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1 Einleitung
«Von Stunde an war ich wie im Fieber.»

Frau Miillers grofites Grauen ist der Waschtag. Er bringt fiir die Hausfrau aller-
hand Arbeit mit sich: Sie muss erst den Waschkessel anheizen und auf Tempera-
tur halten, dann die Wasche im kochenden Wasser stampfen und rithren und sie
anschlieflend im holzernen Waschbottich mittels einer handbetriebenen Kurbel
weiter von Schmutz befreien. Doch damit nicht genug: Ihr Ehemann, der in sei-
ner Mittagspause von der Arbeit nach Hause kommt, erwartet eine warme Mahl-
zeit. So pendelt Frau Miiller stindig treppauf, treppab zwischen Waschkeller und
Kiiche, und dennoch brennt das Essen angesichts des arbeitsintensiven Wasch-
gangs an. Uberdies haben sich ihre beiden Kinder in ihrer Abwesenheit dazu ent-
schlossen, vor dem Haus in schmutzigen Pfiitzen zu spielen, und der anschlie-
Bend notige Kleiderwechsel gestaltet sich trdnenreich. Als nach der Zubereitung
eines Puddings fiir die Kinder auch noch der Postbote an der Tiir klingelt, ist Frau
Miiller dem Zusammenbruch nahe. Doch statt schlechten Nachrichten bringt die
Post sie unverhofft der Losung ihrer Waschtagsprobleme néher, denn sie erhalt
die Einladung zu einer Arbeitsdemonstration der neuen, vollautomatischen Con-
structa-Waschmaschine.

Etwa so lassen sich die ersten zweieinhalb Minuten der Handlung des Films
FLIRT MIT EINER MASCHINE zusammenfassen, der aus dem Jahr 1953 stammt
und von Elisabeth Wilms produziert wurde. Wie sich aus dem Grundkonflikt der
Geschichte und dessen hier bereits angedeuteter Losung erahnen ldsst, handelt es
sich um einen Werbefilm fiir die Constructa. Dies wird noch deutlicher, wenn das
Gerit spiter im Rahmen der Arbeitsdemonstration vom Off-Kommentar voll-
mundig als besonders ausgereifte, bewédhrte und vertrauenswiirdige Konstruk-
tion angepriesen wird. Die Waschmaschine wird im Laufe des Films unter ande-
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1 Einleitung: «Von Stunde an war ich wie im Fieber.»

rem auf einem abgefilmten Werbeplakat als Frau mit sechs Armen dargestellt,
welche die sechs Bestandteile ihres Waschprogramms, ihre Fahigkeiten also,
symbolisieren. Der Off-Kommentar erklart: «Constructa weicht die Wische ein,
Constructa heizt und wischt allein. Spiilt heif3, spiilt warm, spiilt zweimal kalt,
dann schleudert sie, dann macht sie halt.» (FLIRT MIT EINER MASCHINE)

Auch Frau Miiller ist schnell von den vielen Fihigkeiten des Gerites iber-
zeugt und erzdhlt ihrem Mann unter Verweis auf ihren nahenden Geburtstag
von der Waschmaschine. Mittels einer Doppelbelichtung, die uns einerseits das
Gesicht des Zigarette rauchenden und auf einer Hollywoodschaukel sitzenden
Herrn Miiller und andererseits noch einmal jenes Plakat zeigt, das die Waschma-
schine als Frau mit sechs Armen darstellt, zeigt uns FLIRT MIT EINER MASCHINE,
dass auch Frau Miillers Mann im Geiste mit der Constructa flirtet. Dennoch er
ist der Anschaffung erst dann positiv gesonnen, als seine Frau auch am néchs-
ten Waschtag keine Zeit fiir ihn und die Kinder findet. Den Kaufvertrag fiir die
Constructa unterzeichnen Kéufer und Verkédufer bei Schnaps und Zigaretten.
Die Uberraschung und Freude an Frau Miillers Geburtstag fallen grof§ aus: Die
Familie erwartet sie mit Kaffee, Kuchen und Blumen und tiberdies auch mit einer
nagelneuen Waschmaschine. Der Off-Kommentar fasst die Situation am Ende des
Films zusammen: «Nun lebt sie froh und unbeschwert, ist gliicklich und benei-
denswert.» (FLIRT MIT EINER MASCHINE)

