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Einleitung
Ähnlich wie „Diaabend“ setzt auch 
der Begriff „Familienfilm“ den inneren 
Projektor in Gang: Die fast schon kli-
scheehaften Motive ziehen ebenso am 
geistigen Auge vorbei wie der filmen-
de Vater, der freundlich-bestimmt ein-
fordert, „mal was zu machen“, und wie 
der gemeinsame Genuss der rotstichi-
gen Bilder des Super 8-Projektors auf 
weißen Tapeten.
Familienfilme sind dabei nach Roger 
Odin allgemein Bewegtbilder, die von 
einem Familienmitglied aufgenommen 
werden und die von Personen, Ereig-
nissen oder Objekten handeln, die mit 
der Familiengeschichte verknüpft und 
nur für den Gebrauch innerhalb ei-
nes familialen Rahmens gedacht sind.1 
Wir verstehen Familienfilme im Spe-
ziellen und familiale visuelle Erinne-
rungskultur im Allgemeinen als sym-
bolische Kommunikation im Sinne Ri-
chard Chalfens: Die so entstandenen 
Bilder sind keine authentisch-indexi-
kalischen Belege von „Realität“, die 
spontan und unintendiert entstanden. 
Die Bilder sind im Gegenteil trotz ih-
rer Zufälligkeit sinnfällig arrangiert 
und selektiert.2

Wie statistische Daten aus der BRD 
und aus Frankreich zeigen, war das Fil-
men (in) der Familie seit den 1960er 
Jahren eine weitverbreitete kulturel-
le Praxis, wenngleich auch nie so ge-
bräuchlich wie die private Fotografie. 
Es erstaunt daher, dass die kulturwis-
senschaftliche Analyse des Familien-
films bei weitem nicht so fortgeschrit-
ten ist wie jene der Familienfotogra-
fie. Während Fotoalben und Fotogra-
fien gesammelt, aufbewahrt und er-
forscht werden, mangelt es beim Fa-
milienfilm noch an einer konsisten-
ten Sammlungsstrategie der Archive 
ebenso wie an der Kenntnis des Quel-
lenwerts dieser Filme. Eine der weni-
gen Ausnahmen ist das Filmarchiv des 

LWL-Medienzentrums für Westfalen 
in Münster. Im Rahmen eines Mas-
ter-Lehrforschungsprojekts des Semi-
nars für Volkskunde/Europäische Eth-
nologie der Universität Münster unter 
der Leitung von Elisabeth Timm und 
Ragnar Kopka konnten in Kooperati-
on mit dem Archiv etwa 450 Familien-
filme akquiriert werden. Diese stellen 
gemeinsam mit bereits im Archiv vor-
handenen Beständen die empirische 
Grundlage dieses Beitrags dar.3

Im Folgenden soll davon ausgegan-
gen werden, dass sich viele Ergebnis-
se der Fotografieforschung auch auf 
das Medium des Familienfilms über-
tragen lassen. So ähneln sich beispiels-
weise Fotoalbum und der editierte Fa-
milienfilm in vielen ihrer jeweiligen 
Charakteristika. Sowohl Fotografie als 
auch Film sind Bestandteile einer fa-
milialen visuellen Erinnerungskultur. 
Eine besondere Stärke des Familien-
films als Quelle für die kulturwissen-
schaftlich-historischen Disziplinen ist 
ihr emischer Charakter als kulturelles 
Dokument der familialen Selbstartiku-
lation. Nicht der außenstehende For-
scher, sondern die Familie selbst wirft 
hier den Blick auf sich selbst und of-
fenbart ihre impliziten Ideale eines Fa-
milienlebens. Um diesen Idealen als 
Forscher aber auf die Spur kommen zu 
können, bedarf es eigentlich kontextu-
eller Informationen – ohne diese blei-
ben die Filme rätselhaft: Welches Ver-
hältnis haben die gezeigten Personen 
zueinander, welche Anlässe sind zu se-
hen sind und wer filmt überhaupt? 
In Anlehnung an Susanne Regeners 
Konzept der „Visuellen Kultur“ und 
dem von ihr vorgeschlagenen ana-
lytischen Instrument einer „Bild-
Diskursanalyse“4 soll in diesem Artikel 
aber stattdessen nach Mustern in grö-
ßeren Serien von Filmen gesucht wer-
den, ohne auf den Kontext und die 
Besonderheiten des einzelnen Doku-

ments einzugehen – oder kurz gefragt: 
In welchen Formen wird Ordnung in 
den Familienfilmen sichtbar? 

Heile Welt
Die Stereotypie der Familienfilme hin-
sichtlich ihrer Sujets ist nahezu sprich-
wörtlich: „The symbolically created 
world of home movies is a very happy 
place, full of smiling people engaged in 
enjoyable and important activities.“5 
In den Bildern der Familie scheint al-
les in Ordnung zu sein. Der Betrach-
ter sieht kein detailgetreues Abbild der 
Realität, sondern eine Selektion der 
schönen Momente des Lebens; in Ab-
wandlung von Susan Sontags Diktum 
zur Fotografie: Es wird gefilmt, was 
schön ist. 
Die Funktionen, die Filme (wie auch 
Fotografien) für die Familie überneh-
men, sind im Wesentlichen die Iden-
titätsarbeit, die Stärkung des sozialen 
Zusammenhalts innerhalb der Familie 
sowie die Funktion der Erinnerung.6 
Die Familie, aber auch das einzel-
ne Mitglied, verhandelt also über die 
Bildprodukte den Platz in Gesellschaft 
und Familie, baut und stärkt mit ihnen 
die familialen Bande durch den Aus-
schluss alles Außerfamilialen und ak-
tualisiert die Familiengeschichte stets 
von neuem. 
Dabei greifen die Familienfilmer vor 
allem auf zwei Annahmen zurück, wel-
che Merkmale ein Familienfilm haben 
sollte, um diese Funktionen angemes-
sen erfüllen zu können: die Besonder-
heit der gefilmten Momente und die 
Konservierung derselben für eine ver-
meintliche Ewigkeit. 
Ein Charakteristikum des Familien-
films ist, dass die Vergangenheit le-
diglich ausschnittsweise festgehalten 
wird. Es werden die besonders signi-
fikanten Momente des Lebens (bzw. 
was man dafür hält) mit der Kamera 
dokumentiert. Andersherum gilt dies 

Trautes Heim auf Zelluloid? 
Heile Welt, familiale Sinnkonstitution und 
Macht in privaten Familienfilmen
Michael Geuenich, Marie Heidenreich 
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ebenso: Manches erlangt erst Bedeu-
tung dadurch, dass es im Bild festge-
halten wird. Jedoch gibt es Tabuzonen 
des Filmens, die nicht des Festhaltens 
angemessen erscheinen – dass diese 
kulturell bedingt und historisch wan-
delbar sind, lässt sich anschaulich an 
der derzeitigen Hausse der Schwanger-
schaftsfotografie und dem verschwun-
denen Bildsujet des „verstorbenen Kin-
des“ ablesen.7 Im Bewusstsein, dass die 
ausgewählten Anlässe eine besonde-
re Bedeutung für die Familie und ihr 
Selbstverständnis haben müssen, ver-
wundert es kaum, dass besonders „ri-
tes de passage“, lebens- und jahreslauf-
strukturierende Feiern sowie die „ers-
ten Male“ der kindlichen Entwicklung 
(erster Zahn, erste Schritte) oder eine 
Mischung daraus (erstes Weihnach-
ten) in nahezu allen Familienfilmbe-
ständen auftauchen. Für den Familien-
film scheint daher dasselbe zu gelten, 
was Bourdieu für die Fotografie fest-
hält: Sie ist eine „(...) Technik der feier-
lichen Erhebung oder Technik des Fes-
tes und allemal Technik der feierlichen 
Erhebung des Festes (...).“8

Darüber hinaus ist die Alltagspraxis 
des Familienfilms von der Annahme 
bestimmt, dass die Filme für die „Ewig-
keit“ gemacht sind und auch nachfol-
genden Generationen noch Einblicke 
in das eigene Familienleben erlauben. 
Mit dem Familienfilm schreibt die Fa-
milie gleichsam ihre eigene visuelle 
Chronik für sich selbst und die Nach-
fahren – und diese soll natürlich nicht 
den Streit an der Festtafel, die Schei-
dung oder das Begräbnis zum Thema 
haben. Obwohl die Filme nur für den 
familialen Rahmen hergestellt wurden, 
so wird doch eine prinzipiell unend-
liche Haltbarkeit und unkontrollier-
bare Vergrößerung des Publikums an-
genommen, das auf jenes visuelle Fa-
miliengedächtnis zurückgreifen kann: 
„Family memories on film are about 
making good times last. Their actuali-
ty is stretched through time as a wish 
of how family, childhood, parenthood 
might be recorded permanently or, 
at least, for longer. Remembering is 
also about forgetting.“9 Dies bietet 
auch eine mögliche Erklärung für die 
in den Filmen häufig zu beobachten-

de Scheu, gefilmt zu werden: Das Bild 
ist ein haltbares und soll darum ein or-
dentliches, ein perfektes sein. Letzt-
lich ist die Hoffnung oder Sorge be-
züglich der Haltbarkeit der Filme oft-
mals unzutreffend: Nicht nur nagt an 
den Filmrollen der Zahn der Zeit, auch 
die Abspielgeräte werden immer selte-
ner und so wandern unzählige Filme 
vom Dachboden in den Orkus. 
Trotz aller individuellen Bedeutung, 
die den Filmen beigemessen wird, be-
wegen sich die filmenden Familien auf 
einem schmalen Grat zwischen einzig-
artiger Identität und gesellschaftlicher 
Konformität. Das eigene Leben wird 
im Bild festgehalten, aber zugleich in 
einer hochgradig konventionalisierten 
Motivik. Diese sichert zum einen die 
sichtbare Ausstellung der Angepasst-
heit an gesellschaftliche Normen, Wer-
te und Bildkonventionen – zum ande-
ren aber, insbesondere durch (uninten-
dierte) Rückgriffe auf ältere Bildtradi-
tionen (z.B. aus Atelierfotografie oder 
Malerei) zeigen sich historisch weite-
re Horizonte einer visuellen populä-
ren Kultur. 
Ähnlich wie bei Fotoalben lassen sich 
auch für den Familienfilm verschie-
dene Formen ausmachen. Jede Form 
und jedes Thema hat dabei eine eige-
ne Motivik und eigene Vorgaben, die 
erfüllt sein wollen, um dem Ideal ei-
nes perfekten Familienlebens zu ge-
nügen: Nur ein Kind, das am Kopfen-
de des Tisches sitzend die Kerzen auf 
dem Geburtstagskuchen ausbläst, ist 
ein glückliches Kind.
Ein weiteres Beispiel sind die Filme, 
die zu Weihnachten entstanden sind. 
In auffallender Gleichförmigkeit zie-
hen über verschiedene Familien und 
über verschiedene Jahrzehnte hin-
weg stets die selben Motive vorüber: 
der kindliche Blick durchs Schlüssel-
loch, der Schwenk von der Spitze des 
geschmückten Weihnachtsbaums auf 
Krippe und Geschenke darunter, das 
Auspacken der Geschenke durch die 
Kinder, das gemeinsame Familienes-
sen an reich gedeckter Tafel. 
In den Filmen erlebt man diese Feiern 
und Übergänge zwar als Individuum, 
aber bewegt sich letztlich innerhalb 
festgefügter Formen: Familiäre und ge-

sellschaftlich-historisch konventiona-
lisierte Codes vermischen sich in die-
sen Bildern.10 

Familienordnung
Wenn Kinder aus einer Paarbeziehung 
eine Kleinfamilie werden lassen, so ist 
dies für manche Familie der Anlass für 
die Anschaffung einer Filmkamera.11 
Indem in den Bildern eine symboli-
sche Zusammenfügung in visuelle For-
men eines verwandtschaftlichen Netz-
werks stattfindet, wird familiale Ord-
nung geschaffen und bewahrt. Marian-
ne Hirsch spricht in diesem Zusammen-
hang vom „familial gaze“ und vom „fa-
milial look“, die Bildkonventionen prä-
gen: Die familiale Ideologie bildet den 
Rahmen, durch den auf (private) Bilder 
geschaut wird und in dem sich die ab-
gebildeten Personen als Familie anord-
nen.12 Prospektiv ließen sich in der Zu-
sammenschau großer Mengen von Fil-
men aus bestimmten Jahrzehnten auf 
diese Weise bestenfalls sogar Befunde 
zu vorherrschenden Familienkonzepti-
onen im Milieu der filmenden Famili-
en gewinnen. 
Sowohl in der Produktions- als auch in 
der Verwendungspraxis der Filme wer-
den Familienordnungen generiert und 
repräsentiert. Nach Roger Odin kommt 
der Produktion ein großer Anteil am 
Aufbau von Familienordnung und 
-identität zu. Die Kamera fungiert da-
bei als ein Interventionsinstrument, als 
eine Art Katalysator, dessen Funktion 
die zeitweilige Zusammenführung der 
Familie ist.13 Dadurch, dass, wie oben 
gezeigt, die „besonderen“ und speziell 
die festlichen Momente Eingang in die 
visuelle Familienchronik finden, ist die 
Produktion der Filme zugleich auch ei-
ne Feier der Familie und stärkt deren 
Zusammenhalt. Auch die Vorführung 
der Filme ist ein elementarer Bestand-
teil in diesem Prozess. Darüber, dass 
die Filme nur einem recht exklusiven 
Zirkel zugänglich sind, lassen sich so-
ziale Beziehungen aufbauen und ver-
festigen: Es obliegt der Familie, über 
das Publikum der Filme zu bestim-
men. Die „Offenbarung“ dieser pri-
vaten Bilder kann auch Freunde oder 
weit entfernte Verwandte in den Zirkel 
der Familie integrieren. Der Film dient 



42

dann gleichsam als soziale Beziehun-
gen verstärkende Gabe im Sinne Mar-
cel Mauss’.14

Von besonderer Bedeutung sind bei 
der Familienfilmrezeption die Erzäh-
lungen, die sich rund um jene Filme 
entspinnen. Ebenso wie bei Fotoal-
ben sind die Erzählungen symbioti-
scher Bestandteil der Familienfilme. 
Mit der Erzählung wird für nicht ins 
Filmgeschehen involvierte Betrachter 
(wie z.B. Freunde oder Nachkommen) 
ein roter Faden durch die meist dispa-
rate Erzählweise der Filme gelegt. Die-
ses roten Fadens bedürfen die Famili-
enangehörigen zumeist nicht; stattdes-
sen wird im Anschauen der Filme Fa-
milie, Erinnerung und Familienerinne-
rung stets von neuem verhandelt. 
Dies ist auch der Grund, warum Fami-
lienfilme als nahezu einziger Filmtyp 
so offen für Kommentare, Einschübe 
und Unterbrechungen sind. Für die 
Familien selbst sind die Filme die kul-
turelle Repräsentation ihres familialen 
Narrativs von Einheit, Erbe, Intimität 
und räumlicher Geborgenheit.15

Aber auch wenn diese kommunikative 
Situierung der Filme nicht mehr ohne 
weiteres gegeben ist, weil die gefilm-
ten Personen bereits verstorben sind, 
können diese Filme weiterhin der Re-
konstruktion von Familienvergangen-
heit dienen und auch die individuel-
le Identitätssuche mittels der Identi-
fikation mit anderen Angehörigen er-
möglichen: Warum sind meine Familie 
und ich so, wie wir sind?

Kamera als Ordnungsmacht
Zwar sind private Familienfilme eine 
reichhaltige Quelle, um Einblick in 
den familiären Alltag zu erhalten; al-
lerdings beeinflusst und kontrolliert 
die Kamera das Verhalten der gefilm-
ten Personen durch ihre bloße Anwe-
senheit. 
Das Prinzip visueller Kontrolle hat 
Michel Foucault in „Überwachen und 
Strafen“16 anhand der Überwachungs-
architektur des Panoptikons anschau-
lich analysiert. Dieses Gefängnis ist 
um einen runden Turm herum gebaut, 
von dem aus alle Gefangenen beob-
achtet werden können. Somit wähnen 
sich die Gefangenen im Fokus perma-

nenter Überwachung. Dabei spielt es 
kaum eine Rolle, ob in dem Turm tat-
sächlich ein Beobachter sitzt, da die 
Gefangenen nicht in den Turm hin-
einblicken können. Allein die Vermu-
tung, dass sie ständig beobachtet wer-
den können, führt dazu, dass sich die 
Gefangenen an vorherrschende Nor-
men anpassen; Foucault spricht hier 
von Technologien des Selbst, die da-
zu beitragen, dass die bestehende Ord-
nung aufrechterhalten wird. 
Auch im Falle der Familienfilme ist es 
für das Agieren vor der Kamera nach-
rangig, ob der Film tatsächlich von je-
mandem angeschaut wird. Auch wer 
filmt, ist letztlich unwichtig – die Ka-
mera beeinflusst das Verhalten unab-
hängig von der Person, die die Kame-
ra führt.
Die gegenseitige Kontrolle, die Foucault 
auch im Privaten verortet, kommt durch 
die Kamera zum Ausdruck. Mit ihr wird 
ermöglicht, in den letzten Winkel der 
Privatsphäre einzudringen, zu dem sonst 
nur enge Familienmitglieder Zugang ha-
ben. Da nun auch gänzlich fremde Per-
sonen prinzipiell die Möglichkeit ha-
ben, die privaten Bilder anzuschauen, 
wird das Private potentiell öffentlich. 
Die Familie strebt nach einer normenge-
rechten Inszenierung ihrer selbst.
Auch wenn es für das Machtpotenti-
al der Kamera nicht entscheidend ist, 
wer die Kamera hält, so haben wir es in 
den Filmen doch zumeist mit „väterli-
chen Blickregimen“17 zu tun: „The ang-
le of the camera, its mobility, and its 
control over representation unfurl pa-
triarchal prerogative. (…) The father is 
absent from all these images (…). Yet 
the camera imprints his presence and 
control over the actors.“18 Dadurch, 
dass zumeist Männer filmen, ist der 
Blick auf die Familie in erster Linie 
ein männlich geprägter, der innerfa-
miliäre Machtverhältnisse bereits bei 
der Produktion der Filme verfestigt. 
Diese klassische Rollenverteilung ze-
mentiert das bürgerliche Familienmo-
dell, indem es das Bild einer „weibli-
chen” häuslichen Sphäre festigt, deren 
männliches Korrelat die außerhäusli-
che Erwerbsarbeit ist. 
Bestehende Machtgefüge innerhalb der 
Familie werden während der Produk-

tion der Filme reproduziert und ver-
stärkt: Der Mann fungiert gleichsam 
als Regisseur des Familienfilms und -le-
bens. Nichtsdestoweniger entwickeln 
die Gefilmten Strategien, um einen 
Kontrapunkt zu dieser filmischen Ord-
nungsmacht zu setzen; Grimassen und 
„overacting“ (übertriebenes Spielen) 
gehören ebenso dazu wie die Spiege-
lung des eindirektionalen Blicks durch 
eine eigene Fotokamera und andere op-
tische Instrumente. So lassen sich das 
Posieren vor der Kamera, die Perfor-
manz und die Nachahmung von Lein-
wandgrößen, die Alexandra Schneider 
als wichtigen Bestandteil von Famili-
enfilmen gekennzeichnet hat,19 als Ge-
genstrategien zu der Ohnmacht gegen-
über der sichtbaren Kontrolle fassen. 
Allerdings muss dieser auf Foucault ba-
sierende Ansatz, der das Filmen der ei-
genen Familie als patriarchale Machtaus-
übung begreift, durch die Einordnung 
in den historischen Kontext relativiert 
werden. Die meisten der von uns unter-
suchten Familienfilme stammen aus den 
1950er bis 1960er Jahren, einer Zeit, in 
der der Schmalfilm als Hobby einen re-
gelrechten Boom erlebte. Sowohl Hea-
ther Norris Nicholson für Großbritan-
nien20 als auch Alexandra Schneider für 
die Schweiz21 merken an, dass in der 
Nachkriegszeit die Teilnahme des Vaters 
an der häuslich-familialen Freizeit ein 
Kennzeichen für ein progressives Nach-
denken über Vaterschaft darstellt. Die 
Praxis des Familienfilms bot damit ei-
ne willkommene Plattform, um die rare 
Freizeit gemeinsam mit der Familie ver-
bringen und sich in den familialen Alltag 
einbringen zu können. Insofern greift ei-
ne allein an Michel Foucaults These der 
Komplementarität von Überwachung 
und Selbst-Technologie orientierte Deu-
tung nur eine mögliche Rolle der Kame-
raperson auf.
Einseitige Annahmen zur Verknüp-
fung von Kamera und Macht sind auch 
noch aus einem anderen Grund kri-
tisch zu hinterfragen. Die Person hin-
ter der Kamera ist während des Filmens 
paradoxerweise seltsam machtlos: Sie 
kann nicht in die Aufnahme eingrei-
fen, will sie die Aufnahme nicht zer-
stören. In Zeiten stummer Super 8-Fil-
me konnten zumindest noch Szenen-
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anweisungen und Aufforderungen wie 
„Wink’ doch mal in die Kamera!“ ein-
geworfen werden; spätestens mit der 
serienmäßigen Tonaufnahme durch 
VHS-Camcorder ist auch diese Ein-
flussnahme kaum mehr möglich. Be-
sonders Kinder scheinen diese zeitwei-
se Machtlosigkeit des Filmenden zu 
realisieren und auszutesten; sie versu-
chen den filmenden Vater vor die Ka-
mera zu locken oder loten mit Grimas-
sen die Grenzen erlaubter Provokation 
aus. Sie hinterfragen so die Integrität 
des männlichen Beobachters und set-
zen einen Kontrapunkt zum ubiquitä-
ren Familienidyll in den Filmen.
Die Kamera beeinflusst durch ihre An-
wesenheit das Verhalten aller Anwe-
senden. Eine an Foucault angelehnte 
Interpretation begreift das Filmen im 
familiären Rahmen als Ausdruck der 
Disziplinarmacht: Einerseits entwirft 
die Familie hier ein Bild ihrer selbst, 
das mit den gesellschaftlichen Nor-
men konform geht, andererseits führt 
die Anwesenheit einer Kamera zu ei-
genkontrolliertem Verhalten – die Ge-
filmten vermeiden Verhaltensweisen, 
die bei potentiellen Zuschauern An-
stoß erregen könnten. 
Sowohl während der Produktion als 
auch in der gemeinsamen Rezeption 
der Filme wird den einzelnen Familien-
mitgliedern ihre Rolle innerhalb der Fa-
milie explizit vor Augen geführt. Indem 
der Mann als Regisseur der Familienge-
schichte fungiert – er wählt aus, wer und 
was festgehalten wird – festigt er seine 
Machtposition innerhalb der Familie. 
Der Faktor „Ordnung“ bestimmt Fa-
milienfilme in vielerlei Hinsicht – 
manchmal sehr sinnfällig und auch für 
die filmenden Familien selbst ersicht-
lich, meist aber recht versteckt und 
erst aus einer kulturanalytischen Pers-
pektive sichtbar.
Hinsichtlich der Frage der Macht lässt 
sich für den Familienfilm sicherlich 
festhalten, dass er bestehende Ordnun-
gen eher verstärkt als in Frage stellt. Es 
würde aber in die Irre führen, den Fa-
milienfilm generell als ein konserva-

tives Medium betrachten zu wollen. 
Denn trotz aller Konventionen, trotz 
aller Reproduktion bestehender Ord-
nungen, hält er doch zugleich Überra-
schungen für den Forschenden bereit: 
Geschirrtuch schwingende Familienvä-
ter.22
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