
Am 13. August 2010 erreichte folgende elek-
tronische Nachricht das Institut für Kultur-
anthropolgie und Europäische Ethnologie
in Frankfurt am Main:

»Sehr geehrte lehrende,
Museumschaffende, am ethnographischen
Film Interessierte,

Wie Ihnen wohl bekannt ist, schließt die IWF
Wissen und Medien gGmbh (vormals das
Institut für den wissenschaftlichen Film)
endgültig seine pforten. Die Filme werden
im Filmarchiv des Bundesarchivs gesichert -
doch werden sie wohl in absehbarer Zeit
nicht zur Verfügung stehen.
Filme können noch bis Anfang oktober auf
DVD bestellt werden. So können Sie sich die
Filme, die Sie im unterricht oder im Museum
einsetzen wollen, sichern.
Anhängend finden Sie eine liste der
vorhandenen Ethnologie (Volks- und
Völkerkunde) DVDs. Neue DVDs können
nicht mehr hergestellt werden.

Mit freundlichen Grüßen
Beate Engelbrecht«

Aus gegebenem Anlass möchte dieser Text—
als eine Art Nachruf an das IWF—über die
Rolle und Diskursivität von audio-visueller
Repräsentation ethnographischen Wissens bzw.
von Visueller Anthropologie(1) im gegenwärtigen
Lehr- und Forschungsbetrieb reflektieren.
In meinen Ausführungen beziehe ich mich
hauptsächlich auf jene Fächer und Fachtra-
ditionen, die aus der Disziplin Volkskunde
hervorgegangen sind, und hier auf Erfah-
rungen und Gedanken, die mich während
meines Studiums in Wien immer wieder be-
schäftigt haben. Mittlerweile bin ich hier in
Frankfurt gelandet und arbeite zu anderen
Themen. So gesehen ist dieser Text auch als
Abschied von einer schönen und fruchtbaren
Studienzeit zu verstehen. 

1. unbrauchbares Wissen
Schnitzen einer Teufelsmaske (Mitteleuropa,
Tirol, 1965); Bäuerliches Brotbacken (Mittel-
europa, Holstein, 1961); Pfingstritt in Wurm-
lingen (Mitteleuropa, Württemberg, 1967) –
lange, statische Kameraeinstellungen; Schwarz-
weiß; manchmal mit Lichtton; Arbeitsabläufe;
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Filmisches Schaffen als marginalisierte Praxis
ethnographischer Wissensproduktion. Ein Plädoyer.
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(1) Wie wohl ich mir bewusst bin, dass »Visuellen Anthropologie« weit mehr umfasst als die (audio-)visuelle
Ethnographie und Repräsentation ethnographischen Wissens (cf. hierzu etwa Morphy & Banks 1999; Keifen-
heim 2003), verwende ich den Begriff hier—falls nicht anders angegeben—im Zusammenhang mit dem ethno-
graphischen Filmschaffen.



die Herstellung von Nahrung und materiellen
Gütern; Festtagsbräuche; kirchliche Feiern
und Rituale – »Volkskultur« im weitesten
Sinne.
Obwohl das Institut für den Wissenschaftlichen
Film in Göttingen bis vor kurzem einer breit
gefächterten Sammel- und Vertriebstätigkeit
nachging, dürfte die Institution einigen An-
gehörigen der Disziplin auch oder vielleicht
hauptsächlich im Zusammenhang mit den
Werken der Encyclopaedia Cinematografica
ein Begriff sein.(2) Die Ursprungsidee hinter
diesem 1952 ins Leben gerufenen und um-
fassend angelegten (audio-)visuellen Enzy-
klopädie-Projekt war es, in den Bereichen
Biologie, Ethnologie (Volks- und Völker-
kunde) und Technische Wissenschaften »ele-
mentare Bewegungsvorgänge sämtlicher Le-
bensäußerungen – jene des Menschen inbe-
griffen – zu sammeln«. (Reichert 2009,  53)
Ein solches Denken in »Entitäten«, das im
Kontext eines objektiven und wissenschaft-
lichen Anspruchs nun auch auf kulturelle
Äußerungen umgelegt werden sollte, hat
dem weitestgehend unreflektierten Zugriff
einer ideologisch gefärbten, volkskundlichen
»salvage anthropology« (Clifford 1987) in
die Hände gespielt. Diese Einschätzung teilt
auch Olaf Bockhorn vom Institut für Euro-
päische Ethnologie in Wien. Mitte der 90er
Jahre schrieb er eine kritische Replik auf
das volkskundliche Repertoire der Encyclo-

paedia Cinematografica – speziell im Kontext
jener Filme, die den Alpenraum betrafen.
Zu diesem Zeitpunkt hatte das Projekt seine
Aktivitäten bereits weitestgehend eingestellt.
Er kommt zum Schluß, »daß die bzw. die
meisten Filmthemen schon zum Zeitpunkt
der Aufnahmen keine besondere Aktualität
besaßen, nur noch bäuerliche Minderheiten
respräsentieren und daher dem Motto ›Sam-
meln und Retten‹ verpflichtet waren [...].
Den Kennern der Fachgeschichte werden
auch die hinter manchen dieser Filme ste-
henden Ideen, die ›Heile bäuerliche Welt-
Ideologie‹, das ›Volk gegen Masse-Syndrom‹,
nicht fremd sein.« (Bockhorn 1995, 312-
313) Allerdings sei keinesfalls die Idee des
Dokumentierens selbst anzuprangern. Es
gäbe gerade im Alpenraum genügend aktuelle
kulturelle Entwicklungen, die es Wert wären,
sie im Sinne einer problemorientierten volks-
kundlichen Kulturwissenschaft »pluralistisch,
eingebettet in die sozio-ökonomischen Ge-
gebenheiten, umfassend und ästhetisch an-
sprechend« festzuhalten. (ibid., 313) Als
Vorbild für einen solchen »neuen Filmtypus«
in der Volkskunde nennt er unter anderem
auch eine von ihm betreute Dissertation,(3)

die sich mit dem strukturellen und sozio-
kulturellen Wandel einer kroatischen Ge-
meinde im Südburgenland auseinandersetzt.
Im Jahr 1991 wurde der Film »Und damit
tanzen sie noch immer« als erste audio-vi-
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(2) Weitere—für das Fach wichtige—Anknüpfungspunkte stellen die Filme von Edmund Ballhaus (Gürge
2009) oder Ingeborg Weber-Kellermann sowie das International Ethnographic Filmfestival Göttingen dar.
(3) »Peter Grandits ist 78 Jahre alt. Er lebt in Stinatz – Stinačke – einer kroatischen Gemeinde im südlichen
Burgenland. Seit 1972 ist er im Ruhestand und arbeitet – wie hier – nur noch ab und zu für seine Familie. Peter
Grandits ist der letzte Schumacher, der die Herstellungsweise der Stinatzer Frauenstiefel kennt, der čižme.« So
beginnt die damalige Volkskundestudentin Marijana Stoisits den selbst eingesprochenen Kommentar zu ihrem
Film »Und damit tanzen sie noch immer«. (Regie: Marijana Stoisits, Kamera: Michael Rabe, A: 1984) Der
Film selbst wird mit einem Märchen über einen Schuster eingeleitet, das von einer alten Frau vorgetragen wird,
während einige Landschafts- und Stimmungsbilder aus dem Dorf vorbeiziehen. Über Stoisits' Kindheitserinne-
rungen gelangen wir schließlich in die Werkstätte des Schusters, von dem sie sich ein Paar Frauenstiefel anferti-
gen lassen will. Wir sehen den gesamten Ablauf der Herstellung, allerdings—anders als bei den Filmen der
EC—von vielen Interviewpassagen bzw. Gesprächen begleitet. Dabei staffieren Stoisits und der Kameramann
Michael Rabe den Film mit einigen reflexiven Elementen aus: So werden die Fragen der Interviewerin nicht he-
rausgeschnitten, sondern oft noch durch ihre eigenen Erinnerungen inspiriert und von ihrer Präsenz im Bild un-
terstützt. Ein genuin volkskundliches Motiv alter Schule—nämlich das Aufzeichnen von im Verschwinden



begriffenem, kulturellem Wissen—dient als Ausgangspunkt zur (reflexiven) Auseinandersetzung mit den sich
wandelnden sozialen Strukturen und kulturellen Praktiken im Dorf, die sich  zum überwiegenden Teil aus der
lokalen Pendlerproblematik ergeben.
(4) Das Curriculum Visuelle Anthropologie ist bis dato der einzige Lehrgang für Visuelle Anthropologie bzw. den
ethnographischen Film, der in einem Institut der Nachfolgefächer der Volkskunde angeboten wird. 

suelle Qualifikationsarbeit zusammen mit
einer schriftlichen Ausarbeitung (Stoisits
1991) unter der Signatur »V1« in den Be-
stand der Bibliothek des Instituts für Volks-
kunde in Wien aufgenommen. Dass diesem
»V1« bis heute kein »V2« gefolgt ist,
scheint—nicht nur aufgrund des damit ver-
bundenen technischen und finanziellen Auf-
wands—symptomatisch.
Die bis dato andauernde Skepsis vieler Fach-
vertreterinnen gegenüber dem ethnographi-
schen Film ließe sich bis zu einem gewissen
Grad auch auf das problematische Erbe des
IWF zurückführen, so der in Göttingen tätige
kulturwissenschaftliche Filmemacher Ed-
mund Ballhaus in seinem kämpferischen
Text »Erkenntnis als Inszenierung - Inze-
nierung als Erkenntnis«. (2009, 164) Er ar-
gumentiert gegen die verbreitete Annahme,
der ethnographische Film sei weniger re-
flektiert und unwissenschaftlicher als text-
basierte Ethnographien. Im Gegenteil: Die
filmische Arbeit impliziere von Haus aus
schon viel stärker das Bewusstsein des eth-
nographischen Konstruktionsprozesses, da
hier viele Situationen künstlich geschaffen
werden, um sie zu einer filmischen Narration
montieren zu können. Gleichzeitig sei dem
Filmdreh eine konventionelle, verschriftlichte
Feldforschung ohne Kamera vorangegangen.
(siehe auch Ballhaus 1995) Dies trifft zu-
mindest für jene Vorgehensweise zu, die
Ballhaus für den ethnographischen Film ent-
wickelt hat und die auch im Rahmen des
Curriculum Visuelle Anthropologie am Institut
für Kulturanthropologie und Europäische
Ethnologie in Göttingen gelehrt wird.(4) In
der momentanen Ausprägung bedeutet dies

für die visuelle Ethnographin, dass sie zu-
nächst vorgeht wie bei einer »konventio-
nellen« Feldforschung, deren Erkenntnisse
allerdings zu Erstellung eines Drehplans die-
nen sollen. In der zweiten Phase, dem ei-
gentlichen Abdrehen des Films, geht es nun
darum, den Drehplan mit film-ästhetischen
Mitteln umzusetzen – mit Leben zu füllen,
um das Material schließlich im Prozess der
Montage »selbstbewusst«—beispielsweise
unter Zuhilfenahme von Musik—zu einem
Film zu verdichten. Herzstück dieses Modells
ist das Bekenntnis zur Subjektivität und zur
Konstruiertheit von repräsentiertem Wissen,
sowie der Mut zur »deutlichen Aussage«.
(cf. Näser 2009a) Während sich in schriftli-
chen Repräsentationen—trotz diverser re-
flexiver Wenden—unterschiedliche Strategien
der (unbewussten) Inszenierung von »Ob-
jektivität« und der Verschleierung von
Autoren schaft—etwa in Gestalt von be-
stimmten Formulierungsmustern—nach wie
vor hartnäckig halten, wird hier sozusagen
die »Flucht nach vorne« angetreten:

»Es geht nicht länger um die Idee der de-
skriptiven Widerspiegelung von Wirklichkeit
oder um die kritische Frage nach fiktionalen
Elementen, sondern um die Stringenz und
Glaubwürdigkeit der Argumentation, um die
Glaubwürdigkeit des Autors. Wenn Film sich
als Ergebnis einer Konzeption mit einem
deutlich werdenden Erkenntnisinteresse prä-
sentiert, dann ist die Nachvollziehbarkeit und
Strigenz der kulturwissenschaftlichen Argu-
mentation das Maß, das bei der Rezeption
angelegt werden muss.«

(Ballhaus 2009, 170)
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In dem kurz skizzierten Umriss der »Göttin-
ger Schule« wird allerdings auch Folgendes
deutlich: Obwohl mehr Selbstbewusstsein
für filmische Repräsentationen in der Dis-
ziplin gefordert wird, wird die Legitimation
der »Wissenschaftlichkeit« des ethnogra-
phischen Films wiederum zum überwiegen-
den Teil auf die konventionelle ethnogra-
phische Vorgangsweise sowie die Erstellung
eines Drehplans und somit im wesentlichen
auf Textlichkeit rückgebunden. Visualität
wird diskursivem Wissen untergeordnet, es
werden »Argumentation[en] im Sinne der
Fragestellung« filmisch zu beantworten ver-
sucht (Näser 2009a, 8) anstatt das Medium
selbst als Explorationswerkzeug für Such-
bewegungen im Feld zu nutzen und ihm da-
durch mehr methodisches Gewicht einzu-
räumen. (cf. hierfür etwa Mohn 2008) Mit
dem Blick auf den langen Schatten der frü-
heren Aktivitäten des IWF ließe sich die
Frage formulieren, ob wir hier bis zu einem
gewissen Grad auch einen Umkehrschluss
zur Praxis des naiven und kommentarlosen(5)

Dokumentierens finden, ob die Encyclopaedia
Cinematografica nicht schlußendlich auch
als Kontrastfolie wirkt und wirkte – als Ne-
gativ und Reibefläche eines neuen diskurs-
geleiteten, problemzentrierten, an Text und
Interviews ausgerichteten Paradigmas filmi-
scher Ethnographie.

Am 24. August 2010 kehre ich noch einmal in
den 2. Stock des Instituts für Europäische Eth-
nologie in Wien zurück, um ein paar Fotos für
diesen Text zu machen. Der Raum, in dem
ich mich gerade aufhalte, wird hauptsächlich
als Durchgangs- und Warteraum genutzt, um
in die Büros, in die kleine Küche oder in das
WC zu gelangen. Außer einem riesigen Vitri-
nenkasten, einer Pinnwand und einem längli-
chen Tisch befinden sich keine Gegenstände
darin. Irritierend wirkt dabei die Homogenität,
mit der sich meine Intentionen für diesen Text
entlang der Materialität dieses Raums ver-
dichten lassen.
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(5) Dazu sollte erwähnt werden, dass sich dieses »kommentarlos« auf die audio-visuelle Ebene bezieht. Jedem
Film liegt außerdem ein Begleitaufsatz bei, der Informationen über die Hintergründe der jeweiligen im Film ge-
zeigten kulturellen Handlungen gibt.
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Hier rechts vom einzigen Fenster hing schon
vor Beginn meines Studiums und bis einige
Monate vor diesem—meinem letzten—Besuch
das Filmplakat zu »Und damit tanzen sie
noch immer« in einem Passepartout. Auf dem
Plakat ist ein Standbild des Films zu sehen –
der Protagonist, der bedeutungsvoll aus den
Fenstern seiner kleinen Schuhmacherei in
Stinatz blickt. Unter dem (abgehängten) Film-
plakat ist ein kleines Zettelchen angepinnt:

»Tradition? Das ist die Gesinnung

der Faulen; die Pfützen stehen läßt,

weil sie vielleicht noch von der Sintflut

herrühren könnten.

Arno Schmidt, Die Gelehrtenrepublik

Dieses Zitat erfreut sich steigender

Beliebtheit und wird daher auch gerne

entfernt. Diese mühevolle Arbeit will ich

Ihnen gerne ersparen, indem ich Ihnen

einen Ausdruck zur Verfügung stelle.

(OB)«

Zur Erinnerung an das Filmplakat mischen
sich nun beim Schreiben andere Gegenstände,
die bereits einige Jahre zuvor, als das Institut
für Theater-, Film- und Medienwissenschaften
einen Teil der Räumlichkeiten übernommen
hatte, von den Wänden entfernt wurden: ein
Joch, eine Mistgabel, eine Schaufel, eine alte
Geige und ähnliches – eine kleine volkskundliche
Sammlung. Alle diese Gegenstände formen an
der leeren Fläche nochmals lebendige Bilder
meiner Studienzeit.

Der Vitrinenkasten auf der gegenüberliegenden
Seite der Eingangstüre wurde hingegen erst
einige Wochen nach dem Abschluss meines
Studiums im Herbst 2009 relevant. Es hatte
mich zwar schon früher interessiert, was auf
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