FLIRT MIT EINER MASCHINE hat den Werbefilm nicht neu erfunden. Vielmehr
bedient er sich mehrerer lang etablierter Erzihlmuster dieser Filmgattung: Da ist
zum einen die iiberforderte Hausfrau, die aufgrund der Uberlastung mit ihren
Haushaltspflichten keine Zeit mehr fiir ihre Familie findet, welche sich ihrerseits
vernachldssigt fithlt. Die Losung dieses Problems présentiert sich in Form eines
neuen technischen Gerits, das es anzuschaffen gilt.! Zum anderen ist da die Dar-
stellung des Haushaltsgerites selbst als menschlich-technologisches Mischwe-
sen, das zum neuen Familienmitglied wird.? Sowohl Frau als auch Herr Miiller
«flirten» mit der Maschine, Letzterer indem er bei einer Zigarette auf der Hol-
lywoodschaukel das bereits angesprochene Werbeplakat und die Fahigkeiten der
Constructa noch einmal imaginiert. Als Frau Miiller schliefSlich mit der Wasch-
maschine tiberrascht wird, streichelt sie das Gerit, ihr Mann beugt sich eben-
falls tiber die Constructa, legt seine Stirn an die seiner Frau, und die Kamera
schwenkt geradezu scheu auf ein anderes Motiv. Zu guter Letzt bedient sich auch
der Off-Kommentar des neunminiitigen Farbfilms eines gingigen Gestaltungs-

1 So bspw. auch zu finden im Miele-Werbefilm WENN VATER WASCHEN MUSSTE, Produktion:
Excentric-Film Zorn & Tiller GmbH, 35 mm, s/w, stumm, 5 Min., D 1928, sowie im Werbefilm
der AEG DER EHEZWIST, Produktion: Diehl-Film GmbH, 35mm, Farbe, Ton, 3 Min., D 1952.

2 Die Vermenschlichung und insbesondere Verweiblichung von Haushaltsgeraten findet sich
unter anderem auch im Werbefilm der Firma Caspar Blume, DAs WAR RICHTIG!, Produktion:
Kinomat-Film, Limberg & Peters, 35 mm, Farbe, Ton, 2 Min., D 1938.



1 Einleitung: «Von Stunde an war ich wie im Fieber.»

musters, denn er ist im Stile der zitierten Passagen ausschliefllich in Reimform
gehalten.? Fiir all diese narrativen und stilistischen Elemente lassen sich in der
Geschichte des Werbefilms bekannte und frithere Beispiele finden. Warum also
diese Untersuchung mit eben jenem Film einleiten?

Diesbeziiglich gilt es zunéchst festzuhalten, dass FLIRT MIT EINER MASCHINE
abseits seiner inhaltlichen Bezugnahme auf etablierte Muster gestalterisch teils
recht unbeholfen wirkt. Zwar ist die Kameraarbeit zweifelsohne gut, doch es fehlt
die Ebene des Originaltons. Interessant ist jedoch nicht in erster Linie dessen
Abwesenheit, sondern wie versucht wurde, diesen Mangel mit zwei Elementen
auszugleichen: Mit Musik, die offenbar eigens fiir den Film geschrieben und auf
einer Hammondorgel eingespielt wurde, und mit einem Off-Kommentar, bei dem
sich eine madnnliche und eine weibliche Stimme abwechseln. Beide Elemente sind
sehr darum bemiiht, das Fehlen von O-Tonen und Gerduschen zu iberdecken,
beispielsweise indem Teile der zwar sicht- aber nicht horbaren Dialoge nachge-
sprochen werden oder, im Fall der Musik, die Tonlosigkeit von Schritten auf einer
Treppe mittels einzelnen, pointierten Tonen tiberdeckt wird. Beides fiihrt in sei-
ner nur mittelmagig gelungenen Umsetzung allerdings dazu, dass ein offensicht-
licher Mangel des Films nur noch mehr herausgestellt wird.

Die Gestaltung des Films weist letztlich auf seinen Ursprung hin, und der ist
beachtenswert: FLIRT MIT EINER MASCHINE nimmt sich ndmlich in Bezug auf
seine Produktion und Zirkulation denkbar untypisch fiir einen Werbefilm aus
und wirft zugleich ein Schlaglicht auf die Arbeitsweisen seiner Produzentin Eli-
sabeth Wilms, die im Fokus dieser Untersuchung steht, sowie der gesellschaftli-
chen Kontexte, in denen sie sich bewegte. Als FLIRT MIT EINER MASCHINE 1953
als 16-mm-Farbfilm entstand, waren zwar gerade einmal acht Jahre seit dem
Ende des verheerenden Zweiten Weltkriegs vergangen, doch die noch junge Bun-
desrepublik Deutschland war bereits in einem deutlichen wirtschaftlichen Auf-
schwung begriffen. Der Film ist in zweierlei Hinsicht ein Ausdruck dieses so
bezeichneten «Wirtschaftswunders»: Nicht nur schuf dieses die Rahmenbedin-
gungen dafiir, moderne Haushaltsgerite wie etwa die Constructa so kurz nach
dem Krieg iiberhaupt in der BRD zu produzieren und in Privathaushalten anzu-
schaffen, sondern ermdglichte es auch Quereinsteiger:innen, sich beruflich neu zu
erfinden. Zu diesem Personenkreis gehorte letztlich auch Elisabeth Wilms, denn
diese war 1953 weder eine hauptberufliche Filmproduzentin, noch hatte sie einen
offiziellen Auftrag von der Peter Pfenningsberg GmbH, dem Hersteller der Con-
structa, zur Produktion von FLIRT MIT EINER MASCHINE erhalten. Die Initiative
ging vielmehr von Wilms selbst aus, die als Entlohnung dafiir nicht etwa Geld,
sondern eine Constructa fiir den eigenen Haushalt im Sinn hatte. Eigentlich war

3 Wiez.B. auch der Off-Kommentar und die Dialoge im mittels Puppentrick realisierten Werbe-
film DER EHEZWIST.



1 Einleitung: «Von Stunde an war ich wie im Fieber.»

die Dortmunderin, die hauptberuflich gemeinsam mit ihrem Mann eine Bickerei
mit angeschlossenem Lebensmittelgeschéft im dorflich geprigten Stadtteil Asseln
betrieb, eine begeisterte Amateurfilmerin, die zw6lf Jahre zuvor ihre Leidenschaft
fiir das Filmemachen entdeckt hatte. Sie selbst beschrieb diese Begebenheit in
einer Amateurfilmzeitschrift spater wie folgt:

Auch nach meiner Heirat lebte ich nur meiner Familie und dem Aufbau unse-
res Geschiftes [wegen], bis ... ja, bis ich bei einer Nachbarin einer 8-mm-Film-
vorfithrung beiwohnte. Das war fiir mich restlos neu, daff man selber Filme
drehen konnte. Ich hatte vordem selten fotografiert und wenn, dann nur unbe-
deutende Bilder gemacht. Von Stunde an war ich wie im Fieber. Ich hatte das
Gefiihl, als wire ich jetzt der Erfullung meiner geheimsten Wiinsche nahe.*

Trotz der Kriegsumstidnde betrieb sie ihr Hobby mit groflem Engagement, wann
immer sie die Zeit dazu fand. Nach dem Ende des Krieges hatte sich diese Frei-
zeitaktivitdt eher ungeplant verselbststindigt und Elisabeth Wilms war im Jahr
1953 gerade dabei, ihre Filmproduktion zu einer eigenstindigen Erwerbstitig-
keit im Bereich des Auftragsfilms auszubauen und sich vor allem auf technischer
Ebene zu professionalisieren. Bei dem entstehenden «Schmalfilmstudio Elisabeth
Wilms» tibernahm die Filmemacherin die allermeisten Rollen selbst: Sie filmte,
schnitt und montierte, fiihrte viele ihrer Produktionen im Auftrag ihrer Kunden
selbst vor und tibernahm auch die Kommunikation mit ihren Auftraggebern,
filmtechnischen Betrieben und der Presse. Neben ihrer Tdtigkeit im Familienbe-
trieb war Wilms Kamerafrau, Produzentin, Cutterin, Filmvorfithrerin und Biiro-
kraft zugleich. Es muss ein Kraftakt fiir die Dortmunderin gewesen sein, die in
spateren Jahren bis zu zehn Auftragsfilme pro Jahr realisierte. Im Zeitraum rund
40 Jahren stellte sie so rund 100 Filme her, von denen rund 60 nachweislich als
Auftragsproduktionen entstanden sind.

War Wilms also das emanzipatorische Gegenstiick zu Frau Miiller, ihrer Pro-
tagonistin aus FLIRT MIT EINER MASCHINE, die sich ihrerseits als Hausfrau und
treusorgende Mutter denkbar gut in die zu jener Zeit favorisierten traditionellen
Rollenbilder einfligte? Wie sich im Verlauf dieser Arbeit zeigen wird, ist die Ant-
wort auf diese Frage komplexer, als es zundchst scheint. Fest steht, dass die Fil-
memacherin zeitlebens in verschiedenen Kontexten unterschiedlich agierte: Thr

4  Elisabeth Wilms: «Sie wiinschen?». In: Der Film-Kreis. Eine Zeitschrift fiir Freunde des Ama-
teurfilms 2, 1955, S. 36 (STA DO, Best. 624, Nr. 122/3).

5  Der Begriff «Auftraggeber» wird im Kontext dieser Arbeit bewusst in seiner mannlichen Form
verwendet, da es sich laut meiner Recherchen bei Wilms” Kunden bis auf sehr wenige Einzelfal-
le (die als solche ggf. kenntlich gemacht werden) um méannliche Personen handelte. Indem ich
den Begrift nicht gendere, méchte ich im konkreten Fall einzig auf diese historischen Gegeben-
heiten hinweisen.



1.1 Zielsetzung der Arbeit

der Offentlichkeit prisentiertes Selbstbild pendelte zwischen dem konservativen
weiblichen Rollenbild und dem Bruch mit diesem, ihr filmisches Wirken zwi-
schen den beiden Polen der Selbst- und Fremdzuschreibungen von «Amateurfil-
merin» und «professioneller Filmproduzentin». FLIRT MIT EINER MASCHINE ist
nur ein Beispiel ihres mannigfaltigen filmischen Lebenswerkes, das seinerseits
inhaltlich zwischen Werbe- und Lehrfilm angesiedelt ist. Es lasst sich erahnen,
dass sich Elisabeth Wilms’ jahrzehntelanges Filmschaffen einer allzu schnellen
Deutung entzieht. Dementsprechend gilt es, im Rahmen dieser Arbeit eben jene
Schnittmengen zwischen Amateurfilm und professionellem Filmschaffen sowie
zwischen Amateurfilm- und Gebrauchsfilmproduktion, die das Wirken der Dort-
munderin kennzeichneten, ndher zu beleuchten.

1.1 Zielsetzung der Arbeit

Wozu kann die Untersuchung eines einzelnen, spezifischen Falls wie dem von Eli-
sabeth Wilms eigentlich einen Beitrag leisten? Die Antwort auf diese Frage kann
je nach Erkenntnisinteresse unterschiedlich ausfallen - Mein eigenes Interesse
ist filmwissenschaftlicher Natur, und vor dem Hintergrund dieser akademischen
Disziplin denke ich, dass das Studium von Wilms’ rund 40 Jahre andauernder
Filmtatigkeit dazu geeignet ist, unser derzeitiges Verstandnis der Filmgeschichte
betrdchtlich zu erweitern. Lange Zeit hat die Filmwissenschaft darauf fokus-
siert, das kommerzielle Kino und insbesondere den Spielfilm anhand der Kon-
zepte von Kinodispositiv, Filmkanon und Indexikalitit des fotografischen Bildes
sowie der Kategorien von Werk und Autor zu untersuchen. Dies hat dazu gefiihrt,
dass andere filmische Praktiken und Formen lange marginalisiert und kaum
erforscht wurden. Einer der folglich lange weitestgehend nicht beachteten filmi-
schen Produktions-, Zirkulations- und Rezeptionskontexte ist der des sogenann-
ten «non-theatrical film».

Dieser Begriff wird zwar im filmwissenschaftlichen Kontext verwendet, aber
wurde nicht erst dort gepragt, sondern fand in der nordamerikanischen und briti-
schen Filmindustrie bereits seit den 1920er-Jahren Verwendung.® Er umfasst laut
Alexandra Schneider in seiner Gesamtheit all jene Filme, fiir die niemand Eintritt
bezahlt und die nicht im verdunkelten Kinosaal vorgefiithrt werden - Die letzt-
lich also keinen theatrical release durchlaufen.” In seiner 1992 publizierten Studie
zum non-theatrical film unterteilte der britische Autor Anthony Silde diesen in

6  Vgl. Dan Streible / Martina Roepke / Anke Mebold: «Introduction. Nontheatrical Film». In:
Indiana University Press (Hrsg.): Film History 19, Bloomington 2007, S. 339.

7 Vgl. Alexandra Schneider: «Theorie des Amateur- und Gebrauchsfilms». In: Bernhard Grof3 /
Thomas Morsch (Hrsg.): Handbuch Filmtheorie. Wiesbaden 2016, S. 2.
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zwei Kategorien: Zum einen kommerzielle (Spiel- und Dokumentar-)Filme, von
denen Schmalfilmkopien hergestellt wurden, um sie auch auflerhalb des Kino-
saals, etwa in Schulen, im Heimkino, in Museen oder Kaufhdusern vorzufiihren.
Zum anderen Filme, die explizit fiir Verwendungskontexte auflerhalb des kom-
merziellen Kinos entstanden sind.® Dies schliefSt Amateurfilme ebenso ein wie
beispielsweise Lehr- und Forschungsfilme oder Industriefilme. Abgesehen von
Slides Untersuchung brauchte es weitere Impulse, damit die Filmwissenschaft
sich, erst zogerlich, dann in den letzten Jahren verstiarkt der Erforschung des
non-theatrical film in seinen diversen Auspragungen widmete. Bezogen auf den
Amateurfilm sind diesbeziiglich die Arbeiten des franzosischen Filmtheoreti-
kers Roger Odin und der US-amerikanischen Filmhistorikerin Patricia Zimmer-
mann aus den 1980er- und 1990er-Jahren zu nennen.’ Weitere Impulse lieferte die
Zuganglichmachung der umfangreiche Filmsammlung des US-amerikanischen
Archivars, Wissenschaftlers und Filmemachers Rick Prelinger aus dem Bereich
des non-theatrical film sowie die Etablierung des Orphan Film Symposium durch
den Filmhistoriker Dan Streible Ende der 1990er-Jahre als Tagung zur Beschéfti-
gung mit allen Arten von «verwaisten» Filmen (also solchen, auf die keine Besit-
zanspriiche mehr erhoben werden).”’

Betrachtet man Elisabeth Wilms’ filmisches Schaffen in seiner Gesamtheit, so
wird schnell klar, dass sie mit Ausnahme des Fernsehwerbespots Vom BACKER-
MEISTER QUARKGEBACK (1967), bei dem ihre tatsdchliche Rolle jedoch unklar
bleibt, ihr Leben lang ausschliefilich Filme produziert hat, die dezidiert fiir ver-
schiedene, auerhalb des kommerziellen Kinos angesiedelte Verwendungskon-
texte vorgesehen waren."! Wilms’ Fall filmwissenschaftlich zu untersuchen, ist
nicht ohne Kenntnisse um den non-theatrical film moglich. Doch man kann
auch die entgegengesetzte Perspektive einnehmen: Fiihrt man sich den Werde-
gang der Dortmunderin von der Amateurfilmerin hin zur erfolgreichen Produ-
zentin von Auftragsfilmen, die groe Bandbreite ihrer Auftraggeber sowie die mit
fast 40 Jahren duflerst lange Dauer ihrer aktiven Schaffenszeit vor Augen, so wird
das enorme Erkenntnispotenzial des Falls deutlich. Dieses Potenzial betriftt vor
allem zwei verschiedene Forschungszweige der Filmwissenschaft, die sich unter-
schiedlichen Auspragungen des non-theatrical film widmen: Die Amateurfilm-
forschung und die Gebrauchsfilmforschung.

8  Vgl. Anthony Slide: Before Video. A History of the Non-Theatrical Film. New York 1992, S. XI.

9  Siehe Roger Odin: «Pour une sémio-pragmatique du cinéma». In: University of Iowa (Hrsg.):
Iris 1, Towa City 1983, S. 67-82 sowie Patricia R. Zimmermann: Reel Families. A Social History
of Amateur Film. Bloomington 1995.

10 Zu Prelingers und Streibles Rolle bei der Etablierung der Gebrauchsfilmforschung vgl. Schnei-
der 2016, S. 10-12.

11 Zu VoM BACKERMEISTER QUARKGEBACK siehe ausfithrlicher Unterkapitel 3.5.3 Filmentwick-
lung, -vervielfaltigung und -regenerierung.
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Als Resultat der lang andauernden Ausrichtung der Filmwissenschaft auf das
kommerzielle Kino und Film als Kunstform sind beide Forschungszweige ver-
gleichsweise jung: Der Amateurfilm ist erst seit Mitte der 1980er-Jahre zunéchst
zogerlich (wie erwahnt durch Roger Odin und Patricia Zimmermann) und in den
letzten 15 Jahren international verstarkt in das Interesse der Filmwissenschaft
geraten (zum Beispiel durch Martina Roepke, Alexandra Schneider, Siegfried
Mattl, Ryan Shand, Charles Tepperman, Nico de Klerk, Mats Jénsson, Heather
Norris Nicholson, Susann Assman).? Kennzeichnend fiir die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit ihm ist bislang eine recht grofle internationale Frag-
mentierung, die sich in der Dominanz von lokal und regional gerahmten Unter-
suchungen dufert.” Auch der sogenannte Gebrauchsfilm hat erst in jiingster Zeit
vermehrt wissenschaftliche Beachtung gefunden (beispielsweise neben Yvonne
Zimmermann durch Vinzenz Hediger, Patrick Vonderau, Charles R. Acland und
Haidee Wasson). Nach Yvonne Zimmermann vereint die Gattung des Gebrauchs-
films eine Vielzahl filmischer Formen in sich, die sich allesamt einer kommerzi-
ellen Verwertungslogik entziehen und sich in erster Linie {iber die Modalitédten
ihrer Verwendung definieren. Sie sind mediale Instrumente des Auftraggebers
beispielsweise in den Bereichen Forschung, Lehre, Werbung, Aufkldrung, Kon-
sensstiftung oder Gemeinschaftsbildung, mit denen kein finanzieller Gewinn
erzielt werden, sondern die Intention des Auftraggebers vermittelt werden soll.**
Im englischen Sprachraum etablierten Acland und Wasson fiir den Gebrauchs-
film den Begriff «useful cinema».”” Im Kontext dieser beiden Forschungszweige
und in Ergdnzung der bereits von ihnen generierten Erkenntnisse kann Elisa-
beth Wilms als vergleichsweise duflerst gut dokumentiertes Fallbeispiel fiir gleich
mehrere, bislang von der filmhistorischen Forschung grofitenteils vernachléssigte
Aspekte der Filmgeschichte dienen:

Wie ein Uberblick iiber die bereits publizierte Forschungsliteratur zum Ama-
teurfilm zeigt, ist diese nicht nur lokal und regional fragmentiert, sondern auch
die Perspektive von Amateurfilmerinnen ist in ihr bislang deutlich unterrepra-
sentiert, auch wenn in den letzten Jahren einige wenige Untersuchungen, bei-
spielsweise durch Annamaria Motrescu-Mayes, Heather Norris Nicholson und
Stefanie Zingl, den Blick auf Filmemacherinnen im Amateurkontext gelenkt

12 Vgl. Kapitel 2.

13 Vgl. hierzu auch Schneider 2016, S. 9.

14 Vgl. Yvonne Zimmermann: «Neue Impulse in der Dokumentarfilmforschung». In: Yvonne
Zimmermann (Hrsg.): Schaufenster Schweiz. Dokumentarische Gebrauchsfilme 1896-1964,
Zirich 2011, S. 16-17, sowie Yvonne Zimmermann: «Dokumentarischer Film: Auftragsfilm
und Gebrauchsfilm». In: Yvonne Zimmermann (Hrsg.): Schaufenster Schweiz. Dokumentari-
sche Gebrauchsfilme 1896-1964. Ziirich 2011, S. 35, S. 46.

15 Vgl. Haidee Wasson / Charles R. Acland: «Utility and Cinema». In: Charles R. Acland / Haidee
Wasson (Hrsg.): Useful Cinema. Durham, London 2011, S. 3.
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haben. Die Untersuchung von Wilms’ Fallbeispiel kann dabei helfen, dieses Ver-
hiltnis weiter zu dndern und eine verstarkte Beschaftigung mit weiblichen Pers-
pektiven im Amateurfilm anzustolen. Untrennbar damit verbunden ist auch der
Gender-Aspekt, der dem Thema innewohnt: Wilms’ Professionalisierung begann
in den frithen 1950er-Jahren. In einer Zeit, als die bundesdeutsche Gesellschaft
noch weit entfernt von Bestrebungen zur Geschlechtergleichheit und Emanzipa-
tion war und Filmproduzentinnen die Ausnahme bildeten, war die Dortmunde-
rin bereits eine erfolgreiche Filmemacherin, die fiir Kunden aus klar méannlich
dominierten Bereichen wie der Stahlindustrie arbeitete. Es ist zudem wichtig fest-
zuhalten, dass sie im Handwerkermilieu aufwuchs und lebte und trotz des Erfolgs
mit ihren Filmprojekten bis 1964 zumindest zum Teil in der familieneigenen
Backerei mit angeschlossenem Lebensmittelgeschéft arbeitete. Nach der Verpach-
tung des Geschiftes in eben jenem Jahr stellte sie ihren Mann Erich offiziell per
Arbeitsvertrag als ihren Assistenten und Stativtrager an. Gleichzeitig prasentierte
sie sich der Presse fast ihr ganzes Leben lang dem konservativen Rollenbild ent-
sprechend als Ehefrau, fiir die Ehemann und Béckerei an erster und ihr filmisches
«Hobby» erst an zweiter Stelle standen. Sich mit Elisabeth Wilms’ Werdegang
und Schaffen zu beschaftigen, ohne den Gender-Aspekt mitzudenken und zu ver-
handeln, scheint wenig sinnvoll. Da dieses Thema zwangsldufig alle Lebens- und
Arbeitsbereiche der Filmemacherin betraf, wird es in dieser Arbeit nicht in einem
separaten Kapitel verhandelt, sondern vielmehr immer wieder dort aufgegriffen
und beleuchtet, wo es im Verlauf der Untersuchung relevant ist.

Als Filmemacherin war Wilms zudem zeitlebens im Spannungsfeld zwischen
Amateurfilm und professionellem Filmschaffen titig. Bisherige Arbeiten zum
Amateurfilm haben hiufig dessen private Gebrauchsweisen in den Vordergrund
geriickt, die im Fall von Wilms zumindest eine untergeordnete Rolle spielten. Sie
produzierte das Gros ihrer Filme von Beginn ihrer Tdtigkeit an fiir 6ffentliche
oder teiloffentliche Publika, unabhéingig vom etwaigen Vorhandensein eines Auf-
traggebers. Uberdies wurde bislang vielfach versucht, eine Definition des Ama-
teurs in trennscharfer Abgrenzung zum Profi zu schaffen, was nur teilweise sinn-
voll erscheint. Vielmehr soll diese Arbeit zeigen, dass es zwischen diesen beiden
Selbst- und Fremdbeschreibungen bislang kaum beachtete Schnittmengen gab.
Wilms war eine von verschiedenen Akteur:innen, die den Bereich dieser Schnitt-
mengen gestalteten und definierten. Sie schaffte es, sich dauerhaft als erfolgreiche
Produzentin von Gebrauchsfilmen zu etablieren, wihrend sie sich gleichzeitig
zeitlebens nach auflen als Amateur- und Hobbyfilmerin prasentierte. Die Nut-
zung der Statuszuschreibung «Amateurfilmerin» als Label war gleichzeitig Teil
ihres Selbstverstdndnisses wie auch ihres Low-Budget-Geschéftsmodells.

Betrachtet man demgegeniiber beispielsweise bisher publizierte Studien zum
Industriefilm, der zum Bereich des Gebrauchsfilms z&hlt, so wird deutlich, dass
der Fokus dort bisher vor allem auf jenen prestigetrachtigen Auftragsproduktio-
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nen lag, die grof3e Unternehmen national und international reprasentierten und
von professionellen Produktionsfirmen oder bekannten Filmemachern hergestellt
wurden. Bei der Untersuchung dieser Filme beschriankte man sich bislang mehr-
heitlich entweder auf die Perspektive des Auftraggebers oder des Filmemachers.'®
Low-Budget Industriefilme, wie sie iiber Jahre hinweg das finanzielle Riickgrat
von Wilms’ «Schmalfilmstudio» bildeten und heute in grofler Zahl in den Unter-
nehmensarchiven iiberliefert sind, haben ebenso wie ihre eher dem Amateursek-
tor zuzurechnenden Produzenten bisher kaum Beachtung gefunden, sieht man
von einigen wenigen jiingeren Untersuchungen durch Charles Tepperman, Brian
R. Jacobson und Yvonne Zimmermann ab. Auch in diese Forschungsliicke stof3t
diese Arbeit, indem sie ebenfalls Wilms’ Industriefilmproduktion untersucht und
dabei sowohl die Filmemacherin als auch ihre Auftraggeber in den Blick nimmt,
um so unser Verstindnis von der durchschnittlicheren, alltiglicheren Herstel-
lung von Industriefilmen zu erweitern.

Doch es gilt auch umso mehr, Wilms” Arbeiten an den Schnittpunkten zwi-
schen Amateur und Profi zu beleuchten, da sich ihr Portfolio eben nicht nur
auf den Industriefilmsektor beschrankt, sondern durch die lange Dauer ihrer
Tatigkeit und die Mannigfaltigkeit ihrer Auftraggeber durch eine aulerordent-
liche Bandbreite auszeichnet, die viele Bereiche des non-theatrical film abdeckt.
Die vergleichsweise sehr gute Uberlieferung ermoglicht es, detaillierte Einbli-
cke in die Produktionsabldufe, die Verwendung und die Verortung vieler ihrer
Gebrauchsfilme zu gewinnen und daraus neue Erkenntnisse fiir die filmge-
schichtliche Forschung zu generieren. Hierbei werden die grundlegenden, von
Yvonne Zimmermann 2011 formulierten und auf Frank Kesslers «historische
Pragmatik» gestiitzten Prinzipien der Gebrauchsfilmforschung herangezogen:
Nach diesen entziehen sich Gebrauchsfilme einer Bewertung als Filmkunst (wel-
che bislang iiberwiegend im Fokus der Filmgeschichtsschreibung stand) und
zeichnen sich vielmehr durch ihren «Werkzeugcharakter»'” aus. Folglich gilt es,
sie im Zusammenhang mit ihrem Gebrauch zu betrachten und im Sinne der his-
torischen Pragmatik die Kontexte der Produktion, Verwendung und Adressie-
rung als determinierende, bedeutungsproduzierende Faktoren herauszustellen.'

Die Gebrauchsfilmforschung hat sich in ihrer Programmatik explizit auch zur
Abkehr von den Kategorien Werk und Autor entschieden. Wenn meine Arbeit
nun ihrerseits gewissermafen einen Ansatz verfolgt, der auf das Schaffen einer
einzelnen Filmautorin fokussiert, so geschieht dies weniger aus programmati-
schen Griinden im Sinne einer Riickkehr zu alten Ideen, sondern vielmehr aus
forschungspragmatischen Griinden: Wie ich im Unterkapitel 1.2 Quellenlage

16 Vgl. Kapitel 2.
17 Zimmermann 2011a, S. 35.
18 Vgl. ebd.
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und Uberlieferungsliicken darlegen werde, ist Wilms’ schriftlicher und filmischer
Nachlass dermaflen umfangreich, dass eine detaillierte Untersuchung zum einen
notig erscheint, um den Fall in seiner Komplexitit zu erfassen. Zum anderen sehe
ich in diesem Vorgehen ein Potenzial, das sich nicht etwa in einer monolithischen
Werkanalyse erschopft, sondern durch eine starke Einbeziehung der historischen
Kontexte des Amateur- und des Gebrauchsfilms generelle Erkenntnisse fiir den
Bereich des non-theatrical film in der Bundesrepublik Deutschland bis 1981 gene-
rieren kann.

Diese Erkenntnisse beschrianken sich nicht allein auf den Bereich des Indust-
riefilms, den ich bereits erwdhnt habe. Wilms’ filmisches Lebenswerk ist vielfaltig
und umfasst unter anderem auch karitativ und religios motivierte Arbeiten (etwa
fiir das Hilfswerk der Evangelischen Kirche in Deutschland) sowie viele Auftrags-
produktionen fiir die Stadt Dortmund, welche allesamt im 16-mm-Format reali-
siert und im Kontext des non-theatrical film ausgewertet wurden. Ankniipfend
an Haidee Wassons Beitrag «Formatting Film Studies», in dem sie die Bedeutung
von Formaten als Analyseinstrumente unterstreicht, ldsst sich argumentieren,
dass das Studium von 16-mm-Filmen, die im Auftrag von Hilfsorganisationen,
Wirtschaftsunternehmen und Kommunen hergestellt wurden, sowie die Erfor-
schung ihrer Produktions- und Zirkulationsmodalitdten, Einblicke in bislang zu
Unrecht unbeachtete Filmkulturen geben kénnen und unser Verstindnis vom
Facettenreichtum der Filmgeschichte vergréfiern konnen.” Die Untersuchung
von Elisabeth Wilms’ Auftragsarbeiten, die vor allem in und um Dortmund zur
Auffihrung kamen, kann einen konkreten Beitrag dazu leisten, denn sie wer-
fen ein Schlaglicht auf die Praktiken und Schnittmengen lokaler Amateur- und
Gebrauchsfilmkulturen.

Die allermeisten von Wilms’ Produktionen weisen einen starken Lokalbezug
zu Dortmund auf. Indem die Filmemacherin rund 40 Jahre lang gleichermaflen
alltagliche Begebenheiten wie Groflereignisse in ihrer Umgebung mit der Kamera
festhielt, wurde sie auch zu einer visuellen Chronistin Dortmunds. In ihren Fil-
men spiegeln sich Kriegszerstorung, Wiederaufbau, Wirtschaftswunder und
Strukturwandel wider. Doch sie produzierte nicht nur verschiedene Filme tiber
die Ruhrgebietsstadt, welche im Laufe der Zeit historische Dokumente wurden,
sie fithrte diese auch immer wieder selbst zu erinnerungskulturellen Anlédssen auf
und nahm so unweigerlich Einfluss auf Dortmunds lokale Erinnerungskultur.
Noch zu Wilms’ Lebzeiten begannen auch Fernsehsender Wilms™ Material fiir
ihre Produktionen zu nutzen. Dies hilt bis heute an, sodass ihre Aufnahmen auch
Teil anderer erinnerungskultureller Kontexte geworden sind. Als Zeugnis dieses
Einflusses kann beispielsweise die WDR-Dokumentation HEIMATABEND DORT-

19 Vgl. Haidee Wasson: «Formatting Film Studies». In: Manchester University Press (Hrsg.): Film
Studies 12, Manchester 2015, S. 57-61.

20



1.1 Zielsetzung der Arbeit

MUND (2013) dienen, die die Geschichte der Stadt seit Ende des Zweiten Weltkrie-
ges zum grofiten Teil anhand von Wilms’ historischem Material erzdhlt.® Aber
auch die SWR-Dokumentation LIEBE AUF DEM LAND. ERINNERUNGEN ANS DORE-
LEBEN IM SUDWESTEN, die eine Szene aus dem Nachkriegs-Spendenfilm SCHAF-
FENDE IN NoOT (1948) véllig aus dem origindren, inhaltlichen wie lokalen Kon-
text gerissen und gdnzlich neu kontextualisiert verwendet, ist Ausdruck dieser
Praktik.? Daher wird im Rahmen dieser Untersuchung auch Wilms’ Rolle und
die ihres Filmmaterials in erinnerungskulturellen Zusammenhangen untersucht.

Das tibergreifende Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, unter Berticksichtigung
und Verkniipfung all dieser Einzelaspekte am Fallbeispiel Elisabeth Wilms Merk-
male der Produktion, Zirkulation und Rezeption des (west-)deutschen Amateur-
und des Gebrauchsfilms zwischen 1941 (dem Beginn von Wilms’ Filmtatigkeit)
und 1981 (ihrem Sterbejahr) herauszuarbeiten. So sollen bestehende Liicken in
der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit diesen Themen geschlossen und
dariiber hinaus Erkenntnisse fiir Filmgeschichte und Filmtheorie generiert wer-
den. Diesbