.

3. A filmek készit8jének, Keresztes Pilnak (sz. 1953) és feleségének, Keresztes Evi-
nak (sz. 1955) a generaci6ja képezi ennek a csaladi filmgytjtemény révén létrej6vé genea-
logidnak a kézponti magjat. Pal és Eva 1979-ben kotottek hazassigot Marosvésdrhelyen.
Mindketten mivészeti liceumot végeztek, majd Eva gyogyszerészként dolgozott. Egyet-
len ldnytestvérével, Jozefovics Judittal (sz. 1957) folyamatosan tartjak a kapcsolatot, noha
6 az 1980-as években kivandorolt Magyarorszdgra, és jelenleg is ott él. Taldlkozdsaik a
csalddi filmeken is nyomon kovethetSk.

Pal mérnoki végzettségével kiillonbozé intézményekben és funkcickban tevékenyke-
dett: 1997-ig a marosvésarhelyi cukorgyir (ezt tSbb filmjén is megdrokitette), majd a
vizmivek vegyészmérnoke volt, de a Schnedarek Ervin 4ltal alapitott Studio7 filmvil-
lalatnak is bedolgozott. Mérnoki munkakérén kiviil gyakran vallalt filmezéssel kapcso-
latos munkat, példaul szdmitégépes magindrat, fotézdsi és filmezési gyakorlati kurzust
tartott, tévéstidicknak tudésitott, megrendelésre filmeket készitett (dokumentumfilm,
természetfilm, rovidfilm, rekldm). A filmezéshez és a Schnedarek Ervin vezette film-
klubhoz valészint, hogy vegyészmérnoki érdeklédése vezette el, de csalddjianak mivészi
érdeklSdése is kozrejitszhatott dontésében (155-156. kép).

A gyijtés lezdrdsa 6ta Keresztes Pal és Keresztes Eva is nyugdijasok lettek, jelenleg
egyikiik sem dolgozik. Keresztes Pal magandérakat sem ad mar, nem tudésit, és ritkdn
toglalkozik filmezéssel.

162 Eletatjat tobb alkalommal is ismertették a viros magyar nyelvd napilapjiban, a Népajsdgban. Legutébb 2015.
janudr 12-én, halila alkalméval kozoltek réla cikket. Lasd: http://www.e-nepujsag.ro/op/article/keresztes-
gyula-emlékére. Utolsé megtekintés idSpontja: 2015. 08. 31.
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4. A filmek leggyakoribb szerepldi a csaldd negyedik generaciéjdhoz tartozé gyere-
kek, Keresztes Barna (sz. 1980) és Keresztes Péter (sz. 1984). Keresztes Barna mir kordn
érdekl3dést mutatott a technol6gidk, az informatika irdnt, egyetemi tanulmdnyait is tav-
kozlési mérnoki szakon végezte. Informatika szakon Franciaorszdgban folytatott doktori
tanulmanyokat. A gy(jtésem utdni idészakban ledoktoralt, jelenleg informatikusként
miszaki fotézassal és képfeldolgozissal foglalkozik, ugyancsak Franciaorszigban. Ke-
resztes Péter a Sapientia EMTE film szakdn tanult, ahol operatéri diplomit szerzett,
2008-t4] kiilonb6z8 tévéstudickndl operatérkodott, 2011-t8] tévészerkesztdként dolgo-
zik, jelenleg Temesviron él csalddjaval.

Bir a csaldd mindennapi életére a kiscsalddi, nukledris hdztartds' jellemzs, a csalad
kapcsolathaléja kiterjedt, intenziv kapcsolatokat tartanak fenn egy sziikebb kérd rokon-
sdggal: mind a két fél sziileivel és ezek bardtaival, a testvérekkel és nagynénikkel. A ma-
ganélet bizonyos eseményei ennek a tdgabb csalddi kornek a nyilvinossiga elStt zajlanak.
A csalddon kiviili szocializciét f6ként a Keresztes Eva és Keresztes P4l fiatalkori barati
korével valé kapcesolattartds jelenti. Az egykori k6zosség felbomlott ugyan, tagjai mds
varosokba vagy orszagokba szorédtak szét, de alkalmanként taldlkozokat tartanak.

6.4.2. A Keresztes csaldd médiagyakorlatainak torténete

A Keresztes csalddban Pill Karolytdl eredeztetik a mivészet irdnti érdeklédést, az
alkotdsvagyat. Pall Kdroly szeretett rajzolni és fényképezni, § volt az elsé hobbifotds
a csalddban. Orbdn Lajos kortdrsaként akkor domesztikalta a fényképezést, amikor az
uribb réteg kedvtelésbdl izott fotografildsa kezdett beszivarogni a virosi polgarsdg sza-
badid8s kulturdjaba (pl. kirdnduldsok, csaladi hétvégék). Orbin Lajoshoz hasonléan,
Pill Kirolytdl is maradtak fenn iiveglemezes foték, ebbél kb. 100 darabot &riz a csalad,
de 70 mm-es filmszalaggal m(ikods gépet is hasznélt. Beallitott képeket, csalddi portré-
kat, tajképeket, utcaképeket fotézott. Az iveglemezes hagyatékiban fennmaradtak fo-
ték dltala készitett festett viszonhdtterekrsl, amelyek el6bb tizletét diszitették, majd egy
fényképmiterem hasznositotta tjra fényképbedllitasok héttereként (1. 161. kép).

Kortirsa, Avéd Geré nem annyira mavészi, hanem dokumentalsi szenvedélye kap-
csdn maradt emlékezetes a késébbi generacidk szamdra. Keresztes Péter szavait idézve

163 Habermas szerint ,a polgéri tipusd patriarchdlis csaldd 1ényegében a kapitalista médon miikods csaladi tulaj-
donon nyugodott. [...] Abban az ardnyban, ahogy a csalad mentesiilt gazdasdgi feladatai aldl, ugy vesztette el ezt
kiegészitGen a személyes bensdségessé vilds erejét is.” A magdnélet és a kozélet kilonvilik, né a csalddon kivili
szocializdcié. Emiatt a csalddon belili tekintélystruktira megbomlik, és a kiscsaladi forma lesz jellemz3, vagyis a
nukledris csalddi haztartds (Habermas 1999. 230-239). Jirgen Habermas szerint a kultiran elmélkedd kozosség
kultarat fogyaszté kozosséggé alakult at. A nyilvanossig oly mértékben beszikiilt, hogy napjainkban a tévénézd
csalddtagok csak az egy szobdban iilés kozosségét élik meg, az értelmezés pedig maganiigy. Am éppen a nyilva-
nossig lesziikiilése, a maganszféra kiterjedése dltal lehetetlenné teszi az autoném egyéniség tdrsadalmi méretd ki-
alakuldsit, igy a tirsadalmi identitds helyét a csoportidentitds veszi 4t (1. Foszté 1999. 307-308).
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ydokumentarista” volt, aki szeretette feljegyezni életeseményeit, a levelezéseit, kilonféle
dokumentumokat, ismerései fotéit egy dossziéban gydjtotte 6ssze. A dosszié alapjin évi
beszdmoldkat irt, amelyeket az Avéd csaldi taldlkozokon olvasott fel. Kiilfsldi utjan és
masodik vilaghdbords bebérténzése idején naplot is vezetett. Avéd Gerd feljegyzéseit
Jozefovics Judit 6rzi, aki a szovegeket begépelte, hogy megoszthassa a csalddtagokkal.
Noha Keresztes Pil csalddi filmjeire ez nem gyakorolt kozvetlen hatdst, mégis relevans-
nak tartottam megemliteni, hiszen a médiageneoldgia fel6l fontosak lehetnek azok a
médiagyakorlatok, amelyekbe a fotézdst és filmezést tdmegesen gyakorlé genericikat
megel6z3 korosztily szocializdlédhatott.

A maisodik genericié tagjai szimdra mér sokkal kézenfekvSbb volt a fényképezsgé-
pet hasznélni életiik kiilonb6z8 helyzeteinek dokumentidldsira. Mig Jozefovics Ferenc
és felesége, Nora nem alakitottak ki kilonésebb emlékgyjtési rutint, addig Keresztes
Gyula és felesége, Magda intenzivebben haszndltdk a fényképezSgépet kiilonbozs élet-
helyzetekben. Keresztes Gyula a fényképezést t6ként dokumentdcids eszkozként hasz-
ndlta munkdjdban, épiileteket, varosi utcikat fotézott, mig Magda a csalddi eseményeket
rogzitette fotokon (ezeket kiteszi a szobdjaba, albumokba rendezve 6rzi, feleimkézi). En-
nek a generdciénak az életterében domesztikilédott valéjdban a fényképez8gép.

Keresztes Eva nem mutatott kiilsnosebb érdeklddést az emlékmegdrzés modozatai
irdnt, de az § generaci6jdbdl szdrmazé Jozefovics Judit volt az, aki az Avéd csaladi irat-
tarat digitalizalta, és a fényképezést is adoptélta. Keresztes Pil egy rovid ideig rajzolt, és
hegediilni tanult. Majd hobbifotésként kezdett el érdeklédni a filmezés irdnt, 1989-ben
az dllamilag finanszirozott amatdr filmklub tagjavd valt, kortilbelil ekkor szerezte be a
Super 8-as kamerajit. A kamera jelenléte a csalidban Keresztes Pal kémiai érdeklédésének
is koszonhetd, tébbnyire 6 a kamera kezelGje és a felvételek nyilvintartdja. Sosem tartotta
magét dilettinsnak: ,[Amatér korszak akkor nem is volt?] Nem wvolt, mert az az igazsdg, hogy
mindig gy csindltam valamit, hogy utdnanéztem, tehdt az, hogy csak marhdskodjak a kame-
rdval, sajnos nagyon sokan csindljik a kamerdval, azt nem csindltam. Tehdt az elsé pillanattol
elbvettem a szakirodalmat, és azért megtanultam azt, hogy mi egy képkivdgds, mit jelent egy
kameramozgds, & hal’ Istennek, ott volt mogittem egy nagyon jo filmes, aki mindig azt mond-
ta, jaj, csak lenne ott mellettem, hogy fogia meg a kezemet. ” A filmstadiét amatérnek nevezi
ugyan, de a dilettantizmus és a professzionizmus koztes dllapotdt érti ez alatt: ,ez amarér

[filmstiidid volt. De, végiil is egy jo amatbrnek mindig megvan a létjogosultsdga” (Keresztes Pil).

A filmezéssel tehdt egyfajta alkotdi igény miatt kezdett el foglalkozni, de ezzel a
tanuldsi folyamattal pirhuzamosan csaladi filmeket is készitett (1989-bsl 11 ilyen jellegt
felvételt 6riz). A filmezéshez vald viszonydban fordulépontként emlitette az 1989-es for-
radalomrol készitett felvételét, mely bekertilt a bukaresti televizié musoraba: ,§ akkor jott
a forradalom. Aztdn voltak ilyenek, hogy mindenki elbijt, elhiizodott, én meg, mint a bolond,
elmentem, filmeztem. J6, hogy megiisztam az egészet, de utdna rogton az volt, hogy abba a nagy
euforidba kellett az anyag. S akkor az én filmjeim bekeriiltek a bukaresti tévé miisordba, akkora
Jfantasztikus élmény volt szamomra, hogy asszem, a tévével akkor jegyeztem el magam, akkor
ldttam, mit jelent az ember kezébe még egy ilyen kis vacak gép is, a filmezégép” (Keresztes Pil).
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s

A nyilvinossag el6tti mutatkozds élménye er8sitette meg benne a filmmel valé fogla-
latoskodds szandékat, a hivatisosodds igényét: ingyen vallalt feladatokat helyi televizid-
adokndl, kulturdlis eseményekrdl tudésitott. Bar sosem vilt hivatdsdva, f6 pénzszerzési
tevékenységgé, ideiglenesen bedolgozott intézményeknek, megrendeléseket, intézményes
oktatdst véllal. Boudon médszertani individualizmusdnak terminolégidjival Keresztes Pélt
az egyéni motivéciéi, érdeklddése arra késztették, hogy a kamerit sajitos médon haszndlé
autodidakta filmezést fokozatosan egy normédknak eleget tev cselekvéssé transzformadlja:
»ha valaki nekidll 6nmagdban otthon matyckdlni a ﬁ[mjéz‘, akkor p[afona’lddi,é. Kialakit egy hii-
lye stilust magdnak, s abbol nem tud kimdszni, ez pedig mindig segitette Gket tovdbblépni. Ezért
volt ez [az amatér filmklub] egy nagyon jo dolog.” Keresztes Pél a hivatdsosodds folyamatdban
egyre tobb olyan kozegbe keriilt, amely normativ jellegi viselkedést irt el§ szdmadra: az 1t,
amelyet az amatdr filmklubtdl, a tévéaddkon és maginstadidkon keresztil a magédnvillal-
kozdsdig és az egyetemi oktatdi funkciéig megtesz, tulajdonképpen funkciondlis rendsze-
rek sorozatdnak tekinthetd, melyek a cselekvét szakemberré avatjak. A megrendeléseknek
eleget tevs filmes egy funkcionalis rendszeren belill egy tirsadalmi szerepnek tett eleget,
mig a privit haszndlatra szdnt filmezést egy nemfunkcionalis'® rendszeren beliil végezte.

Keresztes Pil hézi felvételei azért szamithatnak csalddinak, mert a kézosség is do-
mesztikilta a filmkészitést. Id6vel a csaldd igényeit kiszolgal6 filmezés normévd, az ese-
mények szerves részévé vilt. ,ez teljesen megszokott, hogy édesapdm filmez, és kész. Vagy a
csaldd kiriilbeliil mindig elvdrja, hogy legyen ott édesapdm, és valamit filmezzen. Es édesapam
ezt csindlja. Vagy nincsen ilyen elvdrds, csak egyszeriien ez van, ez torténik” (Keresztes Péter).

A filmezést csalddilag hasznos tevékenységnek tekintik, és alkalmanként aktiv részt
véllalnak benne. A filmkészitésben, a tuddsitisok készitésében gyakran vett részt Ke-
resztes Eva is, 6 irta meg és olvasta rd a képekre a tudésitds szovegét. A privit filmeket is
gyakran kommentilta, de ma mdr nem segitkezik a filmek készitésében. A privit hasz-
nélatra szdnt filmek készitésében gyakran vesznek részt a gyerekek, id6kozonként az §
kezikbe keriil a kamera, azonban Keresztes Pil intenziv irdnyitisa alatt: ezeken a fel-
vételeken gyakran hallani a héttérbsl Keresztes Pdlnak a kamera tartdsira, mozgatdsira
vonatkozé utasitdsait, gesztusait. Néhdny felvételen hallhaté hangalimonddsban mdr
Keresztes Péter hangjit ismerjiik fel. Etts] figgetlenil a csaldd elsé szamu filmesének
Keresztes Palt tartjak, a csalddrol az dltala vagy feliigyelete alatt készitett filmek elki-
16niilnek példdul a Keresztes Péter 6ndllé kezdeményezésére és egyéni érdekldésérdl,
élményeird] készitett filmjeitsl, amelyek mér kiilon gydjteménybe kertiltek!®.

164 Nemfunkciondlis rendszerek, melyek nem a tdrsadalmi szerepek interakciéjinak eredményeként jonnek létre.
Ezek olyan egymistdl fiiggd rendszerek, mint a mozi el8tt sorban 4ll6 emberek témege vagy a bankbél pén-
ziiket kivoné gazdilkodok kozossége (Boudon 1997. 39).

165 Amicta én elkezdtem tudatosabban  filmezni, azdta elég sok anyag hozzdm keriilt, tehdt amin én vagyok, vagy amit

én filmezgettem. [Van neked is ilyen gyu”jteme’nyed?] Harom-négy kazetta. Az nem csalddi, azokon mdr nem az van,

hogy apum filmez minket. (...) Voltam taborokba, és ott kellett filmezzek, kellett dokumentdljam a tabort. Amit az
osztdlytirsaimrdl csindltam, azok a felvételek hozzdm keriiltek. Sokszor probalgattam a kamerdt igy, és ilyen felvé-
telek még lehetnek rajta” (Keresztes Péter).

130



6. Csalddtirténetek és médiumtorténetek Erdélyben: harom csalddi filmgydjtemény

A gyerekek genericidja valéjdban egy erdteljesen technicizalt otthonban (l. Rieffel
2008. 216) nevelkedett. A csalddi filmeken lathatéva tett lakdsukban egyszerre van jelen
a média archeoldgiai leletnek szamité gramofon és az 1990-es években még hasznila-
tos magnetofon, lemezjitszo, a rendszerviltdst kovets évek népszerd haztartdsi cikkévé
valé radiés kazettafon. Keresztes Pil a csalidi eseményekrdl és a tudésitott eseményekrdl
hangfelvételeket is készitett, amire a filmeken lithaté mikrofonok is utalnak. Emellett
a szamitégép is nagyon kordn bekerilt a hdztartdsba, amint az a filmekrd] is kitdinik: a
nappali szobdban a televizié mellett hasznaljik, késébb a gyerekszobdban tanuléeszkozzé
vélik, de a Keresztes Gyula és Magda hdzdban tett 1991-es litogatdson késziilt felvételen
is felismerjiik. A filmek azt is dokumentdljak, amint a gyerekek generdcidja osztozik ezen a
technikai eszkoz6kon a sziileivel. F6ként a nagyobbik fii, Barna latszik szdmitégép-hasz-
nélat kozben a filmeken, amint programot ir, videojdtékot jitszik, tanul a gépen (168-170).
Mig az informatika késébb szakmadjava vilt, a csalddi képkészitési szokdsok nem voltak
ehhez mérhet6 hatdssal médiahaszndlatdra, nem gyakorolja a filmezést.

Ezzel szemben Keresztes Péter palyavalasztisiban valészinileg donts volt a gyakori
fotézassal, filmezéssel Gsszefonddé életviligban'® vald szocializdcié. A csaladi videdkon
6 is gyakran mutatkozik médiahasznaléként: mikrofonnal a kezében jitssza el a fiktiv
tévéinterju helyzetét, fiilhallgatéval a fején egy testvérosztaly-taldlkozohoz rogzit kiilsé
narraciot, eléveszi a hanglemezt, elinditja a kazettofont, tévézik. Tobb 1995-ben késziilt
csalddi vide6 bedllitasa is arrol drulkodik, hogy 6 fogja a videokamerat (ekkor 11 éves volt).

A csalddi felvételeken nincs nyoma ugyan, de Keresztes Péter viszonylag kordn kez-
dett el fényképezni egy Smena 8, majd egy Keresztes Magditdl 6rokolt filmes fény-
képez8géppel. Keresztes Magda nemcsak a gépét hagyomdnyozta 4t, hanem a filmek
nyersanyagit, elShivisit is finanszirozta, hogy unokdjit rendszeres fotézdsra buzditsa.
Jelenleg az 6r6kolt gép mér nincs hasznalatban, azonban Keresztes Péter targyként érzi
azt, akdrcsak a Péll Kdroly 70 mm-es filmszalaggal m(ikodé régi fényképez8gépét és
régi faladdjat. Pall Kdroly negativjait 6 maga digitalizilta. Ez a tirgypopuldcié 2007-ben
egy videokameréval is b6vilt, amelyet egy amerikai nyari didkmunka sordn megkeresett
pénzbdl visdrolt maginak. Jelenleg Keresztes Péter szakmdjavd vilt a filmezés, fotdzds,
azonban sajit élete dokumentaldsira csak a fényképezést haszndlja.

A fényképezéshez vald visszatérés Keresztes Pil médiagyakorlataiban is észlelhetd.
Mig a 2006-os kutatis ideje alatt Keresztes Pal még mindkét regiszter szimdra filme-
zett, méra a filmezési alkalmak jelentsen visszaszorultak, amelyben szembetegsége is
kozrejatszott. Csalddi filmeket rikdn készit, viszont gyakrabban készit fényképeket. Ke-
resztes Péter kozlése szerint ez annak is betudhatd, hogy a digitdlis korszakban a foté

16 Jonas Frykman az életvilig fogalmdt a tdrsadalmi és kulturdlis jelenségekrdl sz616 diskurzusok magyardzé ér-
tékkel biré terminusaként hatirozza meg, a ,mindennapi élet”, ,habitus” tirsfogalmaként. A tanulmény szer-
z8je a human és tarsadalomtudomanyok kérében a mindennapi élet tudomdnyos elemzése irdnti érdeklédést
a kultira fogalmanak bévitéseként értelmezi, egy olyan folyamat részeként, ,amelyben az egyén és életviliga
egyszerre vilik fontossd, amelyben hangstlyozédik az immanens életvilig” (Frykman 1989. 72).
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olesé lett (az analég fotézdshoz képest), nem igényel nagy tirhelyet (a VHS-szalagokhoz
képest), és konnyebb keresgélni egy fényképgydjteményben. Kulfoldi utazdsokra mér
nem visz kamerit, csak fényképezdégépet. Fényképezdgéppel nem filmez, habir lenne
ilyen funkcidja. Fotéibdl rovid, videdként lejatszhaté képsorozatokat montiroz, zenével
kombinalja. Ezt nagyon szivesen mutatja masoknak is (csalddtagoknak, ismerdsoknek).

Osszegzésképpen, mig a masodik genericié tovdbbra is feladatinak érzi a konyv-
formatumu vagy képként elkeretezett csalddi fotéalbum bévitését, utédjaik mar dttér-
tek a digitalis felvételekre, a foték és filmek digitdlis tdroldsdra, feldolgozdsdra. Ma
mar telefonjukat is hasznaljik fényképezésre. Tehat szokdsaikat az Gjmédia-korszak-
hoz igazitottdk.

6.4.3. A Keresztes csaldd filmgytGjteményének a bemutatdsa'

A csaldd filmgytjteménye 62 VHS-bd1 4118, a VHS-ek szdmozottak, és egy kiilon
erre a célra hasznalt fiizetben vannak rendszerezve, ezeket 2006-ban digitalizdltik, és
jelenleg DVD-n taroljak. Keresztes Pal fiizetében egy VHS leirdsdra egy oldalt szint,
ahol feltintette a VHS markajit, sorszdmat, tartalmdt, esetenként a felvétel forrdsit is. A
VHS-eket tartalom fuggvényében a kovetkez8képpen kategorizalta:

A felve)te'lik Kategorizalt VHS-ek szamozas szerint VH"S—ek seama
kategoriai Osszesen
1. | filmek 1,9,13,14,15,22,36,38 8
2. | zene 2,4,5,16,21,26,42 7
3. | dokumentumfilmek |3, 20, 38,57 4
4. | Gyermekfilharménia |6,19,37,50,52, 53,55 7
5. | hdzi 7,17,18,32, 34,40, 48,49, 54,56 10
6. | sajat 8,28,35,46,62 5
7. | nyersanyag 10,22, 23,24, 25,27, 29,30, 31, 33,37,39, 41, 23
43,44,45,47,48,51,58,59, 60,61

A filmek, zene és dokumentumfilm kategéridk tobbnyire a televiziébol rogzitett felvé-
teleket fedik, jatékfilmeket nem rogzitenek, ezért a filmek kategériaba tébbnyire mese-
filmek tartoznak. A Gyermekfilbarménia, hdzi, sajdt és nyersanyag kategéridk mdr a sajit
készitést felvételeket csoportositjik. A készités személyes médjanak mind a négy kate-
goria megfelel: a szentegyhdzi Gyermekfilharmonia tevékenységét rogzits filmek szemé-

167 A filmgytjtemény bemutatdsit a 2006-ban végzett gyijtés adatai alapjin végzem el. Az id6kozben késziilt
felvételeket nem lattam, csak szébeli kozlés alapjdn értesiiltem a filmezési szokdsok valtozasairdl.
168 A felvételeket és a hozzédjuk kapesol6dé adatokat Keresztes Pil bocsitotta a kutatds rendelkezésére.
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lyes érdeklédést tikroznek!'®, a nyersanyag a teldolgozasra vird, a sajdr pedig a nyilvanos
bemutatis szandékédval mar elkészilt felvételeket jelenti. A Adzi felvételek csoportja fedi
tulajdonképpen a csalddi filmeket, ugyanis ezekre nemcsak a készités privit médja, ha-
nem az otthon keretében t6rténd hasznositds szdandéka is jellemzé.

A 10 db. haziként megjelolt VHS 6sszesen 184 felvételt tartalmaz, amelyek a flizet-
ben cim szerint vannak feltiintetve, és kortilbeliil 25-26 6rdnyi filmidét tesznek ki. Az
els6 felvétel 1989 marciusiban készilt, mig a legutolsé 2006 nyardn, de a csalddtagok
kozlése szerint a gydjtemény nem egy lezirt egység, hanem folyamatosan béviil. Szam-
szerisithet adatok az elmult 9 év filmjeird] nincsenek, ezért a tovdbbiakban csak a 2006
augusztusdig készilt, dtnézett felvételekre hivatkozom. A hdzi kategéridba sorolt filmek
szdma a kévetkezSképpen oszlik meg a készités éve szerint:

25
Keresztes Pal felvételeinek szama évek szerinti bontasban
20
15
Ml felvételek szama

10 -
5
0

9O O N AV PN OO A DO LA D DO L
KRS MG AR R P R RS ARC L C SR N LG LR CRIRG SN )
MR RDT RO RDT R AT AR AT AT AR A AR

A legelsd 15 film Super 8-as kamerdval késziilt, ezeket a filmtekercseket az 1990-es
évek elején Keresztes Pal VHS-re mésolta dt. 1990-t6l kolesonkért videokameréval fil-
mezett, sajit videokamerat 1993 végén sikeriilt beszereznie, taldn ezzel magyardzhaté a
telvételek szdmanak hirtelen megdupldzéddsa 1993 és 1996 kozott. 1999-t6l mar digitd-
lis kamerédval késziiltek a felvételek, a tirolds azonban tovébbra is VHS-en tortént (leg-
aldbbis 2006-ig), mert ezen a tdroloeszkozon volt Keresztes Pil szamiéra kézenfekvsbb a
nyilvintartds, a filmek rendszerszer( tdroldsa, kezelése.

A csaladi filmgyGjtemény terjedelmére vald tekintettel az egyes filmek részletes be-
mutatdsdra itt nem kertilhet sor, azonban kiilénb6z8 szempontok kovetésével igyekszem

169 WLgész egyszeriien azért, mert szeretem oket. Ez valamilyen személyes kedvenc. .., még az sem mondhatom, hogy aki
ezt kitaldlta é csindlja, az bardtom” (Keresztes Pal).
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Osszegezni a csalddi filmezés els6 18 évében késziilt felvételek tartalmi és formai sajdtos-
sdgait.

A videdk legfontosabb tartalmi vondsa az, hogy ugyanazok az emberek szerepelnek
rajta: a nukledris csaldd tagjai, kortdrsaik és a csaldd id8sebb €16 genericidja. Ez a szem-
pont szervezi egységgé a hdzi filmeket: igy kertilnek egymds mellé a csalddrél szol6 és a
csaldd szdmara készitett felvételek (Gsszesen 158) a szintén sajit készitésd, de nyilvdnos
bemutatésra szant filmekkel (6sszesen 17), és a kiilsé forrasbél, f8ként televizidbdl szar-
maz6, a csaldd életvilagdhoz k6t6ds videdkkal (6sszesen 11). A filmezési alkalmak gene-
ricidkhoz valé kotédésének vizsgilata a kovetkezd ardnyokat eredményezi: a legtobb fel-
vétel a 4. generdciordl, azaz a gyerekek életenék az esményeirdl, annak apropéjan készilt
el (a 158 csaladi felvételbdl sszesen 90), mig a filmes genericidjdnak életeseményei 33
felvételt ihlettek meg. 18 felvétel leginkdbb a 2. generici6 életéhez kapcsolddik, mig az
1. generdcié kétszer jelenitédik meg (azaz két felvételen szerepel a csalddban Médmicinak
becézett Nagy Ilona). 15 felvétel pedig egyik generdciét sem emeli ki kiiléndsebben,
hiszen minden generdciét felsorakoztaté kozosségi eseményeket abrazol (ilyenek a kard-
csonyi felvételek, a csaladi taldlkozdk és az Avéd-talilkozsk).

Tehit a csalddi filmgydjteménynek valéjaban tobb mint fele a gyermekek fejlédéstor-
ténetét dokumentdlja (157-158. kép). Az évek sordn ez a gyerekcentrikus latdsméd csok-
ken: ebben fordulépontot jelent a gyerekek iskoldzdsa, majd az egyetemi évek megkez-
dése, amelyik nemcsak a felnSttkorba, hanem egy masik virosba sodorta 8ket'”. Ezek a
filmek a gyermekkornak az elkilonb6z3d6 kozegeit dokumentiljdk. 90-bdl 52 felvétel
a gyerekek életére 6sszpontosit a csalddi kornyezetben, hiszen a két fid hétkoéznapjanak
rutinjai (lefekvés, jaték, tinc, rajzolds, a hdzi feladat elkészitése) elevenednek meg, va-
lamint a gyerekek életének csalidban megiinnepelt jeles napjai (sziiletésnap, Mikuls,
husvéti locsolds, ballagési ebéd). Korulbelil 38 felvétel a gyerekkor tirsadalmibb, intéz-
ményesilt vildgat 6rokiti meg, ilyenek az 6vodai és iskolai évzirdk, szerepek és mis isko-
lai rendezvények, kirinduldsok, konfirmalds, templomi szereplések. A csaladi kézegben
kibontakozé gyermekvildg helyszine dtalaban a csaladi otthon (f6ként a gyerekszoba és a
nappali szoba, ritkabban a konyha és a mosd6), a csaladi kert, ritkdbban a csaladi kiran-
dulasok helyszinei. Ezeken a csaladi videdkon idénként a gyerekeket magukra lithatjuk
(hazifeladat-készités, palacsintasiités, legdzds, videojiték kozben), vagy a sziilskkel valé
szoros egyuttélés, egylittmiikodés mozzanataiban (fogmosis, kozos tévézés, kirdndulds,
szllinapozds). A nagysziilskkel valé egytuttlétrsl f6ként a csaladi ebédek, sziiletésnapo-
zdsok taniskodnak a filmgyijteményben. A legid8sebb generdciét képvisel6 Nagy Ilo-

nérél késziilt film is tobbnyire a dédi és a gyerekek interakciéjit jeleniti meg, mintha a

170 Keresztes Péter szerint virhatéan az unokdk generdciéja fogja visszahozni Keresztes Pél filmezési kezdvét:
»azt hiszem, a filmezés akkor fog egy kicsit er6s6dni, amikor az unokaknak lesznek mdr mutatvinyai: futko-
raszik, eszik, 6ntdz6verset mond stb. Azaz reprodukélja azokat a momentumokat, amiket mi produkéltunk
az 1990-es ével elsé felében.”
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telvétel elkészitésével a filmes apa a generacidk kozti tévolsagot prébalta volna dthidalni
(és ilyen értelemben taldn a csalddfa funkciéjihoz is hasonlit) (161-164. kép).

A csaldd életterében zajlé gyermekkor képeibél a filmes apa szubjektiv tekintete konst-
rudlédik meg, amelyik nélkiilzi a semlegességet, a tekintélyelviséget, és gyakran 1ép
interakciéba a gyerekekkel, s6t 1995-t6l kezd8dGen a filmkészités maga is participativvd
vélik (Keresztes Péter idénként hasznédlhatja a kamerat). Az interaktivabb filmezés ko-
vetkeztében gyakran érezni azt, hogy a filmes is jelen van, a jelenetek részese, noha nem
litszik a képen. Ez az egyiittmiikdés teljesen eltiinik a gyerekkor intézményes vildgdban
késziilt filmeken, ahol nemcsak a filmes vélik passziv megfigyel6vé, hanem a gyerekek
sem teremtenek szemkontaktust a filmessel. Osszességében nézve a csaladi videck gyer-
mekvildgit: egyfajta sziil6i gondoskodds hatja dt, amelyik meg akarja 6rokiteni ezt a
folyamatos viltozasban 1év6 életszakaszt és az dtmenetet a csalddi szférdbdl a kiilvilag
szinterei felé. A gyermekkor mozgdképes vizualizdlisa, dokumenticidja a szil8i, apai
szerep szerves részéként jelenik meg ebben a gytjteményben, amelyet kovetkezetesen,
rendszeresen mivelni kell.

A 3. generici6, azaz a filmes korosztilydnak, életeseményeinek a megorokitése rit-
kabban torténik meg. Keresztes Pil sajit életvilaginak, generdciéjanak olyan eseményeit
rogzitette, amelyek a csalddi otthon hermetikusan zdrt vilagdn kivil térténtek: négy fel-
vétel az épp aktudlis munkahelyén készilt, ezeken részletesen dokumentdlta munkatdr-
sai korét (sok arckozelit lithatunk), és sajat munkaszobdjanak tirgyait (pl. a cukorgyarrél
késziilt 1990-es Super 8-as felvételen). Mds alkalmak az osztilytaldlkozok, amelyeken
egyfajta genericids szolidaritds jelenik meg, vagy a baréti taldlkozasok, amelyeken olyan
ismer8sokkel lithatjuk egyiitt a filmest és feleségét, akik a csalddi filmekben amigy csak
ritkdn vagy egyszer bukkannak fel. A taldlkozdk, jubileumi alkalmak gyakori jelenete a
koz6s étkezés, a vendégekkel valé beszélgetés: ,hdt, mindig akkor jutott eszembe, hogyha
épp egy kardcsony, egy sziiletésnap, egy névnap volt, s olyankor dsszegyiiltiink. .. Utoljara most
egyik haverunknak volt az 50 éves sziiletésnapja. Amikor elévettem a kamerdmat, akkor bosz-
szankodtak, hogy egyiknek se jutott eszébe, hogy ebbil lehetne csindini filmet. Ott volt az egész
bardti kor, Bécshil is hazajottek, Magyarorszdgrol is, milyen jo. Vegiil is az egész anyag tigy 3
perces, mert mdr be is vdgtam szdmitdgépen. Megtartom magunknak is, aztdn jo kellemes emlék
lesz visszanézni. Van egy iiszomedencéjiik az udvaron, s milyen jol fiirodtiink ott” (Keresztes
Pal). Tehat, a filmkészités helyzetei intenziven kapcsolédnak ennek a genericiénak a
kozosségi élményeihez. A csaladi otthon terében taldn a szilveszterezés az egyetlen olyan
alkalom, ami a leginkdbb szdl errdl a generdcidrdl, és nem a sziil6i szerepbdl adédik. Te-
hit ezek a csalddi vide6k a filmes generacids tudatihoz, a csalddi életen kivili életteréhez
kapcsolédnak a leginkabb.

Kézvetlenil a 2. generdcié életeseményeirdl 18 felvétel sz6l, ezek tébbnyire csalddon
beliil megtartott események, amelyeken egytitt, egy térben iinnepel a csaldd (sziiletésnap,
hazassagi évfordulé stb). Ugyancsak a 3 generaci6 kozti szolidaritds jelenik meg a 15
kozosségi inneplést megorokits videdn is. Ezek a filmek ismét befelefordulnak, a csaladi
életet bensbségesnek, a kiilvilagrdl levilasztva mutatjik meg.
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A filmek tobbnyire a csaladi élet tereit dokumentdljak: a filmezés kotelezd vagy spon-
tan alkalmaitdl fiiggetlentil a filmek helyszine tobbnyire a csaladi hdz vagy a kozeli ro-
konok lakhelye, a csaladi kert (82 felvétel). A csaladi otthon terei kéziil a nappali szoba
a leggyakoribb helyszin, hiszen ez a csalddi dsszejoveteleknek a helyszine (a 2. gene-
rici6 lakdsdban is a nappali szobdban filmeznek), de a hétkdznapi kozos szils-gyerek
egyuttlété is. Ezt kovetik a gyerekszobdban felvett videdk, ahol kizarélag csak gyerekek
jelennek meg a képen, felndtt tirsasig nélkil). A lakasbelsSk fontossdga abban is meg-
nyilvinul, hogy Keresztes Pél olykor vallalja a bels6 terek mesterséges megvilagitdsat is,
hogy jol sikeriiljon a felvétel. Egy 1990-ben késziilt sziiletésnapi videén példdul lathatjuk
azt is, ahogy az egyik vendégeskedd gyerek apja tartja a lampat, mikozben a gyerekek
a kamera jelenlétére latszélag nem reagilva tortdt esznek. A csalddi otthon fontossiga
ilyen szempontbdl eltér az Orbdn Lajos filmezési gyakorlatitdl, ahol a megfelel fény-
koérilmények miatt inkdbb a csalddi hdz udvarit valasztotta a filmes, és a mesterséges
megvildgitist csak egy felvételen alkalmazta.

Ezt a bens6ségességet csak tovibb fokozza a csaladi kirdnduldsokrdl készitett fel-
vételek kis szima'' is (15), amelyek nagyobb tirsasiggal megtett, egy-két napos erdé-
lyi utazdsokrdl szélnak (ilyen helyszin pl. Szentegyhédza, Zetelaka, Szovita, Korond,
Marossirpatak, Gode, Gernyeszeg). A kilfoldi kirdnduldsok felvételei dltaldban a nyers-
anyag vagy sajdt filmek kategéridjiba kertlnek, és ezeken nem jelennek meg a csalddta-
gok. A 2006-os interjuban Keresztes Pdl megkulonboztette a filmkészités objektiv és
szubjektiv médjait ennek kapcesan: ,ha elmegyek egy kiilf6ldi iitra, akkor arra vigydzok, hogy
minél objektivebben, nem szubjektiven, tehdt nem csalddi, nem az én szempontombil filmez-
zem. Ha beloptam valamit a csalddibol, az a vdgdssal kiesik, dtkeril a hizi gyijteménybe”
(Keresztes Pal).

A ,csalddi tzhelyet” a kamera 52 alkalommal azért hagyja el, hogy a gyerekek is-
kolai és templomi tinnepségeit, valamint a filmes generaci6janak talalkozéit is rogzitse.
Keresztes Pil munkahelyérél szol6 felvételeket is tarol a csaldd gy(Gjteményében (4 db).
Osszeségében elmondhatd, hogy a Keresztes csalddi vide6tirban a csalddi térben megélt
idét, identitdst latjuk viszont, és csak kisebb mértékben a nyilvinos keretek kozt megélt
csaladi Osszetartozést.

Egy misik metszetben a csalddi filmezés alkalmairél megéllapithatd, hogy a filmek
tobbsége (96) tinnepnapok idejét orokiti meg. Idetartoznak a naptari innepek: a legtobb
felvétel a kardcsonyhoz kapcsolédik. A 18 évet itolels gytjteményben 12 évbdsl maradt
fenn kardcsonyi video, a szilvesztert 5, a husvétot 2, Szent Miklés napjit 4 felvétel 6rokiti
meg. A kardcsonyi tinnepléshez gyakran tobb felvétel is kapesolédik: az otthoni inneplés
mellett eléfordul a templomi tinneplés (a reformdtus és az evangélikus templomban), a

7 Keresztes Péter magyarazata szerint a kamerat nehezen lehetett szdllitani, ezért csak autds kiranduldsokra vi-
hették a kamerét. Tehidt a technikai korlatok is akadélyoztik a kirdnduldsok megdrokitését.
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gyerekek kardcsonyi szereplésének megorokitése is. Az otthoni iinneplés régzitése a leg-
gyakoribb, kiilonés tekintettel az ajindékok kibontdsdnak, kiprébdlasinak mozzanatédra.
Ezeken a felvételeken érzdédik egyfajta torekvés a résztvevdk képi lathatésigira (mintha
leltdrba vennék az Osszetartozé csalddtagokat). A kardcsonyi jelenet dltaldban a kard-
csonyfa képével zdrul.

Nagyszamu felvétel késziilt az emberi élet forduléihoz kapcsolédé alkalmakkor is: a
leggyakoribb a sziiletésnap, a konfirmdlas, a ballagas, a hdzassdgi évfordulé és altaldban
a jubileumi taldlkozdk. A legtobb ilyen alkalom Keresztes Pil és Keresztes Eva gyereke-
ihez és sziileihez kapcsolédik: példaul a sajit vagy kortdrsaik sziiletésnapjirdl egyetlen
telvétel sem késziilt, viszont a gyerekek és a sziil6k sziiletésnapjirdl szinte minden évbél
van felvétel, ezzel szemben a jubileumi alkalmak, taldlkozdk inkdbb Keresztes Pdlhoz
vagy Keresztes Evihoz kapcsolédnak.

A kotetlen filmezési alkalmak szdma az én szdmszerGsitésemben 62. Nagyszdmu
film kapcsolédik a hétkoznapi élet rutinszer( eseményeihez: ilyenek a gyerekek tanuldsa,
jatszasi szokdsai, fogmosis, lefekvés, kirdndulds, a szomszéd macskdja, vendégek foga-
ddsa. Ezek spontdn filmezési helyzetek, amelyekre a kuriézumjelleg, az egyszeriség és a
latvinyossdg jellemz8: ,amikor észrevettem a kilykéket, hogy valami jopofit csindlnak, akkor
eld a kamerdt, s zutty. Red. Ext meg kell ldtni, hogy melyik az a pillanat, amikor érdemes azt
lefilmezni, tehdt olyant, hogy a balkonrdl vettem észre, hogy fel van mdszva a gardzs tetejére, s
ott jatszddtak. Azt a 30 mdsodpercet megérte redbiizni. Ha elmentiink kirdndulni, szorfozni,
dszni, hegyet mdszni, akkor, ha lebetett, oda is elvittem a kamerdt. Vagy gy is volt, hogy el-
vittem, s aztdn hazavittem a kamerdt, ne kelljen tobbet cipeljem. Ex mindig szem kérdése, hogy
az ember észrevegye, hogy melyik az a pillanat, amit érdemes most lefilmezni” (Keresztes Pal).

Kis szimban ugyan, de el6fordulnak 4télt, megtapasztalt ,nagy” torténelmi esemé-
nyeket rogzit6 filmek a Adzi felvételek kozott. Az 1989-es forradalom sajit készitésd
felvétele ugyan nem ide lett besorolva, hanem mds, 1989-1990-es eseményekrdl beszer-
zett felvételek mellé a dokumentumfilmek kategéridba (20-as szimu VHS), azonban a
marcius 15-1 inneplésrdl két sajat készitésh felvétel, a napfogyatkozas és a New York-i
terrorista timadds szintén a privit sztérdt dokumentdlé gydjtemény részét képezi.

A fent emlitett témak taniskodnak azokrdl a helyzetekrdl, amelyek az egyént fil-
mezésre késztetik, hétkdznapjaik, életviliguk kronikdsavd teszik. A privit céla filmezés
egyteldl tirsadalmi kényszernek valé engedelmeskedést, morilis kotelezettséget jelent.
Keresztes Pil szavaival: ,Sziletésnap, kardcsony, hisvét, djév. Ezek a kitelezd alkalmak.”
Az idesorolhaté innepi, rituilis eseményekrsl készitett videdk a gytjtemény tobb mint
felét teszik ki. Ezek kotelez8 voltirdl taniskodik az a gesztus, hogy a felvétel elmara-
ddsa esetén Ujrajdtszanak, pétolnak filmfelvételeket. Két ilyen példa taldlhaté a csaladi
telvételek kozott: az 1992-es kardcsonyi film 1993. janudr 2-dn késziilt, és a tobbi csa-
l1adi filmhez hasonlé tematikdja van: a gyerekek bemutatjak jatékaikat, a kardcsonyfa
mellett verseket szavalnak, énekelnek. Bar a rekonstrukeié gesztusa villalt: nappal van
filmezve, a film elején fel van tiintetve a janudri ddtum, ennek ellenére a fizetben Kard-
csony 1992 cimmel jelenik meg. A mésik ,bepétolt” film a Keresztes Pil és Keresztes Eva
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1979-es eskuvéje, amely Eskivs 1979. 7. 7. cimmel az 1994-es filmek kozott szerepel:
a felvétel a kameramozgds mimelésével lefilmezett fotdk, az eskiitétel és koszontdbe-
szédek hangfelvételeinek, a helyszinekrdl utdlag készitett filmfelvételek, Keresztes Eva
narriciéjival és zeneszamokkal kiegészitett kolldzsdbdl dll. A naprakész, folyamatos
filmmel térténd dokumentdlds mellett ez a rekonstrudldsi gesztus egy olyan csalddi fil-
mes napl6 készitésének szandékrdl drulkodik, amely a privit sors emlékezésre méltd
eseményeinek teljes, koherens adatbankjaként szolgdlhat. Ez a naplé egyszerre rogziti a
csalad linedris idejét (pl. a gyerekek fejlddését, az egyéni életpalya dllomadsait) és egyfajta
ciklikus idGtapasztalatot (a visszatérd tinnepek idejét, a csaladi dsszetartozds rutinjat).

A csaladi filmek formai-szerkezeti sajatossagai

A filmek tobbnyire keltezve vannak. Habir ez egy videokameriba beépitett opci6,
mégsem tekinthetd csupdn a technikailag adott lehetSségek kihaszndldsanak. A Super 8-as
kamerdval készitett filmeknél is gyakran el6fordul a film eleji felirat, melyen a készités éve
és hénapja van feltiintetve. A videokameréra valé dtallds utin gyakoribb a filmek datéld-
sa, de ez csak a film elején, egy s6tét vigoképen, vagy a jelenet elsS £él percében ldthato.
A ditum feltiintetése tudatos gesztus: ,dltaldban vigydztam, hogy a kamerdt bedllitsam. Azt
ki nem dllhatom, amikor végig lithatd a dditum, de az elsé filmre, a nyitoképre rd szoktam tenni”
(Keresztes Pal).

Flggetlenil attdl, hogy a filmrél lemarad a ddtum vagy sem, a fizetben a film cime
mellett az év és a honap rendszeresen jelolve van. Kivételt képeznek azok az események,
amelyeknek az id6pontja kozismert, mint kardcsony, szilveszter, augusztus 20., ritkdb-
ban a csalddtagok sziletésnapi felvételérdl is lemaradhat az idSpont.

A filmeknek egy kisebb része cimmel és zaré felirattal van elldtva. A Super 8-as filmek
cimei dltaldban rdfényképezéssel, vagy papirra festett feliratok lefilmezésével késziltek.
A videokamera-korszakban a digitalis feliratok gyakoribbak, ezek altaliban animalt fel-
iratok. A cimek dltaldban az eseményt nevezik meg, és helyenként az évszdm a cim alatt
jelenik meg (Fozdré tnnepély a Il. c. osztdlyban, Barni 9 éves, Péter sziiletésnapja), ritkibban
a felvétel helyét (Bp. *95), vagy altalinositanak, nem jelzik a felvétel tartalmdt (fgy néztink
ki 1990. 4.), de el6fordulnak humoros feliratok is: pl. Ha a ma lesz a holnap tegnapja 1995,
mely Keresztes Pl édesanyjanak a sziiletésnapjardl, vagy Mdjus 1. avagy Cristos a inviat,
egy kiranduldsrol készilt. A filmek részeként megjelend cim nem egyezik meg pontosan a
fuzetbe lejegyzett cimekkel. A zdré felirat dltaldban a ,,Vége” szdcskit, és annak humoros
célzatt varidnsait jelenti: pl. ,Nincs vége” a Keresztes Pil és Keresztes Eva eskiivéi felvé-
tele végén, vagy ,Vége, de a folyatds kovetkezik” a Nagyvdradi gyerekek, testvéroszidlyok
Visdrbelyen cimi film végén. Ritkdbban a készitésben résztvevsk neve is fel van tintetve a
z4r6 részben. A feliratokkal elldtott filmek Parallax'” stadicként szigndlva vannak, melyet

172 A fiktiv stadié megnevezése a parallaxis optikai fogalmara utal, melyet a fényképészetben is hasznélnak, a ke-
resGben latott képrészlet és az objektiv dltal ténylegesen befogott kép kozti kiilonbséget jelenti, ez a jelenség
olyan keres6knél tapasztalhatd, amelyeknél a keresdrendszer és az objektiv optikai tengelyei nem azonosak.
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késébb a megrendelésre készitett filmek szigndldsdra hasznal. A filmek kezdetének és vé-
gének jelzésére gyakran haszndlt eljaras a kivildgosodds (fade in) és elsotétilés (fade out).

A filmek formdjira jellemz6 a dinamikus kamerahasznélat, a plinok viltogatdsa. A
kameramozgis a leggyakoribb, ezt nemcsak a szerepl6k mozgisa vagy az esemény leko-
vetése motivilja, hanem a statikus kameradllis mint dilettantizmus keriilése és egytaj-
ta képi dinamika elérése. Példdul a Keresztes Barna konfirmécidjardl készitett felvétel
(Barni konfirmdcic: 1996. 4. 13-14.) az eseményen részt vevd gyiilekezetet egy szogb6l
filmezi ugyan, de a kamera mozgatisival gyakran keretet valt: a lelkész prédikdcidja
kézben hol a gyllekezetet, hol az orgondt, hol a konfirmil6 gyerekeket rogziti, néha
kinagyitva Keresztes Barna arcdt. Hasonlé térekvés figyelhet6 meg az iskolai innepek
felvételén (egy VHS nézése kozben megjegyezte, hogy szandékosan kereste rogzités koz-
ben a vigoképeket a felvétel utélagos megvigisihoz) vagy a flizetben Péter palacsinta
(1998. 3. 7.) cimmel szerepld otthoni konyhai jelenetet megorokité filmen is. Targyak,
névények, jégvirdg képe gyakran tdlti be a bevezetd funkcidjit: a kardcsony témaju fil-
meken példdul a kardcsonyfadiszek vagy gyertydk képe gyakran vezeti be vagy zirja le az
osszegyilt csaladtagok ajaindékbontasit, koszontéseit.

A filmek tobbnyire vigva vannak, a fentebb emlitett vigéképrol valé gondoskodds
arra utal, hogy mar a filmezés mozzanatdban szamitanak a nyersanyag utélagos feldol-
gozasdra. A gyljteményben el6fordulnak olyan felvételek is, melyeken az események
folyamatdt nem szakitja meg a montdzs, ezek tobbnyire iskolai szereplésekrél késziilt
felvételek, de a vagis jelenléte vagy hidnya nem fligg ossze a filmezett esemény jellegével.
Elsfordul, hogy més alkalommal rogzitett képeket illeszt egy filmbe: igy az Uszds (1992)
fejest ugrd jelenete bekertil a Zetelaka (1995) vizi tevékenységeket felsorakoztaté képsorai
kozé, vagy a Peéter 10 éves filmben Tina Turner tévében kozvetitett koncertjére tincold
gyerek képe a VHS-re rogzitett koncertfelvételekkel van viltogatva. A Keresztes Péllal
valé kozos filmnézés sordn régebbi felvételeknél gyakran tett megjegyzéseket a csalddi
filmek vigasira. A vigas ugyanakkor a professzionalizdlédasi igénnyel fligg Ossze: ,jo
ideig tudatosan csindlta az anyagokat, mert Ervin bdcsitol megtanulta azt, hogy nem lebet egy
nyersanyagot csak gy hagyni, azt meg kell vigni, hogy legyen nézhets” (Keresztes Péter).
Példéul az En elmentem a vdsdrba cim( szovitai-korondi csaladi kirandulasrol készitett 4
perc hosszusdgu felvétel kb. 35 vagdst tartalmaz.

A filmekre jellemzé a révidség, ritkdn esik egybe az esemény ideje a filmiddvel. A
megorokitésre érdemes események, is, erdteljes szelekcion mennek keresztil filmezés
kézben és az utélagos feldolgozds sordn: ,nagyon révidre fogom, mdr csak azért is, mert
ismétlodik, az idénre, jovdre, s azutin. Az érdekes az, hogy gyerekek, s mert az ajindékokat
ugyanigy veszik el. Tehdt azokat nem hiizom hossziira” (Keresztes Pal).

A filmek kisebb hdnyada zenei alafestéssel vagy narritori szoveggel van elldtva. Ide-
tartozik a 15 Super 8-assal készitett felvétel, amelyek esetében a hangzé szoveg és a zene
a felvételek némasdgit ellenstlyozza. Ezek narritora Keresztes Eva, kivéve a cukorgyir-
16l készilt felvételt, amelyet Keresztes Pal kommentdlt, a film témdja 1évén az 6 mun-
kahelye, kollégéi. A képekre rimondott sz6veg altaliban a kovetkezdket tartalmazza.
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a. Beazonositja a képen lithat6 személyeket, és felsoroldsszertien megemliti az ese-
ményen résztvevlket, akik nem ldtszanak a képen: ,e/6/ V. tancol, hatul nagyon rosz-
szul ldtszik a kicsi E.E. és a B. kisldnyok. Valahol a tarsasdgban ott van K. Zs. is, csak
nem tudom, hogy hirtelen melyik gyermek.”

b. Beazonositja a képen lithaté eseményeket, helyeket: , Mint minden évben, most is a
Trébelyben iinnepeltiik Péter sziiletésnapjat.”

c. Ismerteti (ismétli) a kép tartalmat: , Péter most filjja el a gyertydt... vagy Jégvirdg.”

d. Utaldsokat tesz a hangulatra, a jelenlevsk lelkidllapotira (példdul az 1989-es ka-
ricsonyi és szilveszteri felvételek szovege: ,1989 kardcsonya, tele reményekkel. Mi,
Jelnéttek, azt hiszem, csak fizikailag voltunk ott. (...) Nagyon bizakodsak voltunk. Azt
hittiik, hogy szebb jové vdr rink.”

e. Pétolja a hangzé informacidkat (mikor milyen zene szdl, ki mit mondhatott akkor).

g. Humoros, ironikus megjegyzéseket tesz: , Barni elég csorba, de azért a kukoricdt szereti.”

A VHS-felvételek kozott is eléfordul egy-két kommentalt film (pl. az eskiivéi felvétel
is), de a narratorszerepet mar inkabb Keresztes Péter tolti be, aki az évek sordn egyre tobb
részt villal a filmkészitésben. Sokkal gyakoribb a zenei aldfestés vagy az egy zeneszdmra
videoklipszertien vigott képek sora, amit a kévetkezd videocimek is szemléltetnek En
elmentem a vdsdrba, Ha a ma lesz a holnap tegnapja.

A privét filmek ilyen mértékd megmunkaltsiga a Keresztes csalad filmgydjteményének
két lényeges aspektusdra hivja fel a figyelmet. A formai sajitossdgok elsé pillantdsra a ma-
gancéllal késziils filmek koriili gondoskodds egy sajitos esetérdl drulkodnak. A filmekhez
utdszinkronnal hozzdadott kommentarok, cimek, ddtumok, de a vigds és kameramozgs
is val6jdban a filmek értelmezésének rogzitett, internalizalt viltozatdnak is tekinthetSek.
Ezek az utémunkak nem bizzak a csaladi videdk érthetSségét a véletlenre, hanem lefilme-
zett eseményeknek adatgazdag, magas kontextualiziltsigot'”® kolesonoznek (1).

A filmek formaja arra utal, hogy a privit filmkészitési médot atitatja a professzio-
nalis filmkészitési mod (2). A technoldégiik domesztikicidja itt kozvetve zajlott le: nem
magénhaszndlatra beszerzett, k6zosségileg adoptalt eszkozokrél van sz6, hanem a pro-
tessziondlis képkészitési méd otthoni kornyezetben valé Gjrahasznositisirdl. Keresztes
Pil is a két filmkészitési méd konvergencidt erSsitette meg az interjuban: ,formailag nem
vdltoznak, mert azért annyi tartds van bennem, hogy a hdzit is megcsindlom becsiiletesen, s a
mdsikat is megesindlom becsiiletesen.” Noha itt a formdknak, a minéségnek nincs elsédleges
funkciéja: »nagyon primitiv, borzasztd primitiv modszerekkel vdagtuk azokat a filmeket, de
akkor is értékesek. (...) Féleg azon a fekete-fehér filmen ldtszik, hogy milyen pocsékul van fil-
mezve, milyen pocsékul van elohivva. Latszott, hogy fele sokszor fehér vagy fekete volt. Mind-
egy, ext mdr igyse lebet visszacsindlni ezt a filmet, Peti se lesz mdr kicsi, én se leszek fiatal. Ex

173 A magas kontextus (high-context) és az alacsony kontextus (low-context) fogalompart Edward T. Hall a kon-
textudlis informdcié mennyiségének fiiggvényében hatdrozza meg. Mig az alacsony kontextus esetén a fel-
haszndléra vagy a befogaddra harul az értelmezéshez sziikséges informdcidk beszerzése, addig a magas kon-
textus esetén a szimbolikus formdk hordozzak a megértéshez sziikséges kontextudlis célzasokat (Hall 1987).
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mdr igy van, olyan dokumentum, amit egyszer lehet lefilmezni és kész. Persze sokkal kelleme-
sebb, ha jol van filmezve és nem kapkodva” (Keresztes Pal).

A csalddi vide6tar bemutatdsa kapesdn sz6t kell ejteni arrdl is, hogy a filmekbdl mi
olvashaté ki a film és a videé médium identitdsirél, hogy miért éppen a mozgoképet vi-
lasztottik a csalddi eseménytdr, a csaldd Osszetartozdsdnak reprezentdlasra. A Keresztes
Pillal készitett interjukban gyakran jelenik meg az a gondolat, hogy a Super 8-as film,
majd a vide6é médiuma a valésig életszeribb és gyorsabb reprezentdcijit teszi lehet6vé
mas médiumokhoz képest. Erre utal, amikor az dltala kiprébilt reprezenticiés médokrol
nyilatkozik: ,az egyetemen tovdibb festettem, rajzoltam, volt is egy sajdt tdrlatom a kultir-
hiazba. A szabadidém az mind fogyott-fogyott, s akkor rdjottem, hogy a festészetnél gyorsabb
a grafika. § akkor rdjottem, hogy a grafikdndl még gyorsabb a fotozds. Elkezdtem fotozni,
kiilonben a fotozdsnak is hagyomdnya van a csalddban, és kis fotdlabor is volt a hazunkban,
ott megtanultam a fekete-fehér technikdt. Fotoztam—fotoztam, s akkoriban nagy divatba jott
a didzds, a diafilmkészités. Most én, lebet, egy kicsit régimodi vagyok, van digitdlis technika,
ugye, de a diafilmek csoddlatosak voltak. Nem tudom, miért ment ki ennyire divatbsl. § akkor
nekidlltam diatonsorozatokat késziteni, tehdt dia- és hangsorozatokat. S amint exeket csindl-
tam, akkor jottem rd, hogy végiil is filmet csindlok, tehdt folynak a képek, megy alatta a zene
és a szoveg. Tehdt én mdr akkor nagyon tudtam a filmet, de nem tudtam, hogy azt csindlom”
(Keresztes Pal). A médiumok végigprobéldsinak folyamatat a minél valsdghtbb, toké-
letesebb rogzitGeszkoz keresésének utjaként irja le. Ez a logika tetten érhetd abban is,
ahogy a kiilonféle 4j technolégidk megjelenésére reagidlt Keresztes Pal: amint megjelen-
tek, elég gyorsan kiprébalta és domesztikalta ket (pl. a vide6kon gyakran felbukkané
asztali szamitégépet), vagy gondoskodott a felvételek digitalizalasirél (nemcsak a film-
és videdfelvételeit, hanem hangfelvételeit is konvertdlta mér a gyjtés idépontjaban). Ma
mar kerili a régi médiumokat és a régi hordozokat. A filmet informédcickban gazdagabb
médiumként kedveli, amelyet utélagos munkaval még tobb informdciéval lehet béviteni:
WJobban szeretem a filmet a mozgdsért, a szabadsdgért, hogy ald tudok tenni zenét” (Keresztes
Pil). Ezzel a felfogissal ellentétben Keresztes Barna a fotézdst adekvitabb rogzitési és
taroldsi médszernek tartja, mivel a filmezés specidlis tuddst és sokkal tobb idét igényel,
fotéit rendszerezett adatbazisban tdrolja. Keresztes Barna édlldspontjanak kilonbségét a
foték koénnyebb cserébe bocsitdsival magyardzza: masoknak megmutathatd, dtadhaté
targy vagy emlék.

Keresztes Pal szdmara a film az emléktdrolds legmegfelel6bb médiuma, mert nemcsak
a képet, hanem a mozgast és a hangot is konzervilja egyben. A privit filmekrsl mind-
annyian az emlékezés médiumaként beszéltek az interjukban, azonban nem mindenki
értett egyet azzal, hogy ez a médium lenne legalkalmasabb erre a célra. Keresztes Péter
pontosan a hang jelenlétével indokolta az videéval szembeni kifogdsait: 6 inkdbb a néma,
fekete-fehér Super 8-as filmfelvételeket kedveli, mivel azokkal éppen az adatszegénység
miatt kénnyebb emlékezni, mig a szines, hangos felvételek tul nagy precizitdssal és tal
sok informdciéval rogzitik az eseményeket: ,bogyha most barmelyik felvételbe beletekeriink,
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akkor rdjoviink, hogy azt pontosan mikor filmeztiik, és mi volt -asaz alapja. Azért a fekete-
Jfehér filmeknél mar nem olyan egyszeri, persze.” Fekete-fehér filmen szerepelni ugyanakkor
esztétikai élményt és statuszt jelent: ,nekem retszik, hogy még én is éltem ilyen burleszk-kor-
ban, é az is irtozatosan tetszik, hogy rolam van fehér-fekete felvétel is, és rélam van fehér-fekete
fénykép is, ezdltal mintha gazdagabbnak érezném magam” (Keresztes Péter). Eppen a film
,régi” médiumanak nosztalgikus jelentése miatt nézte és hasznositotta Gjra Keresztes
Péter a Super 8-as felvételeket sajat filmjében.

A mozgdkép médiumainak valdszertséget kelt, illuzérikus hatdsa miatt Keresztes
Pél ugy gondolja, hogy a filmezés morilis feleldsséget jelent a lefilmezettekkel szemben:
»A2 Osszes kacagds miisorban a tévében hiilyére filmezik az embereket, addig, amig fejre esik.
Vagy azt a struccot, ameddig, nem tudom, dtesik a keritésen. Ott borzasztd hosszii képek van-
nak, 35-40 mdsodperces képeket csindlnak, ami abszolit értéktelen. De igaz, hogy abba belees-
het pont az a baleset, hogy a gyerek akkor esik le a hintdrdl. Kiilonben, én ebben semmi humort
nem ldtok. Rossz izlésnek a maradvanya” (Keresztes Pil). Ehhez a morilis feleldsséghez
hozzatartozik a hitelességre, a ,természetességre” torekvés, ezzel indokolta azt, hogy 6k
nem ,bilyéskedtek a kamerdval”, azaz nem jatszottak el fiktiv jeleneteket, s nem jatszottik
meg 6nmagukat sem. Elképzelése szerint a valdsdgot oly hien rogzits eszkozzel nem
ildomos visszaélni. (Példaul az 1991-es husvéti felvételen, hasonlé meggondolasbél ledl-
litja a nagymamit, aki a hdisvéti nyuszit fogé unokajit szemmel lithatéan rd arra akarja
venni, hogy a kamerdnak mutogasson.)

Tovébba a film és a vide6 médiumdnak identitdsdrdl alkotott képet a filmes apa mé-
diamiveltsége is rajzolta. Keresztes Pil szerint a kamera kezelése sajatos tuddst és ma-
gatartdst igényel a csalddi filmezés helyzetében is, ezért igyekszik elkeriilni a kamera
vulgdris hasznélatat: ,[Mondott ilyet, hogy a kamerdval valé marhdskodds, ezen mit érs?]
Hogy mdsok mit csindlnak a kamerdval? Rettenetes. Azt hiszik, hogy elolvassik a haszndlati
utasitdsdt, s készen van. Tehdt elolvassa, aztin elére zoom, hdtra zoom, elére zoom, hdtra
zoom. Megfogja, elkezd vele sétdlni, s azt hiszi, hogy a szemével, amit ldt, azt a kamera is ér-
zékeli. Hit ez felhdaborit engem” (Keresztes Pil). Ez az idézet ugyanazt a médiamdveltséget
tikrozi, amelyet a csaladi filmek formdja is tiikr6zott. Ahogy a csalddi filmek, majd a
videdk kamerahasznalatin, vigdsdn is érzékelhetd volt, a filmgy(Gjteményt dthatja Ke-
resztes Pal filmnyelvrél valé tuddsa. Ennek egy része Schnedarek Ervintdl eredeztethetd,
aki a marosvisdrhelyi filmklubban az 1960-as, 1970-es évekbeli filmezési normakat adta
at didkjainak (a vagasi stilusban, a kamera mozgatdséval kapcsolatos szabdlyokban nyil-
vénul ez meg). Erre a kamerahaszndlati médra rarakédtak még a Keresztes Pil dltala is
gyakorolt televiziés tudésitds, televiziés dokumentumfilmek képszerkesztési igényei is
(a feliratozasi médok, grafikai megolddsok). Mig az Orban Lajos filmjeit a fényképezési
szokdsok hatdroztdk meg, addig a Keresztes-filmek inkédbb a televizié médiumat, annak
dokumentarista esztétikajit remedidljak. A televizié médiuménak a hatdsa a gyerekekrdl
2616 videdkon is nyilvinvald, ahol a gyerekek tobb alkalommal jitszanak el tévémifajo-
kat (interjd, tuddsitds), tévés technikéval jitszanak (mikrofon, filhallgaté), vagy a csaladi
jelenetek tévés megolddsokat idézé feliratokkal kezdédnek és zarulnak (159-160. kép).
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6.4.4. A Keresztes-filmgytjtemény tdrsadalmi élete

A VHS-filmgytjteményt a csalddi haz tetSterében egy Stidionak nevezett helyiség-
ben taroljdk, melynek egyik sarkét reflektorokkal, figgonydkkel studidszeriire alakitot-
tak ki, a falat kiilonb6z6 filmfesztivdlok plakitja, és egy fesztivalon kapott diploma diszi-
ti, ugyanitt van a szimitégépterem, és a kiilonb6z6 technikai felszerelések helye. Ebben
a helyiségben taldlhaté a hangarchivum, a diagydjtemény és a més hordozékon (miniDV,
CD, DVD) tarolt filmanyag is. A filmkészités "hazi’ médozata kozosségileg elfogadott,
a csalddi élet részévé vilt, a filmgydjtemény pedig a belakott tér filmkészitésre, filmekkel
valé foglalatoskodds céljaira (televizidzasra a f6ldszinti nappali szobdban levd késziiléket
hasznaljdk) kialakitott helyiségében kapott helyet.

A koribban leirt gytjteményekkel ellentétben Keresztes Pél csalddi filmtira egy ar-
chivum a csaladi archivumban. A filmgy(Gjtemény sziikebb kontextusit azok a felvéte-
lek alkotjik, amelyeket Keresztes Pél a nyilvinossig szamadra készitett, vagy csak tdrol.
Tégabb kontextust képeznek a mas hordozékon térolt gydjtemények, amelyek szintén
a médiumok perszonalizdlt haszndlatinak produktumai: ilyen a hasonlé alapossiggal
rendszerezett és nyilvdntartott hangfelvétel-gytjtemény, valamint Keresztes Pil fény-
kép- és egy diafilmgytjteménye'™.

Figyelmet érdemel tovabb4, hogy a csaldd hogyan viszonyul a filmgydjteményhez.
A filmgy(jtemény csalddban kialakult stituszat a legtaldlébban egy ellentmondas formé-
jaban lehetne megfogalmazni. Mig a készitést hallgat6lagos k6zosségi konszenzus, illet-
ve k6zos munka veszi koril, a tdroldst pedig nagy gondossdggal és precizitissal végzik,
addig a kész produktumokhoz valé viszonyt inkdbb a kz6mbosség és a marginalizdltsig
jellemzi. Noha ez az ellentmondds nem egyezik a vizsgalt csalad belsd nézépontjaval,
hanem a kutaté észrevétele — mégis megfelel$ kiindulépontnak igérkezik egy olyan kér-
désfelvetéshez, mely az egyedi vizsgalatin keresztiil komplexebb kulturilis jelenségeket,
tarsadalmi viszonyuldsokat kozelithet meg.

Hogyan nyilvinul meg ez a litszélagos kozombdsség? Amikor a filmek hasznilatdrdl
kérdez8skodtem, tobben is azt véilaszoltik, hogy filmek haszndlata kimeril a filmezés-
ben, és a tarolasban: ,a csalddi filmeket nem igazdn nézzik” (Keresztes Barna), , Ugy letu-
dodik. Megvan, le van filmezve, kész” (Keresztes Péter).

A filmnézések elmaraddsit a csalddtagok igencsak hasonléan argumentaltik, ezek
két tipusba kilonithetSk el. Az egyik magyardzattipus szerint a filmnézés elmaradd-
sinak az oka egy életmddbeli véltozds. Ezt az ujfajta id6élményt Keresztes Barna is ki-
hangsilyozza: ~annyira tele van az ember élete mindenfélével, hogy ilyenre nincsen ideje, hogy
mikor il le, régebb vetités volt, diafilmnézés, mostansdg olyan ritkdn il le az ember, megnézni
a régi fotskar.” Keresztes Pal ezt az élményt arnyaltabban litja, 6 a véltozast a tdrsadalmi
élet, a kulturélis kindlat és a médiumok viltozdsdval kapcsolja 6ssze: ,, A4z, hogy nem néz-

174 Keresztes Péter kozlése szerint, az archivélds jelenleg mar kiils6 hardokon torténik, amirdl Keresztes Pal éven-
te készit egy biztonsigi mentést DVD-re.
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ziik vissza, ez a mdsik része, valdszini, hogy a nagyon hajszolt életiink miatt van. {... ) Reégebb
egyszeriibb volt, régebb az emberek kozotti kapcsolat sokat... nem is, hogy kozelebbiek voltak,
most is kozelebbiek, de sokat dsszejdrtak az emberek. Nem volt annyi televizid, nem volt annyi
eléadds. Es nem is filmeket, de diakockdt rengeteget néztek. Voltak régi turistatdrsasdgok is, de
mdsok is jottek. Elmentiink hozzdjuk, megnéztiik ndluk, eljottek hozzdnk, és az természetes
volt, hogy egy kicsit beszélgettiink, megittunk egy pohdr bort, rdamdt le, diavetitot be, és akkor
akdr két ordt is néztik az egészet, a képeker” (Keresztes Pal).

A misik magyarazattipus hétterében az az elgondolds hizédik meg, miszerint a pri-
vat filmek elsédlegesen az emlékezés médiumai, az emlékezés gesztusa pedig egyéni
beallitédas fiiggvénye: ,[Es akkor mit gondolsz, hogy miért nem néztétek?] Biztos, hogy em-
lékezédsre vald, de nem vagyok olyan nosztalgidzds tipus” (Keresztes Barna). Ehhez hasonlé
logikat tiikroz Keresztes Péter kovetkez6 megjegyzése is, azzal a kulonbséggel, hogy
itt a film olyan mnemotechnikai eszkozként jelenik meg, melyre nincs szikség addig,
amig emlékei vannak egy bizonyos korszakrdl: ,[Mit jelent a csalddotokban ez a filmgyiij-
temény? Emlékszel-e filmezési helyzetekre?] Ilyenckre emlékszem, de tényleg nem érdekel, (...)
taldn azért is, mert senki nem akar a miltha élni, vagy senki nem az a tipus, aki most hii, de
gy elmerengene, hogy akkor milyen szép volt, vagy ilyen hiilyeségeket. Ex egyszeriien csak ott
van. (...) kiildnben is arra a korszakra mdr inkdibb emlékszem, azért sem érdekel annyira. Te-
hat, hogyha most barmelyik felvételbe beletekeriink, akkor rdjoviink, hogy azt pontosan mikor
[filmeztiik, és mi volt az alapja, meg nem tudom mi” (Keresztes Pal).

Arrdl, hogy Keresztes Pil csalddban torténd filmezését is bizonyos mértékig komoly
tevékenységnek tartjik, a kamerdhoz valé viszonyulds is jelzi: ,a kamerdval édesapdm dol-
gozott, é azért az nem volt jatékszer. Nem azt mondom, hogy nem volt szabad hozzdnyilni,
csak az egyszeriien nem olyan volt, amirdl tudtuk, hogy hi, de jo, most egymdst fogjuk filmez-
getni” (Keresztes Péter). Ez meger6siti a kordbbi fejezetben leirtakat, hiszen ugy tiinik,
hogy minden interaktivitds ellenére a film és a vide6 médiumanak tekintélye van.

Bir a csalddtagok tudnak a filmekrél, emlékeznek filmezési helyzetekre, a filmen ta-
rolt emlékek birtokbavétele nem torténik meg, a filmtdrral valé emlékezésnek nincsenek
alkalmai. A filmgy(jtemény ezen részét nem osztjik meg masokkal, a filmeken megjele-
né csaladtagok koziil csak a Keresztes Pil és Keresztes Eva sziileinek adtak néhdny mé-
solatot, mert a filmek tdroldsa, birtokldsa csak a nukledris csalddon beliil szimit logikus
cselekedetnek. ,4 hdaziak tényleg nekiink késziilnek, magunknak késziilnek, és azokkal nem
untatok és nem firasztok senkit. Hogy mds iiljon oda és nézze, hogy kardcsonykor mit volt, hit
ez marhasdg” (Keresztes Pil).

Bir a filmek els6dlegesen dokumentild, emlékezést szolgdls funkcidjit a csalddtagok
konszenzusa veszi koriil, hasznélata valéban az emlékezet externalizicijaban mertlne
ki? Ezt a ldtszdlagos ellentmonddst a filmek csalddtorténetként valé értelmezése oldhatja
fel. A csalddi filmgydjtemény részben az archivdlé munkait végzd csalidtag, Keresztes
Pil, masfelsl a Keresztes Pal és Keresztes Eva csaladi generdcié emlékeit 6rokiti meg:
o[Akkor ez kinek az emlékezete?] Csak azé, aki a fényképet megesindlja. Tehdt 6 azt nagyon
Joiziien megcsindlja. [S akkor ezek a hizi filmek, exek a Keresztes Pdl sajit magdanak készitett
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ﬁ/mjei?] Hat végiil is igen, végiil is igen. En nem vagyok benne biztos, hogy a gyerekek meg
fag/'a’k nézni, hdt én se néxtem meg, vagy nem is tudom, micta nem néztem meg a sajdt csa-
ladi albumomat. Edemnya’m is fényképezett, nagyapam is fenyképezett. Nem az én emlékem,
hogy én milyen voltam kicsi koromban. Ede.ranya’mnak az emléke az, hogy én milyen voltam”
(Keresztes Pal). A filmek ilyen értelemben azokat a csalidi eseményeket, helyeket, csa-
14di szocidlis halét konzerviljak, halmozzék fel a kozosség életviligabol, amelyeket az
emléket kihelyez$ generacié egy adott pillanatban jelentSsként tapasztal meg. A két,
utélagosan rekonstrudlt esemény kivételével a felvételek az események megtorténtének
pillanataban késziilnek: ezeknek az idében tivoli eseményeknek az Gsszetolddssal tor-
ténd folyamatos felgytilemlése transzformadlja, egy dllandé alakuldsban levé gytjtemény
OsszetevSivé mindsiti a ritudlisan ismétl3ds és egyedi eseményeket. A csaldd filmjeiben
tehdt egyszerre van jelen a generdcids élmények jelen idejd rogzitése és egy jovs szamd-
ra értékes archivum létrehozasdnak szindéka: ,Tehdt teljesen csak emléknek készitettem. S
éppen gondolkodom, hogy el6bb-utébb tényleg fel kell irjam DV D-re, mert két fisi van, hogy
osszam szét az archivumot? § még nekiink is maradjon, akkor muszdj valamilyen hordozdt
kitaldlni, hogy mindegyik vigye el a magdér” (Keresztes Pal).

James Moran szerint ,minden privit filmben érzékelhetd egy fesziltség az élettorté-
net és a torténelem kozott, a torténetek jelenben valé elmesélésének tudatos szindéka, és
egy 6ntudatlan, akaratlan engedmény kozott, miszerint dtengedjitk magunkat a jové né-
z8inek” (sajat forditds, Moran 2002. 61). A vizsgélt csaldd filmjei esetében ehhez képest
mintha egy forditott helyzet dllna fent: nem annyira a torténetek jelenben valé elbeszé-
lésének a szandéka motivilja a filmezést, hanem inkdbb a torténelmi funkciéi. A filmek
archivildsa tehdt a genericids emlékezet felgydjtésével'” és a szukcessziv generdciénak
val6 dtengedésével vilik raciondlis cselekvéssé.

6.5. A csaladi filmgy(jtemények korszakai

yFényképet gytjteni annyi, mint a vildgot gydjteni” — igy hangzik Susan Sontag kéz-
ismert megallapitisa (Sontag 1981. 3). De mit jelenthet mozgoképet gytjteni? MitSl mds
a mozgoképen Osszegyjtott vilig? Hat a mozgoképen Gsszegyjtott csalid? Meglatdsom
szerint az elemzésre kivilasztott gydjtemények olyan vdlaszokat tudnak nyujtani hasonlé
kérdésekre, amelyek kronolégiai sorrendbe helyezhetdk, és a (média)torténet antropolé-
giai verzi6java dllhatnak ossze.

A filmgy(jtemények bemutatdsa és elemzése utdn sziikséges ramutatni azok kap-
csolédésaira és elméleti relevancidjara. A feltdrt jellegzetességek rendszerezése, csopor-
tositdsa médiatorténetek megalkotdsit teszi lehetévé. Ebben a torténetkonstrudldsban

175

Ilyen értelemben a genealdgiai tiblazatok funkciéjdhoz hasonlithaté (Keszeg 2002. 172).
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igencsak fontos kiindulépontot képez a gytjtemény fogalma, az elemzések Gsszegzését
ennek értelmezésébdl kiindulva végzem el.

A csaladdi filmgytjtemény kiilonallo felvételeket kontextualizdl, és ezdltal egy nagyobb
egység részévé teszi azokat. Eppen ezért elemzés kozben nem elégséges az egyes felvé-
telekre koncentralni, hanem arra is reflektdlni kell, hogy a részek hogyan alkotnak egy-
séget. A hdrom csaladi gyijtemény elemzése kozben igyekeztem ezt szem elStt tartani.
Meglatdsom szerint a gydjteményt tagolé elemzési szempontok (szerepldk, helyszinek,
események, kamera el6tti és mogotti viselkedés, formai vondsok) megannyi kapcsolédé-
si szdlat képeznek az egyes felvételek kozott. Ezeknek a kapcesoléddsoknak a halézatat
a kutatds célkitizései hoztik létre, azonban a gydjtemény létrejotte, béviilése mogott is
teltételezhetink egyfajta egységesits, kohéziét megteremtd logikit. Roger Odin szerint a
filmgytjtemények szerkezete, felépitése megegyezik a fényképalbuméval (1. Odin 2010a).

A gy(jtemény azonban nemcsak az egymds mellé helyezést, hanem a felhalmozast is
jelentheti. Ilyen értelemben egy értékteremtd folyamatrdl van szé, a filmgy(jtemény bir-
tokldsa pedig tarsadalmi t8két jelenthet. A fejezet bevezetdjében leirt ,archetipikus” szem-
lélet a csaladi foté- és filmgytjteményeknek ezt az értelmezését honositotta meg. Eszerint
a csalddi fényképek vagy a csalddi filmek Osszessége, a felhalmozas ténye valdjaban a tdrsa-
dalmi emlékezet esszencidjit fejezi ki (Bourdieu 1990. 31). Hasonldképpen érvel Richard
Chalfen is, amikor a memoriabank [memory bank] metaforajit hasznalja (Chalfen 1987.
137), amely szerinte 6sszegezni tudja mindazokat a cselekvéseket, amelyeket az emberek
a gyljteményeikkel elvégeznek, azaz az emlékezet kihelyezésének, felhalmozdsinak, meg-
Orzésének a gesztusait. A memoriabank metaforajat Chalfen tovabb finomitotta késSbbi
munkdiban, s6t a privit vizudlis médiumok dinamik4jardl sz6lé tanulményédban arra is
ravilagitott, hogy ez a latszolag talalé metafora elfedi azt, hogy a kihelyezett emlékezet
megitélése, értéke hogyan alakul 4t, id6vel hogyan véltozik meg, és evidenciaként kezeli
azt, hogy ezek a gesztusok a tartdssigra torekednek (Chalfen 1998. 2).

A gytjtemény fogalmat a fentebb leirt jelentései révén az archivum, az archivéilas fo-
galmaval rokonithatjuk. Az archivaldsi gesztusok hatdsat a privit film torténetére mar a
kotet elején is kiemeltem, amikor az amatdr film archivumainak, intézményeinek a meg-
jelenését a ,home médozat” stituszvaltdsinak szimptomdjaként értékeltem. Az 1970-es
években megjelené patriméniumszemlélet az 1980-as évektdl terjedt el, ekkora tehetd
a privét filmek intézményes keretek kozott torténd gytjtése is Nyugat-Eurépaban. Az
archivum fogalma azonban nemcsak az intézményes, formalis keretek kozt felhalmozott
filmek szempontjibdl lehet relevins, hanem a magédnszféraban létrejové gyidjteményekre
is alkalmazhaténak tinik.

Az archeolégia fogalma Foucault munkdiban a torténész eszkozeként jelenik meg,
aki a mult diszkurziv lenyomatait és rendszereit kutatja, hogy felfedje a tuddstermelés
mechanizmusait, és ezdltal a korok ismeretelméletét tarhassa fel. Az archivilds, az ar-
chivum tudomdnya voltaképpen a tudés, a megértés (torténeti) tudomanya lehet. Ebben
az értelmezésben az archivum a tudds, a megismerés tirsadalmiva valdsanak a helye. A
csalddi filmgydjteményekre alkalmazva ezt a gondolatot, visszacsatolok Belting médi-
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umfogalmara, miszerint a képek a médiumuk révén vilnak tirsadalmivd. A mozgdkép
médiumdn tdrolt mozgdképek gyidjteménye ehhez képest egy olyan konstrukcié, amely a
médiumok altal kozvetitett tapasztalatokat gyjti Ossze, és szervezi tuddssd. Tehdt egy-
szerre tobb diskurzus miikodését is megfigyelhetjik a csaladi filmarchivumban: egyfe-
161 a médium tuddsrendezd szerepét, masfelsl az archivum tuddstermeld, tuddsszervezd
miikodését. Foucault-i értelemben az archivumok nem semlegesek: a gyfjtés, a felhal-
mozds eréviszonyokat strukturdl, hierarchidt teremt.

Az archivildsnak eltérd értelmezését fogalmazta meg Derrida, akinek az dllaspontja
mar csak azért is relevdns lehet, mert az archivildsi lizat, a dokumentalds kinzé kény-
szerét a fotografidval kapcsolta Gssze (a fotét az archivéilds poétikdja kapesin emliti).
Az archivum fogalménak etimoldgiajibdl indul ki, amikor azt 4llitja, hogy az archivum
magaban 6rzi az arché szé értelmét (Derrida 2008. 13). Ertelmezésében az archivum
nem egyszerisithets le annak az emlékére, amit 6riz: ,Vajon nincs-e itt az ideje, hogy az
archivumot megkilonbdztessiik attdl, amire tilsdgosan gyakran leegyszerisitjik, neve-
zetesen az emlékezet tapasztalatitol, az eredethez valé visszatéréstdl, vagy akdr az archa-
ikustol és az archeoldgiairdl, az emléktél és az dsatdstdl, roviden az elmult id8 nyomaban
inditott kutatdstél?” (Derrida 2008. 11). Ertelmezésemben ez egy felhivds arra, hogy a
nyilvintartds, az egymds mellé helyezés és a felhalmozds gesztusdban a megdrzésen'” tul
a (térvény)teremtés gesztusdra is figyeljink.

A muzeum és az archivum tuddst hierarchizdlé intézményeihez képest a csalddi film-
gyljteményekben tapasztalhat6 patrimonizacié egyszerre tekinthetd ellenarchivumnak (ami
a magdnszférit ruhdzza fel hatalommal a kilvilighoz képest) és az archivilds demokratizalt
véltozatinak (ami kisebb léptékben ugyantgy hierarchiit, kontrollhelyzetet teremt).

A kordbban elemzett hiarom csalddi filmgytjtemény a felhalmozds tényét mds-mds
perspektiviban mutatja meg, a felhalmozast végzs emberek és a meg6rz6 kozosségek elté-
16 szandékait képviseli. A hirom példa megfigyelhetévé teszi azokat a magatartisformd-
kat, amelyek az embereket jellemzik, amikor &épek gondnokaiva'” vilnak. Ugyanakkor az
interpretdcié feltdrhatja azokat a szitudciékat, amelyeket az archivum létezése, fenntartdsa
yteremt”. A kovetkezSkben azokat a torténeteket, az archivumnak azokat a jelentéseit fog-
lalom 6ssze, amelyeket az elemzések sordn érintettem. Ezek 6sszekapcsoldsa, rendszerezé-
se reményeim szerint a hétkoznapi (média)torténelem alulnézetét nytjthatja.

1. A filmgytjtemények kontextusdnak vizsgalatival azok a mozzanatok ismerhetSk
meg, amikor a mozgékép technoldgidi felbukkannak a csalad életterében, helyet taldlnak
maguknak, habitusuk lesz. A hirom filmgy(Gjtemény alapjin a csaldd és a mozgdkép
szimbiotikus viszonyanak kiilonb6z8 korszakait kilonithetjik el.

176 Sét, Derrida szerint az archivum ott kezdédik, ,ahol az emlékezet eredendéen és strukturilis médon cs6dot
mond” (Derrida 2008. 20).

177 A fogalom Richard Chalfentél szdrmazik, aki a fényképeket, filmeket 6rz8 embert nevezi gydmnak vagy
gondnoknak [image custodian] (Chalfen 1987. 129).
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Az Orbén csaldd 2. generdci6ja altal készitett felvételek a két vildghabora koézti fiatal
kolozsvari polgari csaldd filmez&géppel vald taldlkozdsdnak a torténetérdl taniskodnak.
A csaladf8 munkahelyi (fotébolt) és szabadid8s tevékenységeinek (amatér fotogrifia,
kémia, festés) koszonhetSen a kamera ideiglenesen bekertl a nagycsaldd félnyilvinos
életterébe. A haztartis keretein beliil nem tirgyiasul ugyan, viszont beépil a csalddi,
kozosségi kapesolatok szovedékébe, hirom generaciot kapcesol dssze.

A Haiz csaldd 1. genericigjanak filmje (és az ugyanehhez a nemzedékhez tartozé
Schnedarek Ervin, Barabds Ldszl6 torténete is) a masodik vildghdbord utini két évti-
zed lehetséges domesztikdciés forgatokonyvét reprezentilja lokalis szinten (Marosvasar-
hely). A kamera ugyancsak a csalddf6 révén keriil az otthon vonzaskorébe, és el6fordul,
hogy a haztartis részévé valik. A korszakra leginkabb jellemz8 mozzanat az, ahogyan
a filmezdégéphez valé hozzaférés a munkahelyi kotelezettségek, a hivatds révén torténik
meg (etnografus, mozigépész-oktato, fests), vagy a kapcsolathdlé mozgésitdsa révén. A
filmez8gép domesztikdcibja két generdci6 egyiittélésének torténetére épiil rd.

A Haidz csalad 2. generdcidja és részben a Keresztes csaldd 2. genericiéja tinédzser-
ként, kedvtelésbdl, a szabadidé eltoltése végett keriilt kapcsolatba a filmezéssel az 1970-es,
1980-as években Marosvasarhelyen és Budapesten. A marosvasarhelyi forgatokonyv sze-
rint a médium domesztikiciéja az egykori amatSrfilmes csalddalapitdsakor tortént meg,
mig Budapesten a kulturalis mintdk és a gyerekes életmdd hatdsira dontenek az egyre
inkdbb felhasznalébarittd alakitott eszkoz adaptaldsa mellett. A mindennapi életbe be-
dgyaz6dé filmezégép hirom generdcié torténetét kapesolja Ossze.

A Keresztes csaldd 2. generacigjanak torténete a filmez8gép és a videokamerik kor-
szaka kozti dtmeneti dllapot médiagyakorlatdt képviseli, amely esetiikben egybeesett a
csalddalapitissal, a politikai rendszervaltds mozzanataval (1989-1990), és a professzio-
nalizalédds folyamatdval. A filmez8gép domesztikdcidja a csalddok hdrom generaciéjd-
nak a kotelékére éptl rd.

A Haiz csalad 3. genericiéjdnak a torténete a médiagyakorlat individualizaléddsad-
r6l, informalizdlédasardl tanuskodik, és az ezredfordulé Budapestjén €16, szocializalédé
fiatalok kultdrdjat reprezentdlja. Bir tobb generdcié is megjelenik a felvételeken, ezek a
felvételek foként a filmes generdcidjanak egylittélésérdl, egymdsra figyelésérdl tesznek
tandbizonysdgot.

2. Hogyha tigabb kontextusbdl tekintiink a csalddi filmezés domesztikaldsit kez-
deményez8 egyén médiagyakorlataira, akkor mikrovildgok tdrulhatnak fel, az amatér
filmezés kulonb6z8 korszakait meghatdrozé lokdlis intézményekre lehetink rdlatdssal.
Ezekben a csalddi életen kiviilre vezetd térténetekben, kontextusokban egyrészt a csaldd
és a filmek bedgyazédasinak tigabb kereteit vélem felfedezni, a kutatds kiterjeszthetd-
ségét demonstrilom, mikro- és makrostruktdrikat kapcsolok dssze. Misrészt, az egyedi
esetek kozegének kitagitasaval mindazok a lehetdségek, megszoritdsok sejlenek fel, ame-
lyek egy adott korban, egy adott helyen a filmezésre véllalkozé ember szamdra adottak
voltak, cselekvéshorizontjukat alkottdk.
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Orbdn Lajos filmezési habitusinak kutatdsa feltdrta mindazokat az intézményeket,
a tdrsasdgi élet formdlis kereteit, amelyekkel az 1920-as, 1930-as évek kolozsviri pol-
gira szembestilhetett: a Kovics P. Fiai fotéboltot, amely egytittmikodott a kolozsvari
EKE-turistatirsasiggal az amat6r fényképezést popularizalé akcidiban. A Tessar Teke
Térsasig 10 éves fennélldsa arrdl tantiskodik, hogy a szabadidés hobbitevénységek és a
tarsasdgi élet formalis keretei hogyan kapcsolédtak 6ssze Orban Lajos mikrovildgdban.

Az id. Hadz Séndor és kortdrsai filmezési habitusa elvilaszthatatlan a reprezentici-
6s eszkozok 1950-es, 1960-as évekbeli centralizdciéjdnak, ellenérzésének torténetétsl
Romiénidban. Egyben arra is kovetkeztethetiink, hogy a filmezés az élet milyen mds
tertiletein terjedt el a periféridnak tekintett Kolozsviron és Marosvésdrhelyen. A kuta-
tds tudomdst szerzett azokrdl a filmezési helyzetekrél is, amelyek a korszakban elfoga-
dottnak szdmitottak: a film az etnografiai filmezés, a tinckoreografidk tanulmdnyozésa,
a muzeumi gydjtemények dokumentdldsa, az oktatéi filmek készitése és a fest6miivész
kreativ eszk6zévé vilhatott.

Ifj. Haaz Séndor és Schnedarek Ervin térténetei révén a romdn szocialista rendszer
reprezenticié-politikdjanak Gjabb korszaka és egyben belsé tagoltsiga mutatkozik meg.
A marosvésédrhelyi Pionirok Hazaban megszervezett rajzfilmszakkor és a Szakszer-
vezetek Mivel6dési Hazanak filmklubja olyan formdlis keretet biztositott a filmezés-
hez 1990-ig, amely ugyanugy eleget tett a rendszer népnevels és populdris mivészetet
promovélé céljainak, akdrcsak az orszdgszerte megrendezett amatdr filmfesztivalok. A
klubtagok elkdtelezettségét a médium mellett, fokozatos professzionalizicidjukat még-
sem a feltlrdl irdnyitott tuddstermelés, hanem az informalis kapcsolatok alakitottak.

A Keresztes-gytjtemény ennek az informilis terek, kozegek fele fordulé amatér fil-
mezési gyakorlatnak a megsztinését képviseli, azt a fordulatot, amit az 1989-es rend-
szerviltds hozott a filmezési habitusokban. A Schnedarek Ervin magédnvéllalkozasaként
létrejovs filmstadié kindlata (pl. eskiivék filmezése, dokumentumfilmek, tévémiisorok
gyartdsa) taniskodik az tinnepi események, rendezvények vide6n valé rogzitésének nép-
szer(ivé vildsardl az 1990-es években. Szdmomra a szakosodds folyamatit reprezentdl-
ja Keresztes Pél filmgy(jteménye is, amely a filmek tematikaja, a filmkészit6 szindéka
szerint van strukturalva (a csalddi filmek kiilondllé csoportot alkotnak). A gydjtésekbsl
az amatdr, privét filmezésnek egy korszaka rajzolédik ki, amelyben filmezés tirsas vagy
formalis keretei elttintek, feloldédtak.

Haiz Vince filmjei az 1990-es években elindulé individualizdlédasi folyamat bete-
t6zéseként lehetnek érdekesek. Ez a gy(jtemény a korszakot épp aziltal jellemzi, hogy
nincs tudomadsa intézményes keretekrdl, hacsak a filmek készitését tdimogat6 csaldd ko-
z6sségét nem tekintjik annak.

3. A gy(jtemények alapjin a filmezési gyakorlatok intermedidlis korszakaira is rala-
tasunk lehet. A filmgytjtemények magukon hordozzdk azoknak a médiagyakorlatoknak
a hatdsit, amelyen készit8ik szocializdlédtak. A sajitos remedializaci6s eljarasok alapjin
korszakokat kiilonithetiink el.

149



A csalddi filmezés genealgidja

Az Orbédn Lajos filmkészitését elsésorban amatdr fényképezési szokdsai hatdroz-
tak meg, amint azt a képek formdjdn és tartalmdn is észlelhetjiik. Mozgéképei gyakran
mutatjak meg a fényképezSgépével jarkdls, a fényképezs embert. A kamera el6tti vi-
selkedést is a fotografikus pézokba merevedés jellemzi. Mondhatni, hogy a mozgékép
gyakorlata itt a fényképezési gyakorlatoknak az alirendeltje, a csalddi film a csalddi fot6t
remedidlja. Mivel a gy(jtemény azt reprezentilja, hogy a film a fotézdsi gyakorlatokat
egésziti ki, ezért ez a gylijteményt a spontdn intermedialitds fizisinak feleltethetjik meg
a médiagenealdgia értelmében.

Ehhez képest a foté és film parhuzamos jelenléte mind az id. és ifj. Hadz Sindor,
mind a Hadz Ferenc médiagyakorlatiban implicit médon arrél is szdl, hogy a két médi-
umot kiléndlléként kezelik. Mindhdrom egyén esetében a fényképezés domesztikicidja
tortént meg elészor, és tgy tinik, hogy ezt a médiumot sikerilt a leginkdbb réhangol-
niuk mindennapi életiikre. Filmezési habitusuk részben a meglévé fotézasi gyakorlatra
épiilt 14, azonban nem vilt annak alternativdjavd, hanem szdndékaiknak, igényeiknek
megfelelSen kilonalls identitdssal ruhdztik fel a két médiumot, egy eseményrsl késziilt
ténykép nem helyettesitheti az ugyanarrdl késziilt mozgdképet, ezért a két médiumot
péarhuzamosan hasznaljdk.

A mozgdkép médiumdnak identitisahoz hozzitartozik az is, hogy az amatdr moz-
goképhaszndlatnak kiforrottabb, artikulalt tirsadalmi definiciéja van, s6t, intézmények-
kel, specialistakkal is rendelkezik. A médiagenealdgia feldl ezekben az 1970-es, 1980-as
évekbeli példdkban a médium felbukkandsinak fazisat ismerhetjiik fel: a fényképezsgépet
kovetSen domesztikdlt filmez8gép torténetei arrdl taniskodnak, hogy haszndléik tuda-
tosan el tudjdk kildniteni a két médiumot, és az alapjan dontenek arrél, hogy milyen
élethelyzetek, milyen privit topografidk és emberi viszonyok részévé, medicids eszko-
z6vé tegydk.

Keresztes Pil filmezési habitusaira is érvényesek lehetnek ezek a megallapitsok,
csakhogy 6 inkdbb azt az esetet képviseli, amelyben a vide6zds részesiil elényben a fot-
zéshoz képest, elvégre a negocidlt intermedialitdsnak a személyre szabott, perszonalizlt
esetével dllunk szemben. Keresztes Pil csalddi vide6i mdr nem a csalddi fényképeket
remedialjdk, és medialitisuk nem is a fotéval szemben definidlédik. A csalddi felvételek
anndl inkdbb rezonaljdk a televiziés miifajok megoldasait, kiilonosen a tévés dokumen-
tumfilmet és a riportfilmet. Tehdt ez a videdkorszakot reprezentdlé gyGjteményben a
csaladi felvétel, a televizié médiumdt remedidlja, ahhoz képest valik ,hdzivd”, amatSrré
a filmezési gyakorlat.

4. A mozgoképpel kapcsolatos elvirdsok latszélag eltéréek mindhirom gydjtemény
esetében. A filmek jellemzdi és az interjik alapjan probdltam rekonstrudlni a hétkéznapi
médiumfogalmakat: az Orbédn csaldd filmjeinek jellegzetes megrendezettségét, a Hadz
csalad filmjeiben ldthat6 torekvést az esetleges, a véletlenszert megorokitésére, Hadz
Vince ironikus beallitdsait és Keresztes Pil ,1égy a falon” litdsmdédjat, reflexivitdsat. Ugy
vélem, hogy erre a viltozatossigra csak részben tud magyardzatot adni a torténetiség
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elve. A hdrom csaladi filmgydjteményt 6sszehasonlitottam mads korabeli felvételekkel, és
azt tapasztaltam, hogy a mozgékép médiumdrdl alkotott elképzelések részben a filmes
egyéni izléspreferenciait is tiikrozik, hiszen egy adott korszakon beliil egymassal parhu-
zamosan tobbféle hétkéznapi médiumelmélet is kialakulhatott.

Egy misik szemszogbél, a hirom filmgydjtemény minden formai kilénbo6zésége el-
lenére is, hasonl6 szandékot tiikroz: a csalddi élet minél valésightbb, életszer(ibb moz-
goképét szeretnék régziteni. Valéjdban a csaladi film életszertségének harom kilonb6zd
telfogisa titkozik az elemzett filmezési gyakorlatokban. Ezt a felfogést tobb minden be-
folyésolta: a médiagyakorlatok, amelyeken a filmesek szocializalédtak (1. a fentebbi 3-as
alpontot), az eltérd professzionalizicidjuk (ez id. Hadz Sindor és Keresztes Pil esetében
a legldtvanyosabb), a csaldd eltérd kapcsolathiléja, emlékezési gyakorlata (ez a kiilonbség
tdnik ki pl. Hadz Ferenc és a Keresztes Pl filmjeit titkoztetve).

5. A filmekbdl a csaladi egymasra figyelés korszakai, torténetei, a csalddi élet szinterei
olvashatok ki, az, ahogyan a csaladi filmezés ténye rogzitette és médositotta a 20. szazadi
csaladtorténetet. Konkrétabban a gydjteményekbdl a gyerekeit figyels apa torténetét ol-
vashatjuk ki. Ritkdbban a filmez§ sziileinek genericidjira irdnyul az operatdr tekintete.
Ugy tlnik, hogy a gyerekek nemcsak egy masfajta tirsadalmi rendet képviselnek, ha-
nem a kiilonb6z8 korokban toretlenil fotografikus, kinematografikus témanak talaltak.
Ugyanakkor a filmezésnek a sziiléi szerepkor részévé validsanak lehetiink tandi, a gyerek-
kor megorokitése tirsadalmi elvdrdssa vilt.

6. Az archivilds, a felgyjtés a privét filmezés kiilonb6z6 korszakaira jellemzd. Ezek
a helyzetek az archivumok valtozé jelentéseit fedhetik fel, az archivilds kiilonbozé kor-
szakai az id6 megtapasztaldsanak viltozdsirdl szimolnak be. Az Orbén csalddban a 2.
genericiét reprezentdld filmek ideje a csaladjuk aranykorét reprezentilja, mig a Hadz- és
Keresztes-filmgytjteményben a hozzitartozék egyelére még nem fedezték fel a csalad-
torténetre valé emlékezés lehetSségét. Az Orban Lajos filmjei a csalddi életnek egy ro-
vid id8szakit dokumentaljik, azaz a gyerekek beilleszkedését a csalaidba. A 16 mm-es
csaladi filmtdr tébbnyire ezt az dllapotot 6rokiti meg, dramatizélja jelenetek formajiban,
mintsem egy idébeli folyamatot kirajzolna. A Hadz testvérek felvételei mar inkdbb t6-
rekszenek egy linedris folyamat megorokitésére, amint a gyerekek fel6dését végigkovetik.
Keresztes Pal filmjeiben a két gyerek fejlédéstorténete mellett egyformén fontos lesz a
ciklikus id8tapasztalat is, amint azt az évente visszatér$ filmezési alkalmak jelzik.

Ugyanakkor a csalddi gydjtemények arrél is taniskodnak, hogy a filmek korszakon-
ként eltéré médon konstruiljik meg a kozosségiiket. Az Orbdn csalad filmgydjteménye
esetében lathattuk, amint a filmek mdsolatdnak a birtokldsa emékezetkozosséget alkot,
a Hadz és a Keresztes csalddban kevésbé hasznaljik a filmeket erre a célra. Azonban a
Keresztes-gytjtemény szerkezetében, a videdk tartalmaban is felfedezhetjiik az archiva-
ldsi vagyat: a filmes arra torekszik, hogy a csalddi élet minél t6bb eseménye, a szimdra
jelent8s csalddtagok, ismer$sok rajta legyenek a képen.
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7.SZEMBESULNI A MEDIUMMAL.:
A KAMERATEKINTET TORTENETE
A CSALADI FILMEKBEN

A koribbi fejezetek a médiumtorténetek és csalddtorténetek dsszefliggéseit vizsgal-
tak, vagyis a csalddi filmek genealGgidjit: azt a folyamatot, amelynek sordn egy techni-
kai eszkoz felbukkan, beépil egy 1étez6 médiakultiriba, majd a médium egyfajta gya-
korlata csaladi filmként intézményesil (domesztikalédik). Az amat6r filmezés 1920-as
évekbeli felbukkandsitdl az Gjmédia-korszakig sikeriilt ezekkel a fogalmakkal megra-
gadni azt, ahogyan a mozgdékép médiuma beépiil a mindennapi életbe, és funkciéra,
identitdsra tesz szert. Ugyanakkor a genealégiai megkozelités médszertana egy olyan
adatsort eredményezett, amely els6sorban a csalddi filmezés kontextusira vonatkozott,
a csalddi filmezésrdl 6sszegydjthets adatok és torténetek elegyébdl korvonalazédtak
a médiatorténeti korszakok. Ebbdl a perspektivibdl (1. a 3.2. és a 3.3. alfejezeteket) a
domesztikilt mozgékép arcit azonban csak ,kiviilrél” lithatjuk: mintha azt sugallnd,
hogy a medidci6 konvenciéinak a dinamikaja a lefilmezett jelenetektd] fiiggetlenithetd
volna.

Ebben a fejezetben a filmek elemzése lesz a cél, tetten érni azt, ahogyan a mozgékép-
18l valé hétkoznapi gondolkodis véltozdsa megmutatkozik a csaladi felvételeken. Hans
Belting szerint a képek kozvetitéséhez sziikség van egy medidlis testre. Milyen vondsai
rajzolédnak ki a médiumnak, hogyha ,belilrél”, a megjelenitett képek feldl vizsgdljuk
a csaladi filmeket? Hogyan 6ltenek testet csalddi képeink film vagy vide6 segitségével?
Hogyan nyilvinul meg a kép és médium kapcsolata a csalddi filmekben?

A csaladi filmek tobbnyire emberekrdl késziilt képekbdl allnak, mozgoképes port-
réknak is nevezhetjik ezeket, vagy Belting fogalomhasznalatival élve, az emberi test
médiumanak. A csalddi élet megjelenitése tobbnyire a csalddtagok képe és események
révén torténik meg, ritkdbban helyek: a tdjak, telepiilések, a lakdhely és tirgyak meg-
orokitése révén (1. Chalfen 1987. 58-65). A csalddi képek (pictures) jelenvaléva tesznek
emberi alakokat, arcokat, amelyeknek az életszertiségét csak tovabb fokozza az a tény,
hogy maguk a képek is mozgdsba lendiilnek, mintha él6 emberek volndnak.'® Hans
Belting szerint: ,a képek hasonléképpen léteznek a médiumukban, mint ahogyan mia

78 Az els6 filmnézési élményrdl sz616 beszamoldk elemzése is felfedte ezt a tipust néz8i reakei6t. Eszerint a mé-
diummal val6 elsé taldlkozas egy olyan pillanat volt, ,amikor a filmes élmény lerombolta a perceptudlis tdvol-
sagot és a képeket a néz8khoz elviselhetetlen kozelségbe hozta” (Margithazi 2012).
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testiinkben. Az embereket mdr a kezdetektdl kisértette az a gondolat, hogy a képekkel
mint él6 testekkel kommunikéljanak, és hogy a képeket testek helyett fogadjik el.
Ilyenkor a képek médiumait keltjiik életre, hogy a képeket él6 képekként tapasztal-
hassuk meg. Az életre keltés [animation] a mi feladatunk, a nézésunkben kifejez6dd
vagy pedig az adott médium szerepének felel meg. A médium zdrgya, a kép pedig
célja a megelevenitésnek” (Belting 2008). Hogyha a mozgékép médiuma egyfajta mes-
terséges testként funkciondl, amelyikben a csalddtagok képei életre kelhetnek, akkor
talin érdekes megvizsgilnunk azt, hogy ez az életre keltés hogyan fiigg 6ssze a képen
dbrazolt személy portréjival, tekintetének irdnyvonaldval. A csalddi filmekben ugyanis
az emberi alakok nagyon gyakran a kamera felé fordulnak vagy a kameraba néznek,
mintha ezdltal még elevenebbé, még lithatébbd vdlnianak. Mivel a csalddi filmek leg-
gyakrabban dbrédzolt szerepldi a gyerekek, az elemzés elsGsorban a gyerekek kamera
elétti viselkedésére fékuszdl majd.

Mig az elbeszéléfilmekben a kameratekintet egy ritka, kiemelt pillanat, addig a
csalddi filmekben ez olyannyira gyakori mozzanat, hogy akdr bandlisnak is nevezhet-
juk. Mégis, meglatdsom szerint elméleti jelentSségik nem torpil el a narrativ filmek
jeleneteihez képest: a kamera felé fordulé emberi arc megmutatdsin til, a mozgdkép
médiumdnak mikodésérsl, annak hétkoznapi tapasztalatirdl tantskodhatnak. A
csalddi filmekben lithaté szembefordulds gesztusa arra késztet, hogy olyan klasszi-
kus filmelméleti kérdésekhez térjink vissza, mint az, hogy: Mit jelent a mozgdékép
médiuma? — Hogyan tapasztaljuk meg a mozgékép médiumat? — jelen esetben annak
a leghétk6znapibb formdjdban és a disszemindl6dé mozgékép, a posztmédia korsza-
kiban.'”®

A kameratekintet megfigyelése szorosan kapcsolédik a korabbi fejezetek ,kiilss”
perspektivajihoz, hiszen a kameraba néz6 arc nem fiiggetlenithetd torténeti kontex-
tusdtdl: a pillantds magiban hordozza a kamera altal is képviselt médiumtorténeti pil-
lanatot, akdrcsak a csalddon belili viszonyokat, médiagyakorlatok hatdsit is. Ahhoz,
hogy a kameratekintet és a csalddi film medialitdsinak Osszefliggéseit targyalni le-
hessen, dt kell tekinteni néhdny elképzelést, amelyet a nézével szembe nézd emberi
arc abrazoldsdrdl, hatdsirdl fogalmaztak meg a képelméletek. Mivel a képbdl kifelé
irdnyulé tekintettel dbrdzolt emberportré jéval megelézte a mozgéképet, ezért a médi-
um specifikussdgin tdl, dltalinosabb mivészettorténeti és fotéelméleti munkdk is ta-
nulsigosak lehetnek, hiszen egy médiumrél médiumra vindorlé emberképrdl van sz6.
Ezt kovetéen a csalddi film szakirodalméban és torténetében lokalizilom a kameriba
nézés gesztusinak tulajdonitott jelentéseket (kilonos tekintettel a gyerekek abrizo-

17 Lasd errdl Rodowick korabban mar idézett véleményét: “One powerful consequence of the rapid emergence

of electronic and digital media is that we can no longer take for granted what “film” is — its ontological
anchors have come ungrounded — and thus we are compelled to revisit continually the question, What is

cinema?” (Rodowick 2007. 93).
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lisira). Végul annak vizsgilata kovetkezik, hogy a négy csalddi filmgydjteményben a
kamerdnak szegezett tekintetek, mozdulatok hogyan leplezik le a mozgéképpel valé

taldlkozdst és a médiumspecifikussdgrol™ valé gondolkodds torténetét.

7.1. Nézni a néz6t: a keretbdl kifelé nézé arc elméletei

“Nincs jelentSsebb tekintet egy fotén, mint a kép alanydnak tekintete™ dllapitja meg
Catherine Lutz és Jane Collins a National Geographic folyéiratban illusztracicként kozolt
fotéknak a statisztikai analizise alapjan.’® Mary Ann Doane a kameratekintetet kifeje-
zetten a mozgdképes figurativitds alapjinak tekinti: ,egy tekintet roncsoldsa/szétesése
fatdlis hatdst a mozira nézve. A torinéi lepel lenyomatdbdl felbukkané figurcié vissza-
forditdsinak min@stlhet”.'®? A tekintet frontalitdsdval és a frontélis képkompozicickkal
toglalkozé kutatdsok egyontettien azt sugalljdk, hogy a képek nézé felé forduldsa lénye-
ges médon kapcsolédik a képek 1étezéséhez/természetéhez/ontolégidjihoz (1. Kenaan
2011. 143).

A portré tirgya nem mds, mint az abszolut szubjektum, az dnmagéért valé személy,
s6t a portré feladata nem is dbrdzolni, hanem létrehozni a szubjektumot, irja Jean-Luc
Nancy mivészetfilozéfiai irdsiban (Nancy 2010. 5-12). A portré nemcsak hasonlit, ha-
nem fel is idéz, jelenlévdvé teszi a tdvol 1év6 személyt. Mind a szubjektum, mind a felidé-
zés szempontjabdl fontos a portré nézére szegez8d4 tekintete: egyszerre jelenti a szub-
jektum feltdrulkozdsit, amely megnyilik és kidrad a nézés dltal: ,ezek a szemek egysze-
rlien felfaljik a portrét” (Nancy 2010. 28). Ugyanakkor a szemnek a nézése azt is jelenti,
hogy a ,festmény egész festményvoltibdl tekint rim”, igy ezek az arcok tulajdonképpen

»a kép nyitottsdgit is alkotjdk” (Nancy 2010. 28).

180 A médiumspecifikussdg fogalma a posztmédia korszak folytdn tért vissza az elméleti diskurzusokba (ko-
ribban az esszencialistinak tekintett fogalmat elkeriilték). Mary Ann Doane a digitalis médiumok kapcsin
gondolja Gjra az indexikussig kérdését, amelynek torténeti dttekintését végzi el, ennek apropéjin megjegye-
zi: ,despite its essentialist connotations, medium specificity is a resolutely historical notion, its definition
incessantly mutating in various sociohistorical contexts” (Doane 2007. 129).

Az idézet eredetije: “There is perhaps no more significant gaze in the photograph than that of its subject”
(Lutz—Collins 1994. 369). A szerz8péros azt dllapitotta meg, hogy szamottevé médon gyakoribb a nék ka-
meratekintete, mint a férflaké, a gyerekek és az idésebb emberek gyakrabban néznek a kamerdba, mint a fel-

181

néttek, és a szegényebbek tobbszdr, mint a gazdagok. Tehit a nyugati kultira 4ltal gyengébbnek definialt ka-
tegoridk (ndk, gyerekek, id8sek, szines bértek, szegények, technolégia nélkiliek) valészinibb, hogy a kamera
felé fordulnak, mig a hatalmasabbakat inkdbb tdvolba irdnyitott tekintettel abrdzoljik.

Az idézet eredetije: “The disintegration of a look is fatal for the cinema. It is the reversal of the emergence of
figuration from a stain on the shroud of Turin” (Doane 2007. 144).
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A keretbdl kifelé irdnyuld tekintetet tematizdltik mér a strukturalista és pszichoana-
litikus filmelméletek egyardnt, de a kérdés visszatér a kortdrs filmértelmezésekben'® is,
amelyek kozos referenciapontként Michael Fried konyvét hasznaljak Manet-rol és a mo-
dernista festészet kialakuldsdrdl (Fried 1998). Tehat kapcsolatot teremtenck a festészeti
modernizmus és a filmes portrék kozott. Fried szerint Manet modernitdsdnak fordulata
az, hogy ettdl kezdédden a festmény ugy van megkomponilva, hogy benne foglaltatik/
beleértddik a nézd/a szemlélSje is."®* A nézére pillanté arcabrdzolasok a kép és nézéje
interakci6jdnak elismerésérél szélnak. Ezt a kompoziciés és dbrizoldsi stratégidt Fried a
kép szembeforduldsinak nevezi (“facingness of the picture”), egy olyan hatdsnak, amit
radikélis frontalitissal, frontilis tekintettel és vizualis lapossdg révén érnek el (Fried
1998. 266-270). A festmény olyan médon fordul a nézdje felé, hogy lehetsvé teszi a
festmény festményként valé tudatos befogaddsit, osszegzi Brigitte Peucker a ‘festmény
szembeforduldsinak’ értelmezéseit (Peucker 2007. 89).

A kép felszine felé irinyuld gesztus egy litszélagos ellentmondashoz vezet: a képen
dbrazolt alakok kozvetleniil szolitjdk meg a nézdt, mikozben festményként tdrulkoznak
fel.’® Mondhatni, a nézével valé “szembefordulds” kettés: az emberi alak teste és annak
dbrdzoldsa is felénk fordul. Ez a paradoxon a fotografidra is jellemzd, irja Fried a Why
Photography Matters as Art as Never Before (2008) cimi kényvében. Amint a fotdk a fest-
mények néz6t megszolité gesztusaihoz folyamodnak, ez a gesztus leleplezi miviségiiket.

A film médiumardl szol6 irdsok is fenntartjak a kameratekintet ellentmondésos ha-
tasat. Habdr a kamerdba nézés jelen van a jatékfilmekben, a dokumentumfilmekben és a
televizids miifajokban is, a frontalis tekintet tobb szempontbdl is kiilonbézhet. A kame-
ratekintet funkcidi és jelentései annyira szertedgazéak még a jatékfilmeken belil is, hogy
nem lehet egységes elméletiik, dllapitja meg Tom Brown Breaking the 4* Wall. Direct
Address in the Cinema (2012) ciml konyvében. A kamerdba nézés elméleteit osszegezve,
Brown két kutatasi irdnyt kiilonboztet meg: ,megérteni a film fikcién kivili dimenzié-
jara utal6 gesztusként is (mi, a nézdk, a filmezés aktusa), de ugyanakkor a latdssal kap-
csolatos dilemmak lehetséges metafordjaként is (éleslatds, intuicid, el8reldtds stb.)” (sajit
forditds, Brown 2012. xii). Pascal Bonitzer tekintettipusait djragondolva, kiilonbséget
tesz a mozgdképi illuziét rombolé szembesits tekintet és a fikciét meg a karaktereket
meger6sité nézések kozott, ennek kapcesdn a kameratekintet kévetkezd funkciéit sorolja

18 Tasd Peucker 2007. 87-103; Ackerman 2011; Kenaan 2011.

184 Ettdl eltérden Hans Belting az arckép j felfogasit Jan van Eyck udvari fest§ portréin fedezi fel, akinek a fest-
ményei a frontalitasba valé dtfordulds mozzanatit képviselik, és egyben a profilnézet elhagyésit. A kozvetle-
niil rdnk pillant6 arc nem pusztdn dokumentum, hanem a test médiuma is egyben, amely a szemlél6t részvé-
telre szolitja fel. Belting szerint a test Gjfajta dbrazoldsa a képfogalmat is dtalakitotta (Belting 2011. 62— 83).
Fried ,szembefordulds™fogalmét Kenaan gondolta tovibb a képek és arcok 6sszefonéddsardl szl filozofi-
ai értekezésében (Kenaan 2011). Az a méd, ahogyan a kép a nézéje felé fordul, elsédleges feltétele a képi je-

18

&

lentésnek: ,a szembefordulds nem mds, mint a kép arca, az a méd, ahogyan felénk fordul, figgetleniil attél,
hogy végiilis mit mutat nekiink. (...) Képnek lenni nem mds, mint egy irdnyulds, nem mds, mint a szem felé
fordulni. Ez azt jelenti, hogy a képek jelenléte a litémezénkben sosem egyszerd. Egy kép sosincs egyszertien
csak jelen, mert mindig 6nmagit mutatja meg” (sajit forditds, Kenaan 2011. 157).
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fel: intimitds, hatalom, mindentudds, 8szinteség, elidegenedés, mozdulatlansig (Brown
2012. 13-18). Brigitte Peucker Hitchcock filmjei kapcsdn tirgyalja a kameriba nézésnek
a fentebb emlitett paradox hatdsait. Szerinte a kameratekintet sugallhatja azt is, hogy az
dbrizolas egybefolyik a valésdggal, de elidegenitd, modernista, ontudatos stratégiaként
is értendé (Peucker 2007. 89).

A csaladi filmeket nem tekinthetjiik “dttetsz6” képeknek, sem az illuzérikus dbrdzo-
lisméd modernista kritikajanak (1. a Narrativa és reprezenticic a csalddi filmekben c. feje-
zetet). S6t a kameratekintetnek a jatékfilmekre kidolgozott elméleteit sem haszndlhatjuk
fel kritikatlanul, hiszen egy mozitdl eltéré medialis elrendezédést vizsgalunk. Visszacsa-
tolva Vivian Sobchack fenomenolégiai modelljéhez (1. a 3.2. fejezetet), a mozgoképpel
val6 néz6i azonosulds eltérd alakzatai szerint kell djragondolni a kameratekintet kettds
hatdsit. Mig a jatékfilmben a nézd tuddsit a legnagyobb mértékben a kép feliletére vald
odafigyeléssel szerzi, addig a csalddi film nézéje hagyatkozik a legkevésbé a képen litha-
téra. Hogyha a csalddi filmekben a médium hajlamos megbujni a képek mogé, 6sszezsu-
gorodni, akkor hogyan 1ép miikodésbe a kameratekintet paradox hatdsa? A nézével vald
szembestilés mit 4rul el a csaladi filmek természetérsl?

A csalddi filmeken 8rzott portrék, ha nem is mutatnak kozeli rokonsdgot a mtivészet-
és filmtorténet portréival, mégis jelen van benniik a nézdre visszatekintd kép dualitdsa. A
csalddi portrénak rendeltetésszerten fel kell tudnia idézni, jelenlévévé kell tennie a csa-
ladtagot. A csalddtag feltirulkozik, megnyilik, jelenlétével betolti a képet, amikor a kamera
felé fordul és belenéz. A paradoxon tehit itt is fennall: ahhoz, hogy a szubjektum édttdrje
a tér és az 1d6 korldtait, képpé kell vélnia, villalnia kell annak hatdrait, pézolnia kell egy
apparitus elStt. A csalddi filmekben a tekintetek valdjaban az emberi test képpé vélasa-
16l is szdlnak, leleplezik azt a mozzanatot, amikor hétkéznapi emberek egy képkészits
apparitushoz folyamodnak, és interakciéba lépnek vele, azért hogy 6nmaguk analégidit
hozzak létre a médium mesterséges testében (lisd Belting). Noha pézols kozben nem
a médiareflexivitds az elsédleges szdndék, mégis ,mellékhatasként” jelen van a filmezés
aktusdnak leleplezése is. A kovetkezSkben a képpé vilds, a médiummal valé taldlkozds
mozzanatira figyelve fogom megvizsgélni a csalddi filmek torténetét, szakirodalmit.

7.2. Interakciéba lépni a felvev8géppel:

a kamerap6z torténete a csaladi filmekben

Koézismert filmtorténeti adat az, hogy a Lumiére fivérek elsd filmfelvételein a Lumiére
csaldd tagjai lathatok, tehdt csaladi filmeknek is tekinthetSk (annak ellenére, hogy nem
feltétlenil privat haszndlatra szantak Sket). Csalddi jelenetet 6rokit meg a Kisbaba regge-
Jije cim( filmjik is, amely a film 4j médiumdnak demonstriciéja végett késziilt, és része
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volt az els@ nyilvanos vetitésen bemutatott 10 felvételbsl 4116 misornak is (Péarizs, Salon
Indien, 1895. dec. 28.). Az 50 masodpercnyi filmet, amelyen Auguste Lumiére és fele-
sége, Marguerite csalddi hdzuk udvarin etetik kislinyukat, Andrée Lumiére-t, noha a
csalddi filmek 8sének (is) tartjik, mégis f6ként a film 4j médiumanak jellemz8i kapcesin
emlitik a filmelméletek.

A kisbaba 6nkényes, kiszamithatatlan mozdulatairél késziilt képeket mér a kortdrsak
is a valésdg analdégidjaként, realizmusdért innepelték. A naturalista ir6, Makszim Gorkij
is visszafogottabb kritikai éllel irja le ezt a jelenetet az elsé vetités filmjei koziil, amelye-
ket amuigy inkdbb mivinek és szenzdcichajhdsznak tartott, mintsem természethiinek,
egy szinek és hangok nélkiili kisértetvildgnak.’® A korai mozi korszakiban A kisbaba
reggelije trendet teremtett: a gyerekeket szerepeltet$ filmek valésigos dradatit inditotta
be. Mondhatni, a gyerekek képe a visznon a valésdg analdgidjdra, az élet reprodukaldsd-
ra képes 4j médium alakzatdva vilt, egy olyan tdrggyd, amely emblematikusan siriti az
intézményesilé médium definicijit (1asd Lebeau 2008. 13).

Ezenkivil/mindemellett A kisbaba reggelije a kozvetitetlenség (immediacy), a valé-
szerlség hatdsit nemcsak a témavilasztdssal éri el, hanem a filmkészit$ dltal valasztott
keretezés és a babédval val6 interakcié révén is. A korai filmek keretezéséhez képest itt
kozelebbi a nézet, ami nemcsak olvashatébbad teszi az arcot, hanem a nézé és a film kozti
tavolsdgot is zsugoritja. Valdszintleg ezért volt hatdssal a film Gorkijra is, jegyzi meg
Noél Burch (Burch 1990. 24). A félalakos bedllitds a jelenet életszertiségét fokozza, az-
zal, hogy az ember arcdnak individualitdsit, a testi valsdgat tdrja elénk, amint azt Paul
Arthur is megjegyzi tanulmdnyéban: ,a korai Lumiére filmek kozt ez az egyetlen, ame-
lyiknek a csaladias hangulata megtori a torténelmi tivolsig klinikai hlivosségét” (sajit
forditds, Arthur 2005. 24). Voltaképpen a kamera és a valdsdg tivolsigdnak csokkenése
megfeleltethetd a hétkoznapisig, a mikrotorténet mikroszkopikus perspektivajanak, hi-
szen a ,nagy folyamatok” 6ltenek testet, kelnek életre ebben a plinozdsban. Ugyanakkor,
a félkozeli bedllitds a 19. szdzad végi csaladi foténak és a csendéletnek a konvenciéit
visszhangozza tobb filmtorténész szerint is.”¥” Tehdt a film félalakos beallitisa nemcsak
az emberi alakot, hanem egyben a foté médiumédnak a mozdulatlansigit is életre kelti
(azaz a film remedialja a fotot, l. A privdt filmek mint a médiatorténet nomddjai cimd al-
fejezetet).

A film valészertiségét fokozza a film egyik mozzanata, amely a kameratekintet te-
kintetében relevins lehet. A kisbaba egy varatlan mozdulatot tesz, barmilyen irdnyitds

8¢ Hideg borzong az ember hdtdn végig ettdl a valamit6l, ami nem nagyon hasonlit a val6 életre. Ijgy nevettek,

mint az drnyak, Ugy is tdnnek el, mint az drnyak” (Gorkij 1971.12).

Kézismert filmtorténeti tény, hogy a Lumiére fivérek fotografidval kisérleteztek, annak apropéjan jutottak el
a filmig, azonban fotéikon inkdbb a piktorializmust figyelhetjiik meg, mintsem a realizmust. Ezért, itt inkdbb
a korszak fényképezési konvenciéi idézddnek meg, amint azt George Sadoul is megjegyzi, amikor a 19. szi-
zadban fotogrifusként dolgozé nagybityja fotéihoz hasonlitja a korai filmek beallitdsait, mig A 4isbaba reg-
gelijében a festészet csendéleteinek toposzait ismeri fel (Sadoul 1966. 60). A korai moziban Gjrahasznositott
fotografikus dbrazoldsi médokkal Noél Burch is foglalkozik (1. Burch 1990. 16-17).
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nélkil, amikor a kamera mogétt/mellett 4116 embernek prébalja odanyujtani a kekszét.
Mig a képen szerepld felnéttek, a gyerek sziilei a jelenet végéig igyekszenek elkeriilni a
kameréval valé szemkontaktust, tekintetiik a kép kézéppontjaban levs gyerekre irdnyul,
addig a film fészerepldje nem vesz tudomadst errdl az iratlan szabdlyrdl. Noha csak egy
par médsodpercig, a kisbaba tekintetét a kamerira szegezi, amint nagybdcsijaval (Louis
Lumiére) keresi a szemkontaktust. A gyerek tekintete tehdt nemcsak a kamerdnak szol,
hanem a filmes és a lefilmezett intimitdsabdl is adédik, amelyben a kamera cinkostars-
ként van jelen.

Az kameratekintet gesztusdnak kozvetlensége, spontaneitdsa ellenére a korai filmrél
52616 elemzésekbd]'®® kimarad, inkabb a filmes portré miifaja és a csalddi film kontextu-
saban keril emlitésre. A portréfilm mifaja kapcsin Paul Arthur megjegyzi errdl a jele-
netrél, hogy ,a megfigyels és a megfigyelt kozotti performativ tekintetviltds, ez a ropke
bepillantis a csaladi életbe teszi a filmtorténet elsd csalddi filmjévé. Nem véletlenszerd-
en, a potréfilm eredetét is jel6li, egy ardnylag Gjabb keletl gyakorlatét, ami litens médon
a kezdetektdl jelen volt a rogzités impulzusdval, a tirsadalmi igénnyel és a 19. szazadi
festészet rokségével vald egybeesés révén” (sajat forditds, Arthur 2005. 24).

A kisbaba reggelije alapjin meghatdrozott ,performativ tekintetvéltds” dont8 fontos-
saguvd valik Liz Czach érvelésében a csaladi film specificitdsardl. Eszerint a filmes és a
film alanya kozti csalddias hangulat az, ami a csalddi filmet megkiilonbozteti a doku-
mentumfilmek igazsigértékétsl (Czach 2006. 4). Eppen ezért lehet az Andrée Lumiére-
rél készilt film a csalddi filmek &se: ,a csaladi film nem sorolhaté be az aktualitdsfilmek
kozé. A filmkészits és a lefilmezett ember kozti nyilvanvald intimitds, csalddiassig és
kozelség az, ami megkiilonbozteti A kisbaba reggelijét a tobbi Lumiére-filmtd]” (sajt
forditds, Czach 2006. 4). Habar Liz Czach teljesen mds szdndékkal (a csalddi filmek
nyilvinos vetitéseinek etikai dilemmdi végett) hivatkozik a performativ tekintetvéltds
fogalmara, érvelésével mégis Uj fénybe tudja helyezni a korai film realizmusdnak és a
csaladi filmek sajdtos hatdsinak a kérdéskorét.

A kameratudatos viselkedést a csalddi filmkészités kézikonyveiben, majd az 1980-as
évek kutatdsaiban is emlitik. Roger Odin a visszatéré kameratekintetet a csalddi film for-
mai jellemzdjének nevezi, és egyike azon érveknek, amelyet a csalddi film téredékes szo-
vege, ,rossz szovegezése” mellett hoz fel (Odin 2010a). Richard Chalfen a ,kamera el8tti
viselkedés ismétl6dS mintizataként” irja le (Chalfen 1987. 67). A kameratudatos visel-
kedésnek tobb jellemzgjét is felsorolja a kamerdba nézésen kiviil: a pézok frontalitsa, a
kamera irdnydba vagy kozvetlentil a lencséje felé torténd mozgas (ez f8ként gyerekekre jel-
lemz8), a pézolds, a kameraarc, integetés a kamerdnak vagy az arc eltakardsa a kamera el6l.

188 Kivétel a Who's Who in Victorian Cinema (Herbert—Mckernan 1996) kétet, amelyben a baba kameratekintete
is bekerlt a leirdsba. A filmet illusztralé fotdk kozt is a kameratekintet nélkili bedllitasok vannak tobbség-
ben. A gyerek tekintetének az irdnya eltér$ hatdsa lehet: a kép belseje felé irdnyuld tekintet a diegetikus ha-
tast erSsiti meg (a lathaté tér mint egy 6nmagaban zart vildg), mig a keretbél valé kinézés leleplezheti a ké-
pen kiviili teret, a néz6 valésagit.
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A csalddi filmezés esztétikdjinak, performativitdsinak jellegzetes vondsaként Liz
Czach foglalkozott az intenziv kameratudatossiggal (Czach 2006, 2012). A csalddi fil-
mek kézikonyveiben természetellenes, elkertilendd viselkedési formaként receptdlt ka-
meratudatossdgot Czach Gjragondolja, és inkdbb egy megkonstrualt, ,természetes alaki-
tasi modként” irja le (Czach 2012. 54). Mivel a csaladi filmesek inkabb kedvelik és fo-
kozzak a kameratudatossdgot, mintsem keriilnék azt, a csalddi filmekben lithaté alakitd-
sok valéjiban feltirulkozé/magamutogaté performanszok [presentational performances]
(Waugh 1993. 71-74, Czach 2012. 162-164), és ilyen értelemben is genealogikusan
kotddnek a korai mozinak a megmutatist, feltdrdst eldtérbe helyezd esztétikdjahoz (L.
Gunning 2004). Liz Czach, Paul Arthur nyomén a felvev3gép és az ember cinkossdgit
hangsilyozza, amelynek kévetkeztében a kamerdba nézés a csalddiassdg, az intimitds
jelévé vilik: ,tehdt nem is szokatlan dolog, hogyha betolakodéként érezzitk magunkat,
amikor ismeretlen emberek csaladi filmjeit nézzik” (sajit forditds, Czach 2012. 164). Va-
16ban, a csalddi filmek kameratekintetei dttorik a negyedik falat, és igy masok intimitdsdt
tarjdk fel, azonban a performativ viselkedésmédnak egy tovibbi jelentése is lehetséges:
a kameratekintet az ember és a médium viszonyit is leleplezi. Mindenik csalddi film
olyan, mint megannyi szubjektiv bedllitds: nemcsak a kamera mechanikus szeme r6gziti
a csalddtagokat, hanem a kamera mogétti ember jelenléte is provokalja viselkedésiiket,
az appardtushoz valé viszonyulds mondhatni 6sszecsuszik az azt hasznalé csalddtag std-
tuszéval. A kameratekintet tehdt arrdl is sz6l, ahogyan masok megtapasztaljik a médiu-
mot, és annak részesévé/cinkostirsiva vdlnak.

Hogyha ,a csalddi film egy mds formakhoz nem hasonlithaté performansz-fajtit hoz
létre” (Czach 2006. 6.), akkor a kameratekintet vizsgilata révén pont a csaladi filmek
sajitos hatdsira, valészertiségére vilagithatunk rd. A kameratekintet pedig egy olyan,
formailag is kovethets tiinete a médiumkoncepcidknak, amelynek torténete a csaladi
film dinamikajit fedi fel. Mivé lett a csalddi film t6rténete sordn az a médiumfogalom,
amelyet Andrée Lumiére ropke kameratekintete képvisel? A kévetkezd alfejezetekben a
csaladi filmgydjteményeket a gyerekek kameraba nézése szempontjdbél vizsgilom meg.
Vajon miben kiilonbozik tekintetiik a Lumiére kisldnyétdl?

7.3. Fotografikusan p6zol6 gyerekek az 1930-as években

Az 1930-as, 1940-es években a csalddi film ,,a modern vizudlis emlékezetgydrtds pri-
vit verzi6java vélt”, amelynek a kézpontjédban a gyerek dllt, dllapitja meg Susan Aasman
holland példék alapjin (Aasman 2009. 48). A csaldd torténetét dokumentalni, beleértve
a gyerekkor boldog pillanatait is, a gyereknevelési gyakorlat részévé valt. Az Orban csa-
14d két vilaghdboru kozott készilt filmjei egyértelmden ehhez a korszakhoz tartoznak.
Az ,otthon”, a ,csaldd” korabeli ideolégidinak megfelelSen, a film médiuma az apa sze-
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repkorével fonddott 6ssze'™, hiszen kozvetitésével jutott be a csaldd otthondba a Kodak
filmez8gép. Orban Lajos a rekldm céljabdl Kolozsvarra kiildott technikat hazavitte, és
csalddi célokra hasznilta fel.

Az Orbén-gytjtemény kb. 20 perc hosszusigu gytjteményének 19 felvételébsl Gssze-
sen 14 sz6l a csalddi életrél, és 5 hdzon kiviili, virosi eseményekrdl, tehit 1 perc/felvétel
az dtlaghosszisig. Ezek k6zul mindeniken felfedezhetjiik a kameraba nézés gesztusit.
A csalddi életet megorokits felvételeket kozelebbrsl megvizsgalva, 52 olyan beallitdst
taldltam, amikor a gyerekek kamerdba néznek, mig a képen lithaté felnSttek 26-szor
viszonozzék a kamera tekintetét (tovabb bontva: 12 ng és 14 férfi tekintete, ez percenként
4 tekintetet jelent)'°. Mivel a legtobb beallitas félkozeli vagy kistotdl, ezért a kompozici-
Skon jol kivehetd arcok fokozzik a kameratekintet feltiré hatdsit. A kameratudatossig a
képen megjelend emberi alakok frontalitisaban is megfigyelhets. Ezekben az elszerepelt
p6zokban Orban Lajos (kordbban mir ismertetett) fényképezési gyakorlata is érezteti
hatasit.

A gyerekek kamera elStti performansza a kovetkez8képpen irhaté le: kezdetben
azt jatsszdk el, hogy a kamera nincs jelen, nem vesznek tudomdst a filmezésrdl, hanem
latszolag a hétkoznapi, rutinos tevékenységeikbe mertilnek bele. A gyerekeket lithat-
juk, amint felndttek tdrsasigdban tevékenykednek, a héban jitszanak, csorgét riznak,
babédznak, f6z6cskéznek, fiirdenek, kiskutydval jatszanak vagy gyerektdrsaikkal. Ezek
mind olyan szerepkorok, amelyeket Anne Higonnet a 19 szdzad kozepéig visszavezet-
hetd ,romantikus gyerekdbrazolds” miifajaiként irt le.””! Elegins, vélasztékos ruhdzatuk
arrdl drulkodik, hogy a lefilmezett jelenet mesterséges, megrendezett. A felvételek visz-
szatérd szitudcidja az, amikor a gyerek egy felnétt kiséretében elsétdl a csaladi hiz el6tti
osvényen, az udvar legtivolabbi pontjitél kozelednek a felvevgép felé. Amint a kamera

18 Susan Aasman szerint ez a csalddi filmezés valéjdban egy ujfajta apaszerep kialakuldsit is stimuldlta, amelyik
aktivabban vett részt a csalddi életben (Aasman 2009. 47). Informécick hijan, nem dllapithatjuk meg, hogy az
Orbin csaldd esetében a filmezés hozott-e viltozast az apa csaldd életben felvillalt szerepében.

A kovetkezSkben modszertani kisérletet teszek a kivélasztott filmgyGjtemények elemzésére a kameratekin-
tetek szdmszer(sitésének a segitségével. A szimszer(sités nemcsak a térsadalomtudomdnyok adatfeldolgozé

190

modszerei kozé tartozik, hanem a filmstilus empirikus vizsgalatira hasznalt médszer is egyben, amelyik az
utébbi évtizedben vilt elterjedtté, és f6ként Barry Salt nevéhez kapcesolddik. Jelen esetben nem a jatékfilmek-
re kidolgozott médszert alkalmazom a csalddi filmekre (Barry Salt a snittek hosszanak édtlagit szdimolta), ha-
nem a szdmszer(Gsitéssel a korszakok kozti eltéréseket prébdlom szemléltetni. Ezéltal valéjdban a sajit hipo-
téziseimet is ellen6rzom. Ugyanakkor a szdmadatok is megtévesztSek tudnak lenni: egy tobbszereplés felvé-
tel, amelyiken csaknem mindenki kamerédba néz, tobb alkalommal is, nagyon fel tudja sréfolni a szamértéket.
Mindezen fenntartisok mellett, a kameratekintetet szimszer(sitése feltirhat kamerahasznélati habitusokat
nagyobb filmgydjteményeken beliil, még akkor is, ha a nézések kiilonboz6 jelentéseinek értelmezésére a sta-
tisztika mdr kevésbé alkalmas. Ezért, kiegészitésképpen az elemzések soran figyeltem a tekintetek hosszira
is: a rdszegez6d6 kamera miikddését konstatald rovid pillantdsok masként szélnak a filmes-lefilmezett viszo-
nyérol, mint a kamera tekintetét viszonzd, a filmessel is kommunikalé kitartott nézések.

1 Anne Higonnet a romantikus gyerekkor vizualizdldsdban a kovetkez8 miifajokat kiilonbézteti meg: kosztii-

mot viseld gyerekek, gyerekek haziallatokkal, Cupidé-szerd, tiindéreknek oltoztetett gyerekek, gyerekek a

sziileikkel és felndtt szerepeket eljatszé gyerekek (1. Higonnet 1998).
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kozelébe érnek, a sétiba belefeledkezd viselkedésik megvaltozik, amint interakciéba
léphetnek a filmez8géppel és a mogotte 4llé6 emberrel, tehdt dtviltanak a kameratudatos
viselkedésre. Amint felfiiggesztik hétkoznapi tevékenységiiket, 6k maguk is mozdulat-
lanna vélnak, amig a kamera tekintetét viszonozzdk. Ritkdbban ugyan, de a felndtteket
is lathatjuk hasonlé szerepjték kozben: a gyerekét etetd, sétaltaté anya idénként megill,
és Ggy néz a lencsébe, mintha visszajelzésre virna.

A kameratudatossdg és a megfeledkezés a kamerarol valéjdban kétféle jatékstilusnak
tekinthets, amelyek felviltva vannak jelen, akir egy filmecskén belil is. Ezt nagyon jél
szemlélteti az a felvétel, amelyiken Orbédn Lajos feleségével és kislanyaval, Csibuval lat-
hato a csaladi hdz udvardn, egy semleges fal el6tt. Valdszind, hogy a felvétel erejéig Orbin
Lajos testvére, Béla hozta miikddésbe a kamerit, hogy a teljes 1étszimban szerepelhessen
a filmen a kiscsaldd. A film elsd képkockain a szerepldk testhelyzete frontalis ugyan, azon-
ban senki sem néz a kamera irdnydba. Pir médsodperc multin az apa a kamera felé nézve
integetni kezd, megprébélja ravenni a kislinyt, hogy utinozza 6t. Ek6zben az anya egy kis
labdét kezd dobalni, hogy lekosse a kisliny figyelmét (és megakadilyozza a kamera felé
nézést). Az apa integeté mozdulatai gyakran megjelennek a filmekben, olyankor is, amikor
a kisgyerekeket magukra lithatjuk a képen, feltehetSen a kamera mogott all6 és a gyerekek
gesztusait megrendezd Orbdn Lajos mozdulatait utdnozzak (11-12. kép). Minden gyere-
ket szerepeltetd filmecskén felfedezhetjik a kameratekintetet, amelyet vagy kivincsisdg
végett, vagy a kamera mogott 4116 apa kérésére hajtanak végre.

A kameratudatossig, a pézolds pillanataiban a testek mozgésa visszafogottd, korld-
tozottd vélik, és ennek a mozdulatlansignak a médiumra is kihatdsa van. A kameriba
meredd tekintet felfliggeszti a mindennapi élet folyamit, el8térbe helyezi az arc litva-
nyét, ikonszertvé vilik. A lefényképezett alany tekintete egy olyan képet eredményez,
amelyiken a megjelenitett személy veszi at az irdnyitdst, és megakaddlyozza azt, hogy a
litds a kép tdrgyava viljon. Charles Wolfe szerint ,ez a hatds a médium affektiv hatal-
matdl fiigg, a negativ dimenzidjatdl, amely az alany eltiinte utdn hossza idével is képes
benyomidsokat kelteni optikai folyamatokon keresztil” (sajit forditds, Wolfe 1987. 69).
A kép, amely farkasszemet néz, mintha tobbet drulna el a szubjektumrdl, a karakteré-
r6l, Belting metafordjat haszndlva: a médium mintha itt vilna a leginkédbb a kép testévé
(Belting 2008). Tehat latszolag a gyerekek kameratekintetét tartalmazé képek is ezt a
hatést érik el: személyiségiik, belss vilaguk analégjava vilnak.'?

A kamera felé fordulé gyerekek képe, a csalddi filmek prezenticiés esztétikajin tal-
menden, azt is illusztrdlja, ahogyan hétkoznapi tevékenységeinket felfiiggesztjik azért,
hogy képpé vilhassunk, vagyis megillunk, hogy el6adjunk/eljatsszunk egy képet ma-

192 A gyerekek vizualizciéjit nagyban befolydsolja a gyerekkorrdl valé gondolkoddsméd: a gyerekek a felndtt
»misikjai”, azaz ,a feln6tt szemszogébdl a gyerekek mintha egy eltéré viligban élnének, amelyben masként
kell cselekedni” (sajat forditds, Norris Nicholson 2001. 128). A feln6tt gyakran prébélja vizudlisan megérteni,
felfedezni a gyerekkor mdssdgit, és ebben az igyekezetében a gyerek testének, mozdulatainak és arckifejezé-

seinek félig tudatos, nyelv el6tti episztemoldgidja felértékelddik (1. Lebeau 2008. 16-17).
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gunkrél. A kameratudatos viselkedés konvencidi a fényképezkedési gyakorlatokban gyo-
kereznek, irja Thomas Waugh (1993. 68). A benniinket litvanyként végigmustrald, rank
szegez6d6 kamera tapasztalatdrdl Roland Barthes is beszamol a Vildgoskamraban: ,amint
érzem, hogy célba vesz a fényképezSgép lencséje, minden megviltozik: maris «pézolok»,
azonnal mdsik ént, masik testet fabrikdlok magamnak, el6re 4éppé viltozom” (kiemelés
t6lem, Barthes 2000. 14-15). , Klonos folyamat ez, allandéan utdnzom énmagam [...]
Imagindriusan a Fotogrdfia azt a pillanatot abrazolja, amikor nem vagyok sem alany, sem
targy, hanem inkédbb olyan alany, amelyik érzi, hogy tirggya vilik” (Barthes 2000. 18).
A gyerekek reprezentdciéja kapcsin azonban kérdéses az 6nutdnzds, tudnak-e maguk-
16l képet konstrudlni? Hans Belting szerint a vdlasz nemleges: a még csak formalédé
éntudattal rendelkezé gyerek nem képes még a szerepjitékra, nem tudja dnmagit ala-
kitani: ,A Lettre International 1997. marciusiaban kozolte Gerhard Richter fidrél készi-
tett fényképét. A bizonytalan egyenstlyozis és a keresgéld tekintet, a vetett drnyék és a
gondos pelenkdzds — mindebben a test az dnmagdnak kiszolgiltatott test foglalataként
jelenik meg. A helyét a viligban egyelére csak keresé gyermekrdl késziilt pillanatfel-
vételben felilmulhatatlan kifejezést nyer a kés6bbi szerepjitékdt még nem ismerd test
nehézkedése” (Belting 2003. 106). Es mégis, ezeken a filmeken gyerekek éltal eljdtszott
pézokat lithatunk.

Az Orbin csaldd gy(Gjteményében van egy jelenet, amelyet a pézolds tedtrélis viltoza-
tanak is tekinthetjik, ezt korabban a Csalddosdit jatszanak cimmel emlitettem (27. kép).
A felvétel egy kézzel irott lappal kezdddik, amelyre a gyerekek neve és a felvétel id6-
pontja van feljegyezve. Ezt kovetSen a csaladi élet szinhdzasitott valtozatit lathatjuk: az
anya és a két gyerek arca jelenik meg egy miniat(ir proszcéniumon, amelynek a fliggényét
épp elhuzza egy lithatatlan kéz. Ezt kévetSen hétkoznapi szerepekben lithatjuk ezeket
a szereplSket. A kisldny és a kisfia egy gyerekasztalnal tilnek és kézimunkaznak, de te-
vékenységiiket egy rovid idére felfiiggesztik, hogy farkasszemet nézzenek a kameraval.
Majd a csalddi hdz nappalijdban jitszanak, amelyet egy jol lithat6 lampa vildgit be: az
onfeledtnek tling jatékot idénként a kameratudatos viselkedés szakitja meg: a reflektorok
tényében mutatjik be jitékaikat az operatérnek/kamerinak. Ezt kovetSen az anya és az
apa is szinre lép (feltehetGen Orban Béla vette 4t az operatér helyét), az apa egy nagy
karosszékben foglal helyet, felesége mosolyogva a vélla mogott dll meg: vagyis filmen
(és otthonukban) jatsszak el a hdzaspiri pézt (fotéstudick bedllitisaira emlékeztetve).
Gyerekeik is belépnek a képkeretbe. A jelenet valdjaban a fotografikus képpé vilis folya-
matit (1. a kordbbi Barthes-idézeteket) rogziti, ezuttal mozgdképen. A csalddi pézolds
folyamata egybeforr a csaldd képével.

A megrendezettség, mesterkéltség, kisebb mértékben ugyan, az Orban csaldd minde-
nik filmjén megjelenik. Mondhatni, a megkonstrualtsig tobbszoros: készil a film, és
létrehozzdk a filmezésre mélt6 képeket is. Mikézben a csalddtagoknak egyiitt kell mi-
kodniiik, hogy elkésziilhessen a film, addig egy masfajta képtermelés zajlik az egyes sze-
replSk szintjén, akik dgy alakitjdk 6nmagukat, ahogyan fényképezési helyzetekbdl ta-
nultdk. Habér ezeken a felvételeken gyakran lithatjuk, hogy a gyerekek tudomadst sze-
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reznek a filmkészitésrél, nem biztos, hogy ez egy valédi egyittmikodés eredménye, in-
kabb egy megkoreografilt performansznak tekinthets. A gyerekek és a kamera kozti
performativ tekintetvéltds a sziil6i és a rendezdi utasitisokrol tantiskodik. Viselkedéstik-
bél a kamera tiszteletét olvashatjuk ki, a Cine Kodak felvevégéphez ugy viszonyulnak,
mint egy apa figurdhoz.

Orbin Lajos egyik fotéjan ugyanezt a technolégia — gyerek viszonyt fedezhetjik fel.
A fotén egy kisldny lathatd, aki egy fényképezdgépet hasznil, habar alacsonyabb a gép
allvinyandl (34. kép). A gyerek barettet és szovetkabdtot visel, olyan, mint egy miniatdr
felnstt. A kép megrendezettségét az Orbdn csalad tagjaival készitett interjuk is megers-
sitik: a gyerekek nem haszndlhattdk, nem vehették kézbe Orbdn Lajos fényképezsgépét,
a kamera nem volt gyerekjaték. Tehdt a gyerek onmagérdl alkotott képe vagy a képké-
szitésben valé részvétel egyfajta fikcié, nem mds, mint a sziiléi gondoskoddsnak és az
amatdr fotés vizudlis képzeletének a szilleménye. A gyerekek testi valésdga, hangulatvil-
tozdsa, mimikajuk meg van szeliditve, hogy létrejohessen réluk az a kép, amelyet a szii-
leik dlmodtak meg szdmukra. Filmezés kozben senki sem sir, senki sem erslkodik vagy
grimaszol. Arckifejezéseik komolyak, visszafogott mosolyokat, biccentéseket lathatunk.
Mindenki udvariasan, civiliziltan ,1ép fel”, nyoma sincs annak a zaboldtlan testiségnek,
amit a Lumiére baba csimcsogd, maszatos arca képvisel. Ezt a valosdgot mar megszeli-
ditették, a szdzadeldre jellemz6 fotografikus médon.

7.4. Spontaneitisra torekvés az 1980-as években

Mivel a kutatds sordn nem volt alkalmam 1960-as vagy 1970-es években késziilt na-
gyobb csalddi filmgytjteményt végignézni, ezért a kameratekintet torténetének a ko-
vetkez$ fejezete a Hadz csaldd 1980-as években késziilt Super 8-as és 8 mm-es csalddi
telvételei alapjan irédik. Id. Hadz Sindor gyerekeirdl készitett felvétele is tartalmazza
a kamerdba nézés mozzanatit, legaldbbis az interjuk szerint. Amde a film hijan nem
elemezhetjiik a fotds és az alanyok egylittmikodésének természetét. Ifj. Hadz Sandor és
Hadz Ferenc digitalizélt felvételei azonban nagyon is beszédesek ebbdl a szempontbdl.
Kettejiik filmjeiben a kameriba nézés ardnyos a filmezésbe valé belefeledkezéssel, annak
ellenére, hogy a két testvért kilonbozé médiagyakorlatok, indittatisok vezették el az
amatdr filmezésig.

Ifj. Haaz Séndor filmjeinek csak egy téredékét lithattam, mégis ebbdl a néhdny film-
tekercsbdl is érzékelhets, hogy a filmes nemcsak a csalddi jelenetek kedvéért készitette
telvételeit, hanem a csalddindl tigabb életterének a dokumentdlasa végett. Filmjein nem-
csak a csalddi haz lakéi kelnek életre, hanem vendégeik, munkasok is, és el6fordul, hogy
a kamera elhagyja a csalddi hdzat és kornyékét. A 41 felvételt tartalmazé 7 tekercs 65
percnyi filmidét tesz ki. A felvételek nem sokkal hosszabbak, mint a korabban elemzett
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gyljteményben, dtlaghosszuk 1,5 perc, viszont a kamerahasznalatnak teljesen mds habi-
tusa mutatkozik meg a felvételeken. A kamerdba nézést megprobéltam szdmszerGsiteni
a 41 felvételen: kortilbeliil 300 alkalommal pillantanak a filmesre a képen szerepls em-
berek (ez percenként 5 tekintetet jelent). A szdmszerGsités ebben az esetben azért volt
nehéz, mert nagyon sok a tobbszereplds felvétel, amelyiken nem lehet pontosan meg-
szdmolni az egyszerre vagy felvéltva szembenézd, mozgisban levs embereket, rdaddsul a
kamera is mozog ezekben a bedllitdsokban. A tomegekrdl sz616 felvételek nélkil az ardny
jelent8sen lecsokkenne, percenkénti 3 tekintetre.

A 41 felvétel koziil 5 nem csaladi alkalommal késziilt, viszont a gyerekek, csalddta-
gok ezeken is megjelennek. A csalddi eseményekrél készilt felvételeken is megjelenik
ez a kettSsség: a személyes emlékek mellett jelen van egyféle dokumentarista szdndék:
megorokiteni egy falusi hdzat, a hagyomanyos paraszti kultarat képviseld lakoit, egy szép
kaput és az el6tte ildogélSket, egy érdekes kilincset, egy sas etetését. Mégis, az 1979 és
1986 kozott késziilt felvételek tobbsége elsGsorban a gyerekek megorokitése végett ké-
szult. Témidtol fuggetlenil, a képeket dthatja egyfajta reciprocitas a filmes és a lefilmezett
emberek kozott. Ezeken a filmeken if). Hadz Sdndor t6bb, mint operatér. O az ,ember a
telvevégéppel”, aki mindenkit készont, s taldn éppen a kamera mogil el6bijé gesztusnak
a jovoltdbdl a kameraba nézd emberek gyakran visszaintenek neki. A kamera is ennek
megfelel6en antropomorfizdlédik, az emberek nemcsak a kamera lencséjét latjak, hanem
egyben a mogotte dllot is, akivel kezet is foghatndnak akdr. Néhany alkalommal lithat-
juk is, amint ez a fizikai kontaktus a filmezettekkel megvaldsul. Ilyenkor egy megfigyels,
kevésbé participativ filmezéssel indit az operatdr, példdul a fisszinépitésrdl sz616 filmben
azt figyeli meg, amint egy idGsebb férfi a hdztetst dcsolja (87-90 kép). A megfigyels
magatartds dtvilt egyfajta interaktivitisba, amikor a tetémunkds kalapdcsdval visszaint a
filmezdnek. Végil a filmes sajat jelenetének résztvevdjévé vilik, amikor a kamerakezelést
dtadja masnak (valdszintleg egy udvaron jitsz6 gyereknek!), hogy a munkasnak odaadja
a tetS fedésére szolgdlé hullimos lemezt. Majd a kamera felé néz.

Tovibbi jellemzdje a gyGjteménynek, hogy idénként felbukkan a képeken maga ifj.
Haiz Séndor is, hogy épitkezés kézben bemutasson egy mutatvinyt (elkap egy fentrdl
ledobott vodrot), amint gyerekeivel strandra megy, a kertben jitszik velik, vagy éppen a
keritésikk mellett egy almdt rig. A kameratekintet ezekrél a képekrél sem marad el. Eze-
ket a felvételeket feltehetSen felesége készitette, hogy a csaldd minden tagjardl késziiljon
filmdokumentum. Az a néhany alkalom, amig ndi kézbe keriil a kamera, nem viltoztatja
meg a felvételek stilusit, viszont el6reutal a jelenkori feladatmegoszldsra: 20 évvel késébb
a kamera dtkeril az anyédk kezébe, a csalddi filmezés az anyaszerep velejiréja lesz. Ezt
a véltozast részben a csaladi feladatmegoszlds dtalakuldsa hozta magéval (a gyes alatt
gyerekeivel hossza id6t eltoltd sziuls vallalja magdra ezt a feladatot), mésrészt a technika
felhaszndlobarit Gjitdsai is okoztik (médr nem kell kémiai, fizikai ismereteket birtokolni
ahhoz, hogy mikodésbe hozzik a kamerit).

If). Hadz Sandor gyerekeirdl készitett felvételei tobb szempontbdl is kilonboznek az
Orbdn Lajos felvételeitSl. Mar a szamszer(sités is jelzi, hogy a kamerdba nézés gyakori-
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sdga csokkent. S8t, az idStartama is eltérd: a gyerekek csak épp odapillantanak a filmesre,
nem fiiggesztik fel jatékukat. A legtobb felvételen a csalddi hdz udvardn vagy az utcajuk-
ban latjuk 8ket, amint bicikliznek, dsnak, labddznak vagy egy babakocsi vizit taszitjdk.
A képen egyszerre tobb gyerek is szerepel, a felndttek ritkan avatkoznak bele a jatékuk-
ba. Ruhdzatuk hétkoznapi: hdzi ruhdjukban, az 1980-as évekre jellemz6 overallokban és
hazi készitést kotott ruhakban szaladgdlnak. Mindezek a részletek arra utalnak, hogy az
operatSr szdmadra a kamera el6tti valdsdgnak van elsGbbsége, nem prébilja megrendezni
azt. Az apa/filmes jelenlétének mindenki tudatiban van, de mégsem viltanak at a ka-
meratudatos viselkedésre, pézoldsra. Beszédes ilyen szempontbdl az a jelenet, amikor 3
kisgyerek elindul egy rakoménnyal, amit a kordbban mar emlitett babakocsi vdzdra rog-
zitve hiznak. Kimennek a csalddi hdz udvarirdl, és végigtoljak a barkdcsolt kis szekeret
az utcan. Utjukat figyelik a nagysziilsk, de a filmes is. A csalddi hiz mellett 4116 filmesre
tobbszor visszanéznek, mikozben tivolodnak az tton. A filmes nem kiséri el 8ket, csak
kamerdjdval koveti utjukat, amig kisétilnak a képbdl. Egy kovetkez8 bedllitdsban mér
azt lathatjuk, amint a 3 kisgyerek a rakomdnyon levs kortét kindlja a jardkelSknek, itt
dertil ki igazdn, hogy ez egy zsebpénzszerz8 akcié. A gyerekek itt mdr nem pillantanak
a filmesre, mert az valészintleg elbujt, az Gt szemkozti oldaldn 4ll, és zoomolva filmezi
Sket, mint egy voyeur. Az utolsé bedllitist ismét a jelen 1évé megfigyelS pozici6jdbél
filmezték: a filmes id6kézben dtment az Gtnak arra az oldaldra, ahol a gyerekek drulnak,
akci6 kozben is megorokiti Sket. A gyerekek itt sem szerepelnek a kameranak: folytatjak
a portékakinalgatist, egyikitk megmutatja a ladikaban 8sszegy(ilt pénzt, de a kamerapé6z
elmarad (99-104 kép).

A gyerekekrdl késziilt csaladi filmek a kamerdval val6 spontin egyittmikodésre fek-
tetik a hangsulyt, fontos, hogy valédi legyen az interakcid, mintsem megrendezett. A
gyerekeknek nem kell eljitszaniuk a szilSk irta szerepeket, mint az Orban-filmgydjte-
ményben, a sziil6i kontroll inkdbb a lefilmezend{ jelenetek szelekciéjiban nyilvinul meg.
Tehat, a gyerekek viselkedését nem gyarmatositja a sziil6-filmes karaktere, ettSl azonban
még nem vélnak a réluk sz6l6 kép gydrtisinak aktiv részeseivé.!”® Az enni, bilizni tanulé
kisfiti vagy a siré kisliny az apa-filmes kezdeményezésére valik mozgoképpé. A filmfel-
vételek val6jdban a szul6(k) mentdlis képeit rogzitik a gyerekkorrél, sorseseményeikrsl
és a valoszertségrol. Hiszen if]. Hadz Sdndor filmjein a leginkdbb arra térekszik, hogy
a hétkoznapi valésdg és a lefilmezett valésig minél inkdbb Osszecsisszon. A valésig
képe mintha a csalddi valésdg trompe-loeil hatdst dbrazoldsa volna. Ezt erdsiti a kamera
mogotti apa megfigyel magatartdsa, amelyik tobbnyire egész alakos kistotdlokat ered-
ményez (de nem tivolodik el a jatéktértsl, amint majd a testvére filmjeiben lathatjuk, aki
taldn még szélsGségesebben torekszik az ,érintetlen valésdg” illuzidjara).

193 Kivételt képez az a remegd, imbolygé bedllitds a fisszinépitésrdl, amikor valészinileg egy kislany fogta a
filmfelvevigépet. Ez az egyetlen példa, amikor a kamera gyerekkézbe kertilt, a felvételek alapjan a filmezSgép
nem volt gyerekjiték, a gyerekek nem kérték sosem, hogy kiprébalhassak.

166



7. Szembesiilni a médiummal: a kameratekintet torténete a csalddi filmekben

Hadz Ferenc ugyan Magyarorszdgon készitette filmjeit, de édesapja és testvére filmje-
inek hatdsdra tette azt. Mivel filmezni azért kezdett, hogy gyerekeit megorokitse, kisebb
technikai tuddssal haszndlta a kamerat, azonban a lencsevégre kapott csalddtagok és a
filmezégép viszonyidt tekintve nagyon is tudatos és kovetkezetes volt. A Hadz Ferenc-
gyljtemény 6sszesen 90 percet tesz ki, amely 31 felvételt tartalmaz, ebbdl 30 szl a csalddi
életrdl, 1 felvétel egy szomszéd hdzépitésének munkalatait rogziti. Tehat az Orbdn csalad
20 percnyi gytjteményéhez képest nemcsak a filmek szdma novekedett, hanem azok hosz-
sza is, hiszen itt mdr dtlagosan 3 percet tart egy felvétel. Mindenik felvételen felfedezhet-
juk a kamerdba nézés gesztusit, szimszertsitve: a 90 percnyi felvételidd alatt Gsszesen 191
kameratekintetet szimoltam meg'*, ebb6l 23 felnétté, és 168 gyereké (ez percenként 2
kameratekintetet jelent). Nemcsak a szimértékek térnek el az 1930-as évekbeli filmekhez
képest, hanem a nézés kontextusai, jelentései is kiilonbéznek. A kameriba nézés minden-
téle planozasban eléfordul, ami eléggé megnehezitette a szamszerisitést, ugyanakkor ez
a valtozatossig kival6 forrasivd valt a filmes és alanyai kozotti interakcié vizsgédlatinak.

A lefilmezett csalddi eseményekr6l fényképek is késziiltek, hiszen Hadz Ferenc alta-
liban mindkét felszerelését haszndlta, viltogatva. A fotézds hatdsa azonban nem érzédik
a pézolt szerepeken, a filmes és a gyerekek egytittmiikodésének teljesen mas konvencidit
lithatjuk, mint az Orbdn Lajos filmjein. A kamerdba nézés nem eldre bedllitott kompo-
zici6kban fordul el§, ezért hol meglepetésszertien, szuperkézeliben lathatjuk a kameraba
nézd szemeket, néhol emiatt a kép is életlen, homadlyos lesz, vagy éppen ellenkezéleg,
totdlban, a kamerdtdl nagy tavolsigra levé gyerekek pillantanak a filmez8gép felé.

Alaposan megfigyelve a bedllitisokat, felttinik, hogy a spontaneitdsra torekvés mellett
az operatdr viselkedése nagyon is kovetkezetes, ismétl6dé mintdzatot alkot. Hadz Ferenc
keveset mozgatta a kamerit, de nem olyan technikai kényszerbdl, mint Orbdn Lajos,
aki feltehetSen allvanyra rogzitve haszndlta a kézzel hajthatd felszerelést. Az 1980-as
évek filmese a kiilonféle kis méretd, motorral ellitott Super 8-as kamerdival taldn azért
dontott igy, mert szerinte ez felelt meg jobban a megfigyel$ pozicidjanak: igy kisebb
felttinést keltett, mintha folyamatosan mozgott volna a kameraval, és rendelkezésre 4llt
a zoom, amivel litéhatdrdn kiviil es6 mozdulatokat is régziteni tudott. Kezében a kame-
ra idénként tavesévé vagy kukkerré mindsilt dt, amivel kovetni tudta a csalddtagokat,
anélkil, hogy az események menetébe beleavatkozott volna. Erre a kamerahaszndlatra
kovetkeztethetiink azokbdl a képekbél is, amelyeken egy sztik keretbdl (példdul egy arc-
r6l) hirtelen egy tdgabb keretezésre vilt az operatér (pl. egy utca). Az ilyen képek fedik
tel azt, hogy a csalddi filmes valéjdban nincs olyan kozel a lefilmezett gyerekekhez, em-
berekhez, mint ahogy a kézelképekbdl sejtettiik, hanem valahol tévolabb 4ll, ahonnan ki
tudja vilasztani az éppen filmezésre érdemes mozdulatokat.

194 A kameraba nézés szdimszer(sitése ebben az esetben nehezebb volt, mert a felvételek digitalis valtozata nem

volt elég j6 mindségli ahhoz, hogy minden nézésirdny jol olvashaté legyen a képen. Tovibbi nehézség volt az
is, amint azt mér a Hadz Sdndor filmjei kapcsin is megjegyeztem, hogy idénként nagyon nagyszdmu szerepls
volt lithaté egy-egy bedllitdsban. Ezért a fenti szimokat csak hozzavetéleges értékeknek tekintem.
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A csalddi filmgydjtemény tobb jelenete is ridobbent arra, hogy a filmes valéjaban egy
kerités mogiil filmezett vagy az ut tiloldaldrdl, a jatszétér szélérdl, hiszen az egyre job-
ban tdgulé keretbe autdk, keritések részletei 16gnak be. Mikdzben arra térekszik, hogy
az eseményeket minél spontdnabb médon, a lehetd legkevesebb beavatkozdssal rogzitse,
6 maga lemond a részvételrdl, és a jelenetek jatékterén kivill marad. Az egyik felvételen
a kifelé zoomolds fokozatosan fedi fel azt, hogy a filmes konkrétan, egy jatszétéren kiviil
reked. A csaladi film egy szobabelsével kezdddik, lathatjuk, amint a filmes, harom kis-
gyerek és felesége a jatszétérre késziilddik: feloltoznek a gyerekek, elSkertil a babakocsi,
a gyerekek indulds elStt kisautokkal jitszanak. Ekozben gyakoriak a kameratekintetek:
a kisgyerekek elmosolyodnak, vagy csak éppen egy révid pillantdssal szemigyre veszik
az operat6rkods apit. A kovetkezd bedllitisban mdr a jatsz6téren jatsz6 gyerekeket lat-
hatjuk, kozelebbi nézetekben, majd kifelé zoomolassal mindharman lithatévd vilnak
a jatékszerek kozott. Ezeken a képeken a gyerekek mdr csak nagyon ritkdn néznek a
kamera fel¢, jatékukba mélyiilten tevékenykednek (129-134. kép). Csak a bedllitds vé-
gén vessziik észre, hogy a filmezés valéjdban egy fakerités innensd oldalardl tortént, az
operatSr/apdval valé szemkontaktus is ezért maradhatott el. A filmes mintha elrejt6zott
volna a kamera mogott, hogy a jelenet valésiga egybeessen a film valésigéval. A gyakori
zoomolds tehdt nemcsak egy technikai opcid, hanem a filmes és a csalddtagok interakci-
6janak a kifejez6dése is. Az egyik filmen a gyerekek épp azt jitsszdk, hogy odaszaladnak
édesanyjukhoz, aki felemeli 8ket, majd visszafordulnak, az apa irdnyiba szaladnak, aki
jelen van, de filmez, nem dobja fel 6ket. A szemkontaktus a kameraval/apdval mintha
kiz4rna a fizikai kontaktust.

A filmekben taldlkozhatunk a zoomoldsnak egy participativabb formajaval is: ilyen-
kor egy utcit vagy egy hiz melletti jardit laitunk, amelyen a kép mélységébdl a filmes
iranyaba végigszaladnak a gyerekek. A zoomolds segitségével a gyerekek el6rehaladdsa
hosszabbnak tdnik. Amint a gyerekek a kamera kozelébe érnek, belenéznek, kommu-
nikélni kezdenek az apaval (amit mi nem hallhatunk, mert a felvételek némak). Sokkal
bensdségesebb ez a fajta interakci6 a filmes/apa figurdval, mint a korabban leirt voyeur
véltozat. A Haaz Ferenccel készitett interju szerint a gyerekek kivincsisagbdl szaladtak
oda hozzd, ugyanigy szaladtak oda akkor is, amikor nem volt ndla kamera. A voyeur
médon felvett képekkel ellentétben (amelyen nincs mindenki tudatdban annak, hogy
filmeznek), a személyes interakciérdl tantskodé kozelképek hordozzék a leginkibb a
csaladi intimitds hangulatit. Ennek legszebb példdja az a kozelkép, amelyiken az anya
par hénapos csecsemdijével jitszik, akibdl kilonféle arckifejezéseket probal kiprovokalni,
tobbek kozt a kameratekintetet is (1. 115-116. kép).

Haiz Ferenc filmjeiben (akédrcsak az ifj. Hadz Sdndoréban is) a kamerdba tekintés
nem jar statikussiggal, merev testtartdssal, amint azt az Orbén csaldd filmjeinek fotogra-
fikus pézaiban lathattuk. Az eljatszott/elkapott arckifejezések is nagyban kilonboznek:
mig az Orbédn-gyerekek civilizalt, reprezentativ arcukat jitsszdk el a filmezés kedvéért,
addig Hadz Ferenc képei nélkiilozik ezt a fotografikus kimerevitést és valésigtermelést.
A szereplék, ha észre is veszik a filmest, csak egy ropke pillantdssal konstatdljak jelen-
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1étét, és igyekszenek folytatni tevékenységuiket, azaz eljatsszdk a ,nem pézoldst”, a sajit
valésigdba belefeledkez§ szereplst. Kivételt ez aldl a kisgyerekek képezik, akik a filmest
kitartéan is tudjidk mustrdlni, és azok, akik el8szor talilkoznak a filmezéssel.

A spontaneitis és az esetlegesség felértékelddik Hadz Ferenc koncepciéjdban: mond-
hatni, a hirtelen dtvaltozé, érzelmeiket nyiltan kifejez8 gyerekarcokat tanulmédnyozza
kamerdjaval. A filmgyGjteményben lithatunk asitdst, tlisszentést, sirdst, er6lkodést, si-
kertelen biciklizni tanuldst, bilizést, ujjszopogatdst, testvéri incselkedéseket. A gyerekek
olykor groteszkké torzulé arca itt a valésdg konvencidk elétti, szeliditetlen arcaként is
értelmezhetd, amelyik mar nem a kép szubjektumanak ,lényegét”, ,esszencidjit” szeret-
né megorokiteni, hanem annak képlékenységét, dinamikdjit az idében (135-138. kép).
Mintha a Lumiére baba éltal képviselt valészeriiség, esetlegesség elvének most jott volna
el az ideje. (Ezt a feltételezést erdsiti az tény is, hogy a felndttek itt jelentSsen kevesebbet
néznek kameriba, a Lumiére-filmhez hasonléan és az Orban-filmmel ellentétben.)

7.5. A kamerapéz feloldédasa és jatékos reflexivitds
a videokorszakban

A Haiz fivérek filmjeihez képest Keresztes Pil csaladi filmjei a technoldgidk domesz-
tikdldsinak egy mdsik korszakét képviselik. Noha a Hadz testvérek kortdrsa, a Super 8-as
technikdt csak késdbb, az 1980-as évek végén kezdte haszndlni csaladi életének doku-
mentdldsira, 1990-t8] pedig attért a videotechnikdkra. Tehdt a gyGjteménye lehetSvé
teszi a Super 8-as filmeken és a videofelvételeken eldfordulé kameratekintetek 6sszeha-
sonlitdsat.

A kutatis rendelkezésére bocsitott filmek az 1989-2006 kozotti idészakot olelik
at, ezen belil a technolégiai korszakoknak megfelel6en szdmszerisitettem. Super 8-as
kameréval 6sszesen 19 felvétel késziilt, ami 53 percnyi filmidét tesz ki, tehat a filmek dt-
laghosszusdga 2.78 perc. Ez az érték 6sszhangban van a Hadz Sdndor és a Hadz Ferenc
filmjeiben mért snitthosszal, de a korszak filmezési gyakorlatdval is, hiszen mindany-
nyian a csupdn 3 percnyi folyamatos filmezést lehet6vé tevé Super 8-as filmszalagok-
hoz kellett, hogy igazitsik gyakorlatukat. Ehhez képest az 1990 és 2006 kozott ké-
szult csaladi videdk dtlagos hossza 9 és fél perc. A videogy(jteményen belil is eltérések
észlelhetdek, hiszen a videokamera hasznalatinak elsé évében dtlagosan 14 percet tart
egy felvétel, és ez az érték folyamatosan csdkken: 1993-ban 11 perc az dtlaghossz, mig
1996-ban mar csak 6 perc, a 2000-es években pedig ismét 2-3 percesek lesznek a felvé-
telek. Mikdzben a felvételek hossza megviltozott, a filmes témai nagyjabol hasonléak
maradtak: innepi pillanatok, kiemelt események, csalddi kirdnduldsok és a hétkoznapi
élet a csalddi otthonban. A gyerekek életének csaladi korben megorokitett mozzanatai
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mellett, gyakran érezte sziikségesnek megorokiteni az iskolds élet kiemelt mozzanatait:
a nyilt 6rét, az évziré linnepséget, a testvérosztily litogatdsit, az osztdlykiranduldst.
Ezek jéval hosszabbak, mint a csalddi szférdban régzitett innepi vagy spontin alkal-
makkor késziilt felvételek.

A kamerdba nézés gesztusa mindenik korszak csalddi felvételein felfedezhetd, azon-
ban a szimértékek és a tekintetek kontextusa jelentSs eltérést mutat a filmek és a videsk
kozott. A Super 8-as felvételekbdl 4116 kisebb korpuszon a kameratekintet 115-szor for-
dul el6, tehdt percenként 2.5-sz6r, ami nem mds, mint a Hadz-fivérek filmjeiben szd-
molt értékek kozépardnyosa. A filmek f8szerepl6i a gyerekek, ezért itt is 6k azok, akik
gyakrabban pillantanak a filmez3gép felé. A szdmadatokon tul, fontosnak tartom a ka-
meratekinteteknek azokat az drnyalatnyi kilonbségeit, amelyeket a filmezés kilénbozé
kontextusaiban figyeltem meg. A szlkebb csalddi korben és a csalddi otthonban felvett
mozgdképeken a filmes és a lefilmezettek viszonya tobb kozelképet és kameratekintetet
eredményez, mint a kiils§ helyszineken vagy a nyilvinos eseményeken készilteken.

A szobabelsSkben, intim csalddi kérben rogzitett képek egy olyan szandékot rajzol-
nak ki, amelyik egyszerre torekszik az elkapott pillanatok spontaneitdsra, de az alanyok
kameratudatossigit is elvirja. Ennek az apai-operatdri tekintetnek nagyon fontos, hogy
a gyerekek ne a kamera kedvéért kezdeményezzék a jitékot, a tincot, a lefekvést. Ezzel
egy idében egyfajta egyiittmiikodést is elvir a gyerekek részérél, hogy jaték kozben 4ll-
janak, forduljanak ugy, hogy kozben a kamera szdmadra is idedlis sz6gbél lithatévd val-
janak, kiillonosen az arcuk. Tehdt az életszertiség mellett a filmes arra is torekszik, hogy
ezekbdl az arcképekbdl — Jean Luc Nancy szavaival élve — ,portrészerten létre lehessen
hozni a szubjektumot”. Ennek a kett6ségnek a koszonhetSen a filmez6 apa és a gyerekei
kozt egy jatékos cinkossig alakul ki, és a gyerekek a belefeledkezd viselkedésmodjukba
integraljdk a kameratudatossdgot is. Példdul az egyik korai Super 8-as felvételen a leg6z6
gyerekeket lithatjuk, azonban a hozzdjuk kozel merészkedé kamera és a belsé mester-
séges vildgitds ellenére elmarad az a fajta kameratekintet, amelyiket az Orbdn Lajos
Csalddosdit jatszanak c. filmjében azonositottam. A gyerekek kameratekintete nem tar-
sul a pézba mereved§ testtartdssal, és arcukon sem ldtszik a képpé viltozdsnak a Roland
Barthes altal leirt innepélyessége. A gyerekek széles mosollyal néznek a kamerdba a
Keresztes-filmeken is, csakhogy azért, hogy megmutassdk tisztdra mosott fogukat vagy
az éppen akkor kihuzott szemfoguk helyét. Mondhatni tgy vilnak képpé, hogy kézben
torekednek arra, hogy az életszer(iség latszatat ne torjék meg (158. kép). Itt mar nemcsak
a filmes torekszik a spontaneitdsra, ahogyan az a Hadz-filmekben ldthaté volt, hanem a
gyerekek is kozrejatszanak ebben a vizudlis projektben.

A Keresztes-gy(jtemény kiils Super 8-as felvételei abban mutatnak eltérést ettdl a
gyakorlattdl, hogy a hdzon kiviili helyszineken térténd események mdr nem nydjtanak
annyi lehet8séget a kozelképeken lithaté sziilg-gyerek Gsszejatszdsra. A Hadz Ferenc
filmjeihez hasonléan, jellemzd itt is, hogy a filmes megfigyelSként kéveti a téle eltdvo-
lod6, majd a hozza kézeledd gyerekeket, akiknek az apaval/filmessel valé talalkozdsa
intenziv tekintetviltds formdjdban nyilvinul meg. A filmes hasonlé megfigyels poziciét
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vallal fel az iskolai események rogzitése kozben is, rdadasul a lefilmezettek részérdl is
elmarad az interakci6, mert a szavald, az 6rdn vagy versenyen részt vevd gyerekek nem
reagdlnak a kamera jelenlétére, inkdbb a nyilvinos eseményen betdltott ,szerepiiket”
jatsszak. Az iskolai misorok kozben kevés a kameratekintet, a szerep végén azonban
minden gyerek bepétolja ezt a lemaradidst, és stirlin kameraba pillant, anélkil hogy a
tincot vagy mds tevékenységét emiatt felfiiggesztené. A lefilmezettekkel valé egyiitt-
miikodést keriils semleges megfigyel$ poziciét példizza az a Super 8-as felvétel, ame-
lyen nem egy csalddi jelenetet, hanem Keresztes Pil cukorgydri munkatdrsinak nyugdi-
jazdsi Unnepségét lathatjuk. A gyar kantinjinak asztaldndl 1il6 embereket egy tdvolsdg-
tarté dokumentarista tekintettel filmezi Keresztes Pil, az tinnepi beszédek és a kotetlen
mulatozis ideje alatt egyardnt. Ez a leltirozé és interakciét keriil§ magatartis a gyir, a
munkaszoba tdrgyi vildgdnak rogzitésével tet6z8dik.

A videofelvételeken ezek a filmes-lefilmezett interakcié-tipusok médosulnak. A szdm-
értékek is jelzik a valtozdst: amint a felvételek hossza megnd, a kameratekintet ritkdbb
lesz, az ardnyszamitds alapjin percenként 1.2-szer fordul el6. A kamerdba nézés csok-
kenése jol szemlélteti azt a folyamatot, ahogyan az 4j technoldgia beépil a csalddi filme-
zés gyakorlatdba, és a vide6 nydjtotta lehetdségeket a filmes sajit igényeihez idomitja.
A taroléeszkoz megnovekedett kapacitdsa a felvételek megnyuldsahoz vezetett a vide-
6zés els6 éveiben, hiszen Keresztes Pil az események id6tartamahoz prébalta igazitani
a felvételek hosszit, (a 2000-es években visszatért a kordbbi rovidre vagott tuddsitas-
szerd beszdmol6ihoz). A videoszalag nem szabott olyan idSkorldtokat, mint a 3 percnyi
Super 8-as filmtekercs, ezért az 1990-es évek elején Keresztes Pal az iskolai, templomi
tinnepségeket valds iddtartamukban régzitette, a kordbbi filmekben tapasztalt megfi-
gyeldi poziciébsl. Ennek megfelelen a kameratekintetek is ritkabbak lettek, inkabb a
filmezésre ricsoddlkozé, a kameratudatossigra atvilt6 tekintetekkel taldlkozni.

A kameriba nézés csokken a csalddi szféraban késziilt videofelvételeken is, amit két
filmezési kontextus atalakuldsdval magyardzok. Egyfeldl a kamera el6tti viselkedés mo-
dosul a nagycsalddi 6sszejovetelekrdl késziilt filmeken: az évek sordn egyre inkdbb sem-
legesen reagidlnak a hozzdtartozoék és a gyerekek a kamera jelenlétére, agy tiinik, hogy a
filmezés annyira asszimildlodott a csalddi események rendjébe, hogy mar kevésbé tartjak
fontosnak azt, hogy tekintetiikkel vagy integetd gesztusaikkal koszontsék az ,embert a
filmezégéppel.” A legtobb filmen mégis azt latjuk, hogy a felndttek kamera irdnti ko-
zombosséggel folytatjak beszélgetéseiket, amit csak az tor meg, amikor két innepi alka-
lommal a gyerek kezébe kertil a kamera. Keresztes Péter, apjanak jol hallhaté tandcsait
kovetve filmezi az asztalndl tléket, ami felrizza a filmezésbe koribban belefeledkezé
nagysziiléket, és tekintetiikkel, mosolyukkal dijazzak a kamera mogétti szerepvaltdst.
A kirdnduldsok alkalmaval készitett felvételek is arrdl tanuskodnak, hogy a gyakori fil-
mezés a csalddtagokat is gyakorlott, a kamera objektiviéhez szokott szerepl6kké viltoz-
tatta.

Misfeldl a sziikebb csalddi korben készitett filmeken is ritkdbban néznek kamera-
ba, a 2000-es év vidediban fokozatosan kimarad a jatékos filmezés is, amint a két fid

171



A csalddi filmezés genealgidja

a serdiilékor kiiszobét eléri. Az 1990-es évek vidediban még elég gyakori a gyerekeivel
kozésen tevékenykedd apa, aki nemcsak a munkdba, az élcelédésbe, hanem a filmezésbe
is bevonja 8ket. Ennek a jatékos interakcionak a példija a Fa/torés ciml 1996-os felvétel
egy kozos cs6torésjavitasrdl, amit az apa felvaltva orokitett meg a kisebbik fidval. Amint
a fal vakolatinak kalapdccsal valé feltérésében mindkét gyerek besegit az apanak, dgy a
kisebbik gyerek is részt vesz a filmezésben, dtveszi a kamerdt. A film Keresztes Pilnak
és flainak egy koz6s csinytevésével ér véget, amint telefonon megviccelik a nagymamat
a csGtorés torténetével.

Szdmomra ez a film t6bb szempontbdl is relevins, hiszen magiba foglalja azokat a
véltozdsokat, amelyeket a videokorszak hozott magdval a csaladi filmezésben. Az apa-
filmes és a gyerekek egytittmiikodése taldn itt a legdemokratikusabb az eddig dttekintett
korszakokhoz képest (1.): a gyerekek a filmes cinkostirsdva valnak, és tekintetiikkel is
jelzik azt, cserébe az apa is segit a tréfaban, hiszen lefilmezi. A videokamerat hasznd-
16 gyerek képe kontrasztba dllithat6 a fényképezdégépet kezeld kisliny fiktiv bedllitdsd-
val az Orbdn-gydjteménybdl, ugyanakkor el6vetiti az aktiv egytttmiikodésre alapuls
participativ Gjmédia-kultardt is, amelyben a gyerekek mdr sajit fantdzidjuk szerint ala-
kithatjdk az onmagukrol alkotott képet (2). A technikédval valé foglalatoskodis amuigy
nagyon sok csalddi filmben megjelenik: legyen az gramofon, magnetofon, mikrofon,
videojiték, szamitogép. Ezek a bedllitisok mintha azt sugallndk, hogy a technoldgia
valamilyen szintd hasznédlata mar a mindennapi élet része lett, a videokamera pedig,
szuléi feligyelettel ugyan, de gyerekjatékka vilt (3). A Keresztes-gytjteményben egyre
gyakrabban tlnik fel az apa-filmes: a Faltérésben a fia készitett réla felvételeket, mds
filmekben 6narcképet készit tiikkor elstt dllva. Ezeket a gesztusokat Rosalind Krauss az
4j médium jellegzetességeként irta le, amikor a videdt narcisztikus médiumnak nevez-
te (Krauss 1976). A Keresztes-filmekben az apa-operatdr megjelenése testi mivoltdban
vagy valamilyen feliileten tiikkrozddve erdteljes reflexiv gesztusként értelmezhetd. Ritka,
kiemelt pillanatok ezek, amelyek explicit médon feltirjik a kamera jelenlétét a csaladi
térben (mindazt, amit lithattunk a kamera jelenlétének koszonhetd), ugyanakkor a fil-
mezést felvallalé ember identitdsét is érintik (,,én” vagyok az, aki része ennek a vildgnak,
és mozgoképeivel meg is kettézi azt). Tehat a vide6zés az onmagasdg technikdjinak esz-
kozévé valt.

A Keresztes-filmgytjteményben a csalddi videk korszaka két tendencia formdjéban
osszegezhetd. Els6sorban az életszeriiségre torekvés vilik intenzivebbé, mintha a filmes
a csalddi val6sdg trompe-l'oeil hatdsu dbrdzoldsait szeretné létrehozni. A Super 8-as kor-
szakhoz képest a filmezési események egyre kevésbé kiiloniilnek el a valésdgtdl, és ebben
a vizualizdcidban a csalddtagok is részt villalnak belefeledkezd jatékukkal. Mdsrészt a
kameratudatos viselkedésnek egy djabb, reflexivebb fajtdja jelenik meg: a médium vildga
felé fordul a figyelem, a videézas kedvéért jitszanak (a gyerekek gyakran jitszanak el
interju-, vagy riporthelyzeteket), a technikai eszkozokkel mint hétkoznapi tirgyakkal
tevékenykednek (mikrofonnal, szdmitégéppel, lemezjitszéval, kazettafonnal, tévével,
videokameréval) (165-170. kép).
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7.6. Osszegzés

A fejezet elején arra villalkoztam, hogy a kameratekintet gesztusinak torténeti val-
tozatain vizsgdljam meg a mozgdkép beépiilését a csaladi életbe. A gyerekek abrazoldsi
konvenciéiban taldltam meg azt az értelmezési kulcsot, amely felfedte a csaladi filmezés
apropdjin létrejovd szertedgazoé kapesolatrendszert. A hdrom csaladi filmgydjteményben
azt is vizsgdltam, hogy a médiumtorténeti korszakok hogyan csapédtak le a performativ
tekintetvaltdsokban, a filmes és az alanyai egyiittmikodésében. A kameratekintetek
elemzése ebben a megkozelitésben egy sor médiumelméleti és tirsadalomtudomanyi ko-
vetkeztetést tesz lehetévé.

Médiumelméleti az a megkozelités, amelyik a kameratekintetek torténete révén a
médium-fogalmak dinamikdjira figyel. Hogyha a Lumiére kisldny répke pillantdsa a
viszonyitdsi alap, egyfajta origdja az ember és felvevégép viszonydnak, akkor az Orbdn,
a Hadz és a Keresztes csaldd filmjeiben tapasztalt kiilonbségek hirom médiatorténeti
pillanatot jelolnek ki.

Az Orbin csaldd filmjeinek a kontextuselemzése felfedte mar a két vildghdbort kozti
amatér médiumgyakorlatokat Erdélyben, amelyekhez a csalddi filmezés 1j gyakorlata
hozzdidomulhatott. Innen tudhatjuk, hogy a gyerekek életének mar része lehetett a fény-
képezbgép, hogyha nem is mindennapi szinten. A kameratekintetek azt mutatjék, hogy
a gyerekek nem rendelkeztek sajit reprezentaciéik f6lott, hanem szildi, pontosabban
apai irdnyitdsra jitszottak el fotografikus pézokat a filmezés kedvéért. Ugyanakkor ez az
apai tekintet a frontdlis pézokban és az tinnepélyes arckifejezésekben lelte meg a hiteles,
valészeri dbrazolds nyitjit. Paradox médon, a kozvetlenséget, a valészertséget az ltala
ismert fotografikus konvencick filmes adaptdlasiban talilta meg. Az Orbin gyerckek
kameratekintete valéjdban erre a medialitdsra hivja fel a figyelmet, ami a Lumiére kisldny
nézésétdl kissé eltér. Habar a Lumiére-film bedllitisa valéban fotografikus gyokerekre
utal, a kisldny testbeszéde, a kamera el6tti viselkedésére nem jellemzé a fotografikus
pézolds. Noha a kisliny nem rendelkezik a reprezenticiés technika f6l6tt, vratlan moz-
dulatai mégsem tiinnek megrendezettnek, mig az Orban csaldd felvételein a sziilék vi-
zudlis kultdrdja, képzelete mondhatni gyarmatositja a gyerekek testtartdsdt, mozdulatait
is, nemcsak a kamerit.

Ehhez képest a Haaz csaldd 1970-es, 1980-as évekbeli Super 8-as filmjei jelentik a
valédi visszatérést ahhoz a médiumfogalomhoz, mozgéképi realizmushoz, amelyet a
Lumiere-film képvisel. A Haaz testvérek filmjeiben azt lathatjuk, amint a nagyobb valé-
szerliség érdekében elutasitjak a kontrollt a filmen szerepls felndttek és gyerekek folott.
A performativ tekintetvaltdsnak mds jelentése lesz: itt nem a gyerekek arcdnak, szubjek-
tumdnak kimerevitésére torekednek, hanem a gyerekek bels6 viliginak megismerésére
annak képlékeny, idében véltoz6 formdjiban. Ez a filmesek megfigyel6 magatartisdban is
tetten érhetd, de a filmek témdjaban is: a gyerekek életének egyre hétkoznapibb részletei
vilnak filmfelvételekké. [jgy tlinik, ebben a korszakban a csalddi filmnek sikerilt meg-
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tisztulnia a fotografikussigtdl, a film médiumdnak 6nmagédban vett értéke, tekintélye lett.
A fot6 és a film elkiloniilését, az elkiilonb6z8dé médiumidentitdst illusztrdlja az a tény
is, hogy a csalddi események rogzitésére parhuzamosan haszndljdk mindkét médiumot.
Mintha a fotén dbrazolt vildg mds arcit 6rokitené meg a gyerekeknek, mint a mozgokép.

A Keresztes csaldd filmjei és vide6i egy Gjabb médiatorténeti fézist képviselnek,
amelyet a valésig és a filmezés Osszecstszasa jellemez. Amint a technika egyre inkdbb
telhaszndlobarit lesz, és videdn csaknem tetszés szerinti idétartamot lehet rogziteni, a
kamera egyre tobb életeseményen tud részt venni. A Keresztes csaldd filmjei szimomra
azt példazzak, ahogyan a filmezés hétkoznapiva vilik, a filmezési alkalmak és az élet-
események mdr nem kiilonilnek el élesen egymdstdl, mondhatni a médium megbujik,
osszezsugorodik a lefilmezett események mogott. A Keresztes gyerekek tgy nének fel,
hogy életiik szerves része a korilottik filmez3géppel sirgé-forgo apa. Ennek kovetkez-
tében a médium haszndlatiban is nagyobb lesz a reciprocitds: mig a gyerekek eljatsszik a
filmezésbe valé belefeledkezést, addig az apa is dtengedi a videokamerajit. Az életszert-
ség fokozdsa végett ritkabb lesz a kameratekintet, azonban ez mir egy demokratikusabb,
koz6s csalddi vizualizdcié eredménye. A videokorszakban visszatér a kameratudatossig
is azokon a filmeken, amelyek a gyerekek és az operatdr kozos jatékdbdl sziilettek. Azon-
ban ezek a gyerekképek szdges ellentétei a komolysdgot, reprezentativitist megcélzé fil-
mes portréknak az Orbdn-gytjteménybdl. A médiumnak itt mar nincs rendet és egyenes
testtartdst parancsold tekintélye, a gyerekek szabadon tdncolhatnak, hancirozhatnak és
grimaszolhatnak a kamera el6tt. A Lumiére kislinyhoz képest pedig ezek a gyerekek
mar jrtasak a képkészitésben, a videézds szimukra habitussd valt.

A csaladi filmeken és videdkon nemcsak a kameratekintet hivja fel a figyelmet a mé-
dium identitdsira, hanem a kilonféle technolégiak képi megjelenitése is. A csalddi fil-
mek tiikrozik azt, ahogyan késziilnek, és ez a reflexivitds koronként eltéré. Az Orbdn
Lajos filmjeiben gyakori a fényképez&géppel jarékel§ ember, aminek a jelent§ségét mér
a Fotogrdfus tanoncok sétdjanak az elemzésével kimutattam. A Hadz Ferenc filmjein t6bb
izben is lathaté a fényképezés aktusa, Hadz Sdndor pedig a kamerdjéval filmezé Hadz
Ferenc is megorokitette. Mig a Hadz-filmeken a fot6z6, filmez6 ember egy kulonleges
litvany, amit érdemes lefilmezni, addig a Keresztes Pl filmjeiben az iskolai tinnepsége-
ket filmezd, fot6z6 emberek hattérszereplSk csupdn, nem érdemlik meg a csalddi filmes
figyelmét. Az onmagit filmezd, a videdt tikorszerten haszndlé filmezés a Hadz gye-
rekek 2000-es évek elején készitett filmjeire lesz jellemzd igazdn. Habdr a Keresztes
csalad gytjteményében ritkdk ezek a narcisztikus gesztusok, mégis elérejelzik a majdani
videémegoszté-korszak fiatal generdciéjinak az ,ént” el6térbe helyezd szelfikultirdjit
és vele egylitt a médium disszeminaci6jit is. A csalddi filmeken tehat végigkovethetjitk
az otthon technicizdléddsdnak folyamatit is, hiszen a filmez8gép csak egyike azoknak a
technolégidknak, amelyek az 1930-asévekben felbukkannak a csalddi életterekben, majd
populariydlédnak az 1970-as években, majd az 1990-es évek kozepén mir valdsigos
miszerfalakkd valnak a tévékésziilékkel, magnetofonnal, lemezjitszéval, kazettofonnal,
szamitégéppel, videojatékokkal felszerelt nappalik és gyerekszobdk.
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Térsadalomtudoményi szempontbdl az az érdekes, hogy a csalddi, emberi viszonyo-
kat miként befolydsolta a csalddi filmezés. Ebbdl a perspektivibél a kameratekintet egy
eszkoz, amely nemcsak a médium — ember viszonydra vildgithat rd, hanem az emberi
kapcsolatok torténetét is feltdrhatja. A hirom csalddi gydjtemény arrdl tantskodik te-
hit, ahogy a 20. szdzadi erdélyi csalddokban az apai, anyai és gyermeki tekintet mellett
megjelenik a kamera technicizalt tekintete is, és ez egy 4j csaladi konstellaciét teremt. A
fenti példakon lithattuk, amint a kamera tekintete rdépilt a csaladi szerepekre: mind-
hdrom csalddban az apa vilt filmessé. Egyuttal a csaldd filmalkoté és filmnéz8 kézos-
séggé is alakult. A csalddi filmezés az Orban csalddban nem hozhatta létre a csaladi
egyuttmiikodés j ritudléjat, hiszen kevés film késziilt el, és az is inkdbb a csaladi fotézds
forgatékonyve szerint tortént. Ehhez képest a Hadz csalddban a filmezés az egymdsra
figyelésnek 1j formdjaként jelenik meg mindkét testvér esetében: mig Hadz Sandor tu-
datosabban filmezett még gyerekei sziiletése el6tt is, addig Hadz Ferenc a kameraval a
gyerekei vildgit prébdlja megismerni, megfigyelni, sziméra a filmezés a csalddi életben
valé részvétel formdjava valik. A Keresztes csalddban a csaladi élet dokumentaldsdnak
a feladatit felvillalo apa fokozatosan a gyerekekkel valé egyutt-jatszas eszkozévé val-
toztatta a videokamerit. (Az apaszerepek viltozasit nemcsak a kamerihoz valé eltérd
viszonyulds okozta, ezzel egyidSben a gyerek-szulg viszonyok is dtalakultak.)

Az apaszerep és az operatdrszerep torténeti véltozdsa megmutatkozik abban is,
ahogyan az apa-filmesek felkészitik a csalddtagokat filmezésre. Orbdn Lajos a csalddi
szinjaték rendezéjeként 1ép fel az 1930-as évek korai amatdr filmjein. Az 1980-as évek
Super 8-as filmjeit mar olyan apa-filmesek készitik, akik nem villaljak fel a csaladi rep-
rezentdcidk f6lotti kontrollt: kertlik a bedllitott képeket, és a gyerek viselkedését sem
probéljak szabdlyozni a filmezés kedvéért. A videdkorszakot képvisels Keresztes Pdl
gyakorlatira jellemz3, hogy megtanitja a csalidtagokat a kamera jelenlétére a lehetd leg-
kisebb mértékben odafigyelni, de egytttal gyerekeit is rineveli a kamera bizonyos szint(
haszndlatra. A csaladtagok rahangoldsa a filmezésre, a kiilonb6z6 elvarasok folyamatos
egyeztetése siritett formdban jelenik meg az 1990 8szén késziilt Mdmici cimi felvé-
telen. A film azt mutatja meg, amint a dédnagymamdndl tett latogatassal egybekotott
filmezés kilonféle reakcidkat vilt ki a jelen 1év6 négy generdciébdl. A dédnagymama
fotografikus pézban il egy fotelben, és azért aggddik, hogy a gyerekek jovés-menése, a
kameratekintet hidnya elronthatja a képet. A nagymama leiil a zongorédhoz, és a gyere-
keket koz6s éneklésre buzditja, egyfajta ,szerepre, amit érdemes megdrokiteni” anélkiil,
hogy a kamera felé pillantana. Az apa filmez, és prébal életszerd beszélgetést folytatni
a p6zol6 dédnagymamadval, vagy kameratekintetet kicsikarni a jatékukba belefeledkezd
gyerekektsl. A gyerekek a kameratdl elfordulva énekelnek, tincolnak, és jatékosan az
operatdrre nevetnek, majd szamarfilet mutatva kifigurdzzdk a dédnagymama kamera-
pézit. Valdjaban a generdcidk kozti egyeztetés a kamera el6tti ,helyes” viselkedésrdl a
korabban Gsszegzett médiatorténeti viselkedésmodokat rajzolja ki.

Mindhirom gytjteményben a kamera tekintete nagycsaladi alkalmakat teremt, hi-
szen a gyerek mellett felbukkan az idésebb generacié is. Az Orban Lajos filmjein a nagy-
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szilSk a gyerekek kisérdiként, jatszétarsaként 6rokitédnek meg, a Hadz Sandor filmjein
a csalddi latogatdsok jelentenek hasonlé filmezési alkalmakat, a Keresztes P4l filmjeinek
pedig allandé szerepldi a nagysziil6k, kozeli rokonok. Hadz Ferenc filmjein ez a kapcso-
latrendszer valamelyest besziikil, a csalddtagok helyett viszont gyakran jelennek meg a
baritok és a szomszédok. A kamera tekintete ilyenként a csalddot tdmoriti, a csalidon
beliili kapcsolattartast tikrozi. Ugyanakkor a legtobb felvétel a gyerekkor megorokitése
végett készilt mindenik filmtdrban, mintha az apa-filmes a filmet haszniln4 fel arra,
hogy gyerekeit dokumentalja (Orban Lajos, Hadz Sandor, Haaz Ferenc, Keresztes Pil), a
filmezési helyzetek révén megismerje Sket, interakcidba 1épjen veliik (Hadz Ferenc, Hadz
Sandor, Keresztes Pil) és kozos szérakozasi lehetdséget biztositson (Keresztes Pal). A
csalddi filmek tehdt az apa-gyerek kotelék megélést leplezik le, és ez részben a gyerekek
individualizdciéjit eredményezi. A hdrom csalddi filmtirban mondhatni tulreprezentalt
gyerekek és nagyszamu kameratekintetiik arrél gy6znek meg, hogy a csaladi filmeken a
legkisebb csalddtagok individualizildsa erételjesebb, mint a csalddi kapcsolathdls leké-
pezésének szandéka. A csaladi filmként disszemindl6dé médiumok mondhatni a vélto-
zésban 1év8 gyerekkor arcit mutatjak meg.
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A 19. szazad végétdl a fotogrifia és a mozgSkép médiumai is lehet6vé tették, hogy
a hétkdznapi ember rogzithesse sajit torténetét, torténeteit. Elemzésem a mozgdképet
hasznildé, domesztikdlé emberrdl szdl, médiagyakorlatainak jelentéseir8l. A csaladi
kozosségek altal 1étrehozott, hasznilt mozgéképek gydjteményében olyan forrdstipust
tedeztem fel, amellyel a médiumokat alakité embert és a hasznéléjukat formélé médiu-
mokat torténetiségében lehet vizsgilni.

Koétetem elsG fejezetében a csalddi filmek, a privat filmek tudomanytorténetét
gongyolitem fel. A csalddi filmek 1980-as években elkezd3d8 teoretizdldsdt a recens
yjmédiakorszak szakirodalmdnak megallapitisaival olvastam 6ssze. Ez utébbi szerint
életiink olyannyira telit6dott a médidval, hogy mindennapjaink médiagyakorlatirdl be-
szélhetiink. Ennek kovetkeztében a médiumok szerepe, hasznilata megviltozott oly-
annyira, hogy a médiumok tekintélyiiket vesztették, a kordbban intézményként mikodd
médiumok disszemindlédtak, a mindennapi élet taktikdzdsdnak, az 6nmagasag techno-
l6gidjanak eszkozévé viltak. A kozosségi média leirdsaibdl kiindulva amellett hoztam
tel érveket, hogy a csalddi filmezést miért tekinthetjiik a participativ kultira torténeti
forrasinak. [jgy vélem, hogy ezzel a felismeréssel olyan elméleti keretet hoztam létre,
amelyben ember és a mozgdékép szimbidzisinak Ujabb aspektusai tdrhaték fel, az ar-
chetipikusan az emlékezet helyeként és a csalddi intézmény szimbdlumaként tekintett
filmeknek a funkciéirél dinamikusabb modellt alkothatunk.

Az ezt kovetd fejezetben a kép és médium megkilonboztetésébdl indulok ki (Hans
Belting 2003), amikor a médiumot a vizudlis tapasztalat és a szocidlis interakcidk keresz-
tez8dési pontjaként irom le. Ahhoz, hogy a medidlisan cselekvd ember viselkedését, a
medidlis észlelést, a korokon dtivel$ kozvetitést értelmezni lehessen, felil kell vizsgdlni
a médium fogalmit. Az attekintett elméleti szempontok és kutatasi projektek egy olyan
médiumfogalmat rajzolnak ki, amelyet egyszerre konstrudlnak a tirsadalmi gyakorla-
tok (1. Odin szemiopragmatikai megkozelitése, amely a mediatikus elrendezések koré
kiépiils kommunikacids szitudcidkat észleli) és a médium technoldgiai aspektusainak a
valtozdsai. Ezek alapjin egy olyan médiumfogalom mellett foglalok 4llast, amely nem
tesz hierarchikus kilonbséget a hordozé térténete és a tarsadalmi-kulturalis kontextus
vizsgilata kozott.

A médium nem semleges kozeg, émikus szemléletének vizsgilata végett kutatdst vé-
geztem a szocidlis reprezenticiok elméletébdl és médszertanabdl kiindulva. Ennek alap-
jan a hétkoznapi médiumelmélet kifejezést haszndlom a fénykép és a mozgbkép minden-
napi reprezenticiéjara. A kutatds leginkdbb mddszertani szempontbdl volt tanulsigos:
ravildgitott arra, hogy a médiumok kézti funkciémegoszlasra is figyelni kell, a tobbféle
reprezentdcids formdt egyszerre haszndlé kozosségek esetében ezeket egységiikben kell
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vizsgalni, példdul a privit filmekhez tirsulé motivicidk, attittidok kutatdsa esetén rele-
vansnak bizonyulhat a privit foték hasznélatival val6 6sszehasonlitds: a privit filmeket a
privat fot6k kontextusiban vizsgélni.

A mozgoéképet készitd ember, a filmezési gyakorlatok megértésének kulesit a médi-
um fogalméban taliltam meg. A jelenség viszonyrendszerének, Osszetettségének vizs-
galatit ezen keresztiil képzelem el. Ugyanis a csalddi filmek nemcsak az élet kénnyen
telismerhetd jeleneteit dbrazoljak, hanem a megfelel$ szemszogbdl komplex, szévevényes
viszonyrendszer részeinek litszhatnak, amelynek nyudlvinyaival az életvildgokat fedez-
hetiink fel. Susan Sontag kozismert mondatat idézve: ,fényképet gytjteni annyi, mint
vildgot gytjteni”. A csalddi film tehdt nemcsak film, hanem tdrgy is lehet, a média-
technolégidkkal valé egytittélést titkkrozheti, a mindennapi életiink intim tereit, formélis
kereteit kapcsolhatja Ossze, bardtsigokrdl, anyasigrol, apasdgrol, kozosségben élésrél,
geneal6gidkrol is szolhat. S6t, a csaladi film mds domesztikdlt médiumok gyakorlatival
tandem valtozik, folyamatosan az intermedialitds dllapotdban van.

A csaladi film torténete elvilaszthatatlan a csaldd torténetétdl: irdsomban ebbdl a
megillapitdsbol kiindulva hirom csalddi gytjteményt elemzek, amelyben csalddok tor-
ténete tart tiikr6t a mozgdkép médiatorténetének, és forditva, filmek 4ltal prébdlom fel-
fedni a csalddok szerkezetvaltozasit, genealdgidjat, életviligokat. A hdrom csaldd torté-
nete 6sszefonddik varosok, torténelmi korszakok torténetével, mégsem azért esett rdjuk a
vélasztisom, mert ezen helyek, korszakok prototipikus példii volnanak. A szelekciét te-
hat nem az esetek reprezentativitdsa irinyitotta, annal inkdbb azok relevancidja a felvetett
kérdések szempontjdbdl. Az elemzésre kivalasztott példikban nem a tirsadalmi (média)
gyakorlat tipikussdga vonzott, inkdbb a mozgéképnek az esetekben valé érvényessége
miatt emeltem ki Sket.

A csalddok, az egyének életpalydjanak, szocializdciéjdnak a nyomon kovetésével lat-
hatévé vdlnak azok az utak, amin keresztil a filmez8gép behatol az intim szférdba, az
otthon részévé vilik, rdhangolddik a csaldd szokdsaira. A hdrom csalddi filmgydjtemény
torténete a domesztikaci6 kiilonb6zs viltozatait hordozza. Az 1923-ban vildgszerte ke-
reskedelembe kerilé Cine Kodak filmez6gépek egyike egy kolozsviri fotéboltbdl ke-
riilt egy polgdri csalddi hdz udvardra, és néha a viros utcdira az 1920-as évek végén, az
1930-as évek elején. A helyi szinten relative ritka amatdr filmezést egy lelkes fotéamatér
adoptilta a csaladi hétkdznapok és a viroshoz kot6dé nevezetes események megorokitése
végett. A fennmaradt filmek a fotogrdfia irdnti rajongdst, a fényképezdgéppel jaré-kels,
szemlél6d6 embert, annak idStapasztalatit 6rokitik meg.

Az 1962-ben gyerekeit filmen megorokits tincmester gesztusa egyszeri volt ugyan,
azonban az dllami intézmények hdldjaban, ellendrzése alatt cselekvé médiahasznalé tor-
ténetét képviseli. A fia dltal beszerzett filmezdgépek torténetében az 1970-es évekrdl az
el6z6 torténet folytatasit kovethetjik nyomon. A masodkézbdl dtvett hasznélt kame-
rik és nehezen beszerezhetd filmnyersanyag kalandjai mogott a reprezentdcids eszko-
z0k £6l6tt intenzivebben gyakorolt ellenérzés torténetét ismerhetjik fel, amely az egyént
egyre fokozottabban kényszerithette a taktikdzdsra. Magatartisa nem a fogyasztéé, &

178



8. Kowvetkeztetések

nem a kereskedelembdl szerzi be a technoldgiai appardtust, hanem ismeretségi koré-
nek, tirsadalmi t6kéjének mozgésitdsa altal. A szakszervezeti filmklub nemcsak egy
kreativ muhelyt jelentett, hanem a reprezenticiés eszk6zokhoz valé hozzédférést is. Az
ezzel parhuzamosan futé budapesti térténetben a technikdhoz valé hozzédférés relativ
konnyebbségét észlelhetjiik, és a marosvasdrhelyi példdhoz képest kisebb kapcsolathdlé
megmozgatdsdval torténik meg. A gyerekeknek szerzett, majd visdrolt videokamerak
torténete a filmezés informalizdloddsit jelzi, amely médr nem feltétleniil a csaladi intéz-
ménynek rendelédik ald. Ehhez képest az 1989 végén, majd 1990-t61 filmez8 Keresztes
csalad torténete a szakszervezeti filmklub bivkorébdl kikerils, a professzionalizalédds
utjan elindulé egyén perspektivdjit mutatja meg.

Egy miésik szemszogbél a csalddi médiagyakorlatokba bedgyazédé filmezés esete-
it ismerhetjiik meg. Az 1930-as évekbdl fennmaradt felvételek a fotdzds és a rajzolds
habitusdnak rendelédtek ald. Ez a tendencia folytatédik az 1960-as, 1970-es években,
amikor a fényképez3gép hasznilata ugyancsak intenzivebbnek latszik a filmez8géphez
képest. Az 1990-es évek filmezési szokdsait azonban nagyban alakitotta a televiziézis, a
videdkolesonzés: a Keresztes csalad esetében a szakszer(isodés révén torténik meg, mig
a Hadz Vince filmezési habitusa a VHS-en tdrolt jitékfilmek domesztikdldsa révén kap-
csolédik ehhez a tendencidhoz.

A filmgytjtemények az informalizalédas folyamatat is képviselik. Az 1930-as évek-
ben késziilt filmekben érezhet§ a megrendezettség, a kamera szdmadra térténd viselke-
dés, a megtervezettség. A filmez3gépnek szdnt pozt, a performanszt az 1980-as években
felviltotta a természetesség eszménye, mintha a filmez8gép csak voyeurként venne részt
egy amugy érintetlentl feltdrulkozé litvinyban. Az 1990 végén, 2000-ben készilt gye-
rekvidedk is ezt a tendencidt kovetik. Ehhez tartozik példdul az is, hogy tabuvd vilt
kamerédba nézni, ami az 1930-as évek filmjeiben nagyon gyakori volt, felért egy jovének
cimzett lizenettel a multbél.

Az Gjmédia-korszakban a mozgoképhasznilat egyre jobban belesimul a képkészitsk
életterébe, médiagyakorlatuk hatdsara dtrendezédétt az élettér, annak 4j helyszinei jelen-
tek meg, a filmezés beépiilt a mindennapi életvezetési stratégidba, megvéltoztatta a kor-
nyezet szemlélésének, az egymadsra figyelésnek a médozatait. A filmezés mint cselekvés,
a medialis észlelés, a filmek haszndlati médjai véltoztak meg, ez a kommunikativ ma-
gatartdst, az id6hoz, a multhoz valé viszonyulds formdit rendezte 4t. A technoldgia- és
tarsadalomtorténeti kontextus, a felgongydlitett csalddi torténetek/anekdoték kirajzoljak
a csalddi filmnek egy-egy korszakra jellemz§ arcit.
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Tokaj — (Borsod-Abatj-Zemplén m., Magyarorszig)

Torocké — Rimetea (Fehér m.)

Zetelaka — Zetea (Hargita m.)
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REZUMAT

Genealogia filmului de familie.

Practici de utilizare a mediilor din Transilvania de la fotografie la noile medii

Producitorul filmului de familie nu face altceva decit continui sirul strivechii activititi
culturale ale observirii, consemndrii si contemplirii umane: ,filmul de familie, denumit si
film amator sau film privat este considerat continuarea traditiei galeriei de portrete ale
familiei burgheze, mai inainte pictatd, iar din secolul trecut pistrati in fotografii” (Forgics
1995. 109-111). In eseul lui Péter Forgics se formuleazi o idee care devenise ,piatra de
temelie” ale folosirii mediilor contemporane si ale teoriilor culturii mediilor: noile medii se
bazeazi pe cele vechi, adicd mediile functioneazi ca un fel de arhivi ale istoriei mediilor,
totodatd reprezinti si propria lor genealogie. In acest cadru conceptual se coordoneazi
folosirea imaginilor la inceputul secolului al XX-lea si al XXI-lea: dat fiind faptul ci
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
perspectivi diacronici. Pe de altd parte, denumirea de film privat, devenind din ce in ce
mai inoportund, atrage atentia asupra faptului ci s-au schimbat pretentiile fatd de imagini
ale acelui om care triieste in noua erd a mediilor si care filmeazi, si ci s-au transformat
regulile sociale ale folosirii mediilor.

Literatura de specialitate ale noii ere a mediiilor a relatat despre schimbarea practicilor
media. In prezentul volum demonstrez faptul ci in contextul noii ere a mediilor productia
filmelor de familie ar putea insemna un teren de cercetare, unde pot fi analizate probleme
referitoare la istoria mediilor. Parafrazindu-1 pe James Moran: habitusul filmului de
familie reprezintd un discurs care mediazi reprezentirile sociale ale mediilor permanent
schimbitoare.

Primele capitole ale volumului inventariazi metodele abordate in cercetirile contem-
porane ale istoriei mediilor. Un model de interpretare al evolutiei istoriei mediilor a fost
elaborat mai recent de genealogia mediilor. Genealogia filmelor (de familie) care devin
din ce in ce mai cotidiene, poate fi relevanti si in reflexiile despre diseminarea si ca-
racterul cameleonic al mediilor. Modelul teoriei comunicirii referitoare la suprapunerea
mediilor este oferit si de teoria remedializirii. La acest punct, conceptul remedializirii
poate fi relevant din punct de vedere al filmelor de familie, atunci cind el se referi la
relatia dintre medii si realitate: fiecare mediatie este reald in sine (deci nu reprezinti o
simulare), si produsele finale sunt reale ca artefacte. Remedializarea poate fi studiati si
ca un fapt social ale ciror particularititi se schimbi de-a lungul istoriei. Mediul trans-
mite nu numai imagini si alte medii, dar este capabil si si transmitd — ca fiind parte a



realititii — anumite norme si decizii care au fost inregistrate si inscrise in materia lor
de alte persoane. Daci dorim si aflim ce fel de semnificatii ale filmului s-au format in
spatiul si in realitatea cdminului, poate fi relevanti chiar si domesticirea obiectelor sau
tehnologiilor. Specialistii domesticirii mediilor analizeazd maniera prin care diferitele
tehnologii de informare si comunicare se integreazi in gospodirii: care sunt cugetirile,
reflexiile membrilor familiei pentru a putea alege o tehnologie, cum realizeazi adaptarea
functiilor acesteia la ambianta si obiceiurile cotidiene, i care sunt structurile de putere,
repartitiile de sarcini, riturile care se produc in urma acestei adaptiri. Dintre directiile de
cercetare prezentate mai inainte, consider ci genealogia mediilor constituie cadrul teore-
tic care este capabil si integreze datele si filmele cercetate. Domesticirea, remedializarea,
intermedialitatea, convergenta reprezinti acele notiuni si perspective ale istoriei mediilor
si sociale in acelasi timp, care, dupi observatiile mele, poate si rafineze textura imaginii
formate despre practicile de filmare in cadru domestic.

In partea a doua a volumului contextualizez si analizez trei colectii de filme de fa-
milie din Transilvania din urmitoarele perspective: pornind de la punctul de vedere al
vietii familiale, al genealogiei si al practicilor media ale familiei pani la particularititile
structurale, formale si de continut ale colectiilor, precum si practicile de conservare. Tot-
odati, prin agezarea in paralel a colectiilor devin vizibile variantele diacronice si varian-
tele locale, intrucat filmele au fost produse in Clyj si Targu Mures, in diverse perioade.
Din aceasti sectiune rezultd o serie de date cronologice din care pot fi delimitate perioade
distincte prin analiza colectivi a tehnologiei, a familiei, a vietii cotidiene si a filmelor de
familie. Accentul se pune aici pe practicile fiecirei familii, pe implantarea acestor practici
in viata lor cotidiani.

Din aceste filme pot fi dezviluite perioadele, povestirile atentiei reciproce, scenele
vietii familiale. In mod mai precis, din aceste colectii putem urmiri povestea tatalui care-si
observi copiii sdi (o posibild continuare ale acestei cercetiri ar fi analiza istoriei mamei
observatoare). Privirea camerei de filmat se indreaptd destul de rar spre generatia pirin-
tilor operatorului. Asa se pare ci copiii reprezintd nu numai o astfel de ordine sociali, ci
si in diferite epoci au fost considerate teme fotografice si cinematografice de o importanti
inalterabili. In acelasi timp, putem fi martorii faptului prin care filmarea a devenit partea
integrantd a rolului pirintilor, si prin care imortalizarea copiliriei a devenit o normi
sociali.

Mediile sunt in acelasi timp obiecte si relatii umane consolidate. Asadar, filmul de
familie nu este numai film, ci poate si fie si un obiect capabil si reflecte convietuirea cu
tehnologiile mediilor. In continuare, filmul de familie poate si leagd spatiile intime si
cadrele formale ale vietii noastre cotidiene; poate si povesteascd despre prieteni, mater-
nitate, paternitate, despre viata in comunitate si despre genealogii.



SUMMARY

The Genealogy of Home Movies.
Transylvanian Amateur Media Practices from Photography to New Media

Private film makers continue the line of the ancient cultural activity of observation,
recording and contemplation: ,,home mowvies, also known as amateur films or private films are
the continuation of the tradition of the bourgeois family portrait gallery, in former times
painted, and from the last century recorded on photographs” (Forgacs 1995.109-111).The
quote condenses the approach of this book. Péter Forgacs in his essayistic writing formulates
the idea, which had become the cornerstone of contemporary theories of media practices
and media culture: new media build on older ones, that is to say, they function as a kind
of media history archive and carry in themselves their own genealogy. In this conceptual
framework picture usage at the beginning of the 20th century is connected to picture
usage at the beginning of the 21st century: since the superimposition of media is not a
new phenomenon, it offers a theoretical framework in which picture-making practices that
are far from each other in time can be interpreted in their historicity. However, the term
private film or home movie, gradually becoming out-dated, draws attention on the changing
demands of media users towards pictures in the new media age, and the changing social
conventions of media practices.

The first chapters of the book provide an overview of contemporary approaches to
the historicity of media. By mapping out the different approaches, methodological aims
are defined. Media genealogy has elaborated an interpretative model for grasping the
processes of media history. The genealogy of the increasingly familiar (home) movie
can also be relevant in theorizing the dissemination and the chameleon-like aspect of
media. The theory of remediation also models the interdependence of media within the
framework of communication theory. Remediation can be relevant from the viewpoint of
home movies/videos especially when it reflects on the relation between media and reality:
all mediation is real (not a simulation) and the end-products are real as artifacts. We can
also examine remediation as a social phenomenon with historically changing aspects (see
media genealogy). A medium can mediate not only images and other media, but —as a part
of reality — it also mediates certain norms and decisions made and written into its material
by other people. If we focus on the meanings of the moving image within the space and
reality of home, the domestication of objects and technologies can also be relevant. The
researchers of media domestication study the way in which different information and
communication technologies become part of households: why family members choose a
certain technology, how they harmonize it with their everyday environment and habits



and what kind of power structures, task distributions and rites appear as a consequence.
Looking at the various research directions presented above this analysis considers media
genealogy to be a theoretical framework which can hold together the collected data and
films. Domestication, remediation, intermediality are concepts and at the same time media
historical and social perspectives which can further refine the reflection on the practice of
home movie making.

The theoretical conclusions are followed by the in-depth analysis of three Transylvanian
home movie collections from the following perspectives: the genealogy of the family
and family life, the media practices of the family, the content and the structural, formal
aspects of the collections and the habits of preserving them. This segment results in a
chronological series of data from which the specific historical periods can be unfolded
together with the analysis of technology — family — everyday life — home movie/video. In
this case the focus is on the practice of the respective family embedded into the context of
everyday life. It is examined the way in which technologies of film-making became part of
and structured a community’s life (both in a physical and metaphorical sense) in a given
period. What kind of identities did families construct for the media they used, what sort of
media practices characterized their everyday life in a given period of social history? How
did home movies/videos connect people in the process of making, watching and archiving
them?

In the films we can decipher the stories and the periods of paying attention to each
other, as well as the scenes of familial life. To put it more concretely: we can follow the
story of the father observing his children (in a further research one could examine how
this turns into the story of the observing mother). More rarely the lens of the camera
is directed towards the generation of the film-maker’s parents. It seems that children
represent a different social order, and for this reason they are regarded as photographic
and filmic themes in different periods. At the same time we can witness how film-making
becomes part of parental duties and how the recording of childhood becomes a social
requirement.

Media are objects and consolidated human relations at the same time. Consequently,
the home movie/video can be not only a film but also an object, it can mirror the symbiosis
with media technologies, it can connect the intimate sphere and the formal frameworks
of our everyday life and it can be about friendship, motherhood, fatherhood, community
life and genealogies.



KEPMELLEKLETEK

Az Orbin csaldd filmgyidjteménye

1. Fot6 az Orbdn csaldd 3 generdci6jdrdl 1932-ben. Balrél jobbra: Csibu,
Spada Erzsébet, id. Orban Béla, Tauffer Maria, 6lében Orban Lészléval,
Spada Erzsébet, 6lében ifj. Bélaval, mogétte id. Orban Lajos, mellette
Spada Irén, 6lében Magdéval. Orban Lajos leghdtul kézépen lathaté.

A kép nem tiikrzi teljes mértékben a csaldd szerkezetét, a hdzasparok
nem tlnek egymas mellett.

2. Fot6 az Orban csaldd 2. és 3. generacidjardl 1933-34 koril.

Ez az iilésrend mar tiikrozi a csalddok szerkezetét.



>

3. Kolozsvir fétere az 1940-es évek elején. Hattérben a Minerva feliratu tédblatél balra

a Kovits P. Fiai bolt cégtabldja. Szabs Dénes (Fotofilm) felvételének részlete, a Xantus Film/
Erdélyi Szépmives Céh gytjteményébsl.

\"\

4. (balra) Orbén Lajos névnapi készontdje a Tessar Teke Térsasag évkonyvében (1933).
5. (jobbra) Ejszaky Odon pajzén rajza, amelynek helyszine a Kovits P. Fiai (1939).



6. Az EKE iltal szervezett fotétanfolyam résztvevéirdl késziilt csoportkép. A hatoldalon olvashaté
irs szerint 1931. dprilis 26-dn késziilt a kép, a tanfolyam részeként meghirdetett kirinduldson.
Fanta Istvan fotézta. A f61don 16k kozdtt az elsd sorban balrél a harmadik, kalapos, fotézo férfi
Orbdn Lajos. Nyisztor Miklés magingytjteményébdl.
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7-8. A Tessar Teke Térsasag emlékkonyvének kezdélapja

és dr. Ejszaky Odon ironikus illusztriciéja a TTT mott6jardl.
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9. (balra) ATTT torzshelyének illusztriciGja a kdnyvben. Nagy Jéska kocsmidja a Magyarok
utcdjiban (jelenlegi 1989. december 21. sugirit) miikodott. Orbén Lajos lithaté a kép jobb
oldaldn, babérkoszoruval, ceruzaval és fényképezdgéppel felszerelve. dr. Ejszaky Odon tollabél.

10. (jobbra) Egyike dr. Ejszaky Odén fényképezést illusztrdlé rajzainak a kényvbél, ahol a
fotéamatdr egyben természetjiré is. Az oldal tiresen hagyott részét minden taldlkozés alkalméval

aldirtdk a jelen 16v8 TTT tagok.

11-12. Kisldany (Csibu) anyja 6lében. Gesztusai Orban Lajos kameratekintetre buzdité kéz-
mozdulatait utdnozhatjik. Vilagitas nélkil készilt belss felvétel, ezért alig vehetdk ki az arcok.
Késsbb Orban Lajos csak ritkdn filmezett szobabels6kben, helyette a csalddi haz udvarét preferilta.



13-16. A keleceli fakitermels télen. A fakitermel6-telep Orban Béla munkahelye volt. A felvétel
alapjan egy nagyobb bariti tdrsasiggal litogatott ki Kelecelre. A film bemutatja a téli szérakozdsi
lehetSségeket: a lovas szant, a sizést, tobb beallitds szol a fakitermeld teleprdl és a munkasokrol.
Nagyon sok az arcokat megmutaté kozelkép. Schifer Laszl6 és Orban Lajos egytitt készithették
a felvételt, hiszen mindketten szerepelnek a képeken, az utolsé képkockén példaul Orban Lajos

lathaté fényképezégépével a kezében.

17-18. Csibu édesanyjaval



-
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19-22. 4 totyogs elsésziilott. Csibu elsd 1épéseit 6rokiti meg a filmfelvétel. A kisld

ny elegins,
vasdrnapi 6ltozetben lithat6, amint egy kutyaval jatszik, majd labddzik a csalddi udvaron.

A filmet kivételesen Orban Béla filmezhette, hiszen felbukkan benne Orban L4szI6 is, amint
kislanyit jellegzetes kézmozdulattal instrudlja, hogy nézzen a kamera irdnyaba. A kislany
édesanyja inkabb a labdara hivja fel a gyerek figyelmét.




23-26. A csaldd télen. Orban Lajos téli felvételén a csaldd felnéttjei is megjelennek, példdul a 24.
képen Orbin Béla és felesége lithatd. A film f8szereplsi azonban tovébbra is a gyerekek. Mindenik
kisgyerekrdl késziilt felvétel, amelyen intenziven néznek a kamera fele. Orban Lajos linya, Csibu
tnnepi és hétkdznapi 6ltozékben is megjelenik.

27-30. Csalddosdit jitszanak. A kézzel irott cimlap. Orbdn Laszl6 édesanyjval és lanytestvérével.
A gyerekek jaték kozben. A nappali szobdban jitszé gyerekek mellett j6l 1athaté a mesterséges
tényforrasként hasznalt limpa.



31-32. A Csalddosdit jatszanak utolsé beallitasa: Orban Lajos karosszékben pézol, el6bb
feleségével, majd gyerekeikkel. A kép a mesterséges megvildgitds ellenére is szemcsés lett.
A korai amatdr filmfelszerelések valdjaban a kiilsé helyszineken torténd filmezésnek kedveztek.

33. (balra) Orban Lajos linyaval, Csibuval 1932-ben. A kép a Fotofilm miteremben késziilt.
34. (jobbra) Orbén Béla lanya, Maci és a fényképezsgép. Bedllitott kép, amelyet Orbén Lajos
készitett 1932-ben.



35-40. 4 csalidi hdaz udvardn. A k6z6s udvaron laké csalidtagok mindenike szerepel ebben

a filmben. A kameratekintetek és mds gesztusok leplezik le azt, hogy a jelenetek tobbnyire
bedllitottak, mesterségesek. Az Gjsigolvasis vagy a dohdnyzds a p6zolds része, akdrcsak a
gyerekek tinnepibb ruhdzata. A gyerekek viselkedésére egy id6ben jellemzé a kameratudatos
és a belefeledkez8 magatartds. A karikdt egyszerre nézegetik és mutogatjik a kamerdnak.



41-42. Gyerekfoglalkozds az udvaron. Orbin (sz. Tauffer) Maria unokaival jatszik és pézol.
Orbén Liszl6 a kameriba néz.

43-46. Kolozsvdri életképek. A Kovits P. Fiai el6tt dlldogalé emberek. Schifer Liszl6 a bolt felé tart.
Bariti tdrsasig a Sétatéren. A mdsodik sorban jobbra: Orban Laszl6 a fotébolt bejaratinal.



47-52. Cserkészélet. Két 3 perces tekercsen 73 bedllitdst rogzitettek egy cserkésztaborrdl. A filmet
a helyszin alapjdn sikerilt beazonositani: a ma romokban heverd magyarcsesztvei Mikes-kastély
lathaté a képeken. Mivel a cserkészcesapat egyszer jart Magyarcsesztvén, igy a felvétel is datalhaté:
1928-ban, az elsd cserkésztibor alkalmaval késziilt.
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53-58. A fotogrdfus tanoncok sétdja. Az elsé két képen Orosz Endre lithatd, amint egy zsebérit és a
fényképészkurzus programjat tartja a kezében. A kolozsviri szinhdz épiilete eldl indul el a tdmeg,
majd a sétatér érintésével egy vdrosszéli rétre jutnak el. A helyszinen a kamera a kirdndulécsapat
ndit veszi lajstromba.



59-64. A4 fotogrdfus tanoncok sétdja. A n6i portrék utdn fényképezési helyzeteket lithatunk. A film a
fényképezdgépek csoportképével zdrul.



A Hadz csaldd filmgydjteménye

67.1fj. Hadz Sandor a Gyermekfilharméniét filmezi Kolozsviron 1983-ban.
A gyerekkorus ekkor a Megénekliink, Romdnia versenyén szerepelt és nyert dijat.
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68.1fj. Hadz Séndor normal 8mm-es és Super 8-as kameri.

71-72. Schnedarek Ervin kameraval a kezében (balra).
Schnedarek Ervin egy filmklubos film forgatisa kdzben (jobbra).



73. Schnedarek Ervin tanitds kozben a marosvéséarhelyi Pionirok Hézaban.

74. Schnedarek Ervin filmjelenetet probdl a tanitvinyaival a Pionirok Hazéban.



75-76. Schnedarek Ervin gyerekeivel a kardcsonyfa mellett egy 1970-es években késziilt csaladi
filmben.

77-78.1d. Haiz Séndor fia Székelyudvarhelyen. Ifj. Haiz Sandor csaldi felvétele 1986-b6l (balra).
Id. Hadz Sandor unokaival az allatkertben. Hadz Ferenc felvétele, 1984 koriil (jobbra).

79-80.1fj. Hadz Sindor 1984 kardcsonydn Székelyudvarhelyen (balra). Es ugyanabban az évben
Marosvésirhelyen is tinnepelték a kardcsonyt (jobbra). Ifj. Hadz Séndor gytjteményébél.



81-82. A legkisebb linytestvér, Judit eskiivéje Marosvisirhelyen. Az eskiivéi menet a buszra
virakozik, ek6zben a kamera megfigyeli a hozzdtartozdk arcit, rdjuk kozelit.

1fj. Hadz Sandor filmje.

83-86. Genericidk egylitt. Az 1981-es felvételen a csaldd legkisebb tagjai taldlkoznak, azaz
if]. Szatmari Judit és Hadz Bence unokatestvérek. Majd a nagysziil6k és sziilsk tarsasigaban
lathaték. A film tehdt hdrom genericié 6sszetartozdsat 6rokiti meg. If). Hadz Sandor
gytjteményébdl.
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87-90. A felvétel 1983 els6 honapjaiban késziilhetett a székelyudvarhelyi csalddi hiz udvarin a
faskamraépités alkalmaval. A film egy fels6 kameradllisbél el6bb a gyerekek jatékdt koveti nyomon,
azutdn egy néz8pontviltissal a haztetén dolgozé munkasra vélt dt, aki koszonti a filmest. Ezt
kovetSen ujra a gyerekek lesznek fokuszban, majd a filmes egy révid ideig az egyik gyerekre bizza a
kamerit, hogy bekapcsolédhasson a tetéépitésbe. Ifj. Hadz Sandor gydjteményébdl.

91-92. Csalddi nyaralis a Jupiter GdilStelepen. Az id6 képe homokbdl kirakva a tengerparton.



koveti a gyerekek jatékit egy faléval és egy babakocsi vizaval a kertben. A gyerekek olykor
tekintetiikkel méregetik a filmez8 embert. Ifj. Hadz Sdndor filmje.
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95-98. A felvétel cime: Mihdlykd Feri eskiivéje. 1985. augusztus 24. Mdréfalva. A kamera egyfajta
etnografusi tekintettel rogziti a ndsznép felvonuldsat, a lednykérést, idénként az t szélén 4llé
gyerekekbdl, idds falusi emberekbdl vilt ki reakciét. If). Hadz Sandor filmje.



el6bb a hdz mellett dllva kéveti, ahogy a gyerekek végighuzzik a szekeret az utcin, majd
kamerdjaval meglesi, hogy a gyerekek hogyan drulnak. Az utolsé képek mdr sokkal kozvetlenebbek,
kézel megy hozzajuk és lefilmezi a bevételt. Ifj. Hadz Séndor filmje.
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105-106. 1986 tavasza. A harom testvér, Judit, Sindor és a Magyarorszdgrol hazalitogaté Ferenc
gyerekei egyiitt jtszanak, Székelyudvarhelyen, a csalddi haz kornyékén. Ifj. Haaz Séndor filmje.

107-110. 1986, a testvérek kdzosen kirdndulnak csalddjaikkal. A filmes koveti a domboldalon,
mezdn sétdlé vagy szaladgilé gyerekeket, de az éppen dlldogélé embercsoportokat is szivesen
megorokiti. A felsd két képen egy csoportkép spontin alakuldsit lithatjuk, mig az alsé két képen
az if]. Haaz Sandor filmjeire jellemz8 zoomolds figyelheté meg. Ifj. Hadz Sdndor filmje.
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111-114. A domboldalon vonulé csalddra gyakran kézelit rd, hogy kiemeljen arcokat a témegbdl.
A jobb fels6 sarokban levd képen Hadz Ferenc lithatd, amint fidt, Vincét viszi. A filmben Hadz
Ferenc és if;. Haaz Sindor t6bb alkalommal is filmezik egymast filmezés kézben. Hadz Ferenc

filmje errdl a kirdnduldsrol elveszett. Tobb képen is 1athatd, amint oldaldn 16g fényképez8gépe,
amelyet a filmezgéppel felviltva hasznilt.

115-116. Hadzné Sz8cs Emese fidval, Vincével 1984-ben. Hadz Ferenc gydjteményében ez a
felvétel mutatja meg az anya-gyerek viszonyt a legintimebb koézelségbsl.



117-122. Hadz Eszter és Hadz Aron szomszéd gyerekekkel jatszanak, bicikliznek a csaladi lakhely
kérnyékén 1984-ben. Hadz Ferenc olykor tavolsigtarté megfigyel6i szemszogbél filmezi 8ket,
amint bukdacsolnak, onfeledten tevékenykednek. De vannak olyan beallitisok is, ahol a gyerekek
keresik a filmes figyelmét, kozel mennek hozz4, viszonozzéik a tekintetét. Az Orbdn csaldd gyerek-
performanszaival ellentétben a kameraval valé interakcié nem jir szoborszerd merevséggel, nagyon
sok a mozgds ezeken a felvételeken.



123-126. Haéz Ferenc csalddi lakhelyének udvara, az utca nemcsak a gyerekek, hanem a
felndttek szocializdciéjdnak is szintere. A filmeken felsejlik a gyermekeit neveld, sétdltaté anya
kapcsolathdléja. Hadz Ferenc filmjeire jellemz6 médon a felndtteket és a gyerekeket egyarant
rikozelitéssel szerette lefilmezni, nem 6 ment kozelebb, hanem az objektivet allitotta 4t.

127-128. Haiz Ferenc felvételeire jellemzd, hogy nem az tinnepélyes mozzanatokat filmezi, hanem
épp az esetlegest, az esend6t szeretné megorokiteni. Filmjein nemcsak a biciklizni tanulé gyerek
tgyetlenkedései, hanem a totyogé gyerek (Hadz Vince) esései, botladozdsai is megjelennek.



129-134. Hadz Ferencnek tobb felvétele is a csaldd jatsz6téri kiruccandsait 6rokiti meg. Ezekre a
felvételekre még jellemz8bb a rakozelités és a lesifilmezés, mint a csalddi hdz kérnyékén késziilt
filmekre. Ennek kovetkeztében elmarad a gyerekek szemkontaktusa. A kifelé zoomolds gyakran azt
leplezi le, hogy a filmes a jatszétéren kiviil 4ll, és onnan keresi a megfelels kameraszoget vagy az
éppen érdekesnek tind akeiét.



135-138. A gyerekarc tanulmanyozisa, a film 1984-ben késziilhetett. Hadz Ferenc filmjeiben
gyakori a gyerekarc nagykozelije, amelyek nem rogzitik fényképszerten a szubjektumot, hanem
képlékenységiiket mutatjdk meg. A filmeshez odaszaladd, kamerdba nézg gyerek (Hadz Eszter)
val6jdban inkabb a kamera mogotti filmessel 1ép interakcidba, mintsem kozvetlenil a kamerédval.

139-140. A Hadz Ferenc gytjteményében mégis akad egy-két felvétel, ahol a fotografikusan
p6zolnak. A bal oldali kép a gyerekek keresztelsjén késziilt, a jobb oldali kép pedig rokoni litogatis

sordn zajlé fényképezkedésrdl szol.



141-142. A super 8-as filmek gyerekszerepléi a videdkorszak tudatos médiahaszndléi lettek.
A képek a csalad torockéi kiranduldsdn késziilt videébél valdk, amelyben a helyszin megorokitése
mellett a testvérek sajatos humora, szerepjitéka is helyet kap. Hadz Vince filmezte.

143-144. A kecsetkisfaludi paraszthazuk udvardn a 2000-es évek elején. A felvétel a hizzal, a
szomszédokkal val6 ismerkedés alkalmaval késziilt. A bal oldali képen Hadz Eszter lithatd, a jobb
oldali képen pedig ifj. Hadz Séndor és Hadz Katalin beszélgetnek a hézrél.
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145-146.1d. Haiz Sdndor, amint Hadz Vince litta 2000 elején a tarcsafalvi csalddi taldlkozon.

Hadz Vince a portré helyett szivesen id6z6tt el kamerdjaval a nagyapja és mds rokonok kiilsejének
szdmdra viccesnek hat6 részletein. Példdul nagyapja rancos bérén.



R
147-150. Ezekkel a filmekkel egy id6ben Hadz Vince, H. Eszter és H. Panni népszer( filmjelene-
teket is Ujrajdtszottak a vide6zds kedvéért. A képek a 2001-ben késziilt Mtrikszb6l szirmaznak.

A hazi gyartményu jelmezek, diszletek mellett fontos a szimitégépsarok, amely jol lithaté médon
»gyerekkézben” van.

151-152. A Dani sztdrhoz hasonléan, a csaladi nyaralds képei is megihlették a vide6z6 Hadz
Vincét. A trieszti tengeren megcsillang, visszaver6dé fény, a csobband viz és az sz6 unokatestvér
lelassitott mosolya Edvard Grieg zenéjének a ritmusdra egy 6ndllé filmecskét eredményezett.
Ehhez kilon felirat is készilt.



153-154. Dani Sztdr. Hadz Vincének a szentegyhazi csalddi szilveszterezéskor (lasd a képekre
rair6dé ddtumot) készitett felvételei utémunkan estek at. Ennek kovetkeztében az unokatestvér
(Stritild Dan) néhany mozdulatibdl egy fiktiv jelenet, szerepjaték dllt Gssze.

A Keresztes csaldd filmgytGjteménye

157-158. Keresztes Péternek kihuzzik a tejfogit, majd tiikrben vizsgilja a szdjat. 1989, super8.



159-160. Két 1989-ben késziilt film felirata. Késébb, a videdkorszakban késziilt filmeknek

szdmitégépen készitettek feliratot.

DS\ 4
161-164. Mamici. A 159. képet Pill Kéroly készitette Nagy Ilondr6l 1930 kéril. Az 1990-ben

késziilt video 4 generaci6 taldlkozdsdrdl szél, és kamera el8tti viselkedésiik kilonbségeit tikrozi.



médiumokat haszndljdk fel jatékaikban. Az els8 két képkockdn Keresztes Péter interjut készit
unokatestvérével, Matyival. A 3. képen egy testvérosztaly-talalkoz6rdl tudésit osztilytarsndjével.
Az utolsé hiarom képen pedig Keresztes Barna jelenik meg szamitégép-hasznaloként.



A kolozsvari Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Magyar Néprajz és Antropo-
ldgia Intézete doktori iskoldjanak oktatdi és hallgatéi 2008-ban inditottak
az Emberek €s kontextusok sorozatot. A forraskozlo kitetek a tarsada-
lomkutaték és a népi életforma, a hagyoményok irant érdeklddd olvasék
figyelmére tartanak szamot.

Jelen kdtet a doktori iskoldban késziilt, 2012-ben megvédett disszertacio
kiaddsra eldkészitett valtozata.

A fényképezés feltaldlasa utan megjelent a mozgdokép, amely a megord-
kités, a kozlés, az onkifejezés, a reprezentalas torténetében ij médiumot
és szovegformat képviselt. Jelen kotetben Blos-Jani Melinda a kamera, a
filmezés, a film csaladi kdrben torténd meghonosoddasat kiveti nyomon.
Hérom eset- és korpuszelemzés az erdélyi filmezés torténetének harom
korszakat kiiloniti el, s leirja az egyes korszakok sajatos filmezési és film-
hasznélati habitusat.
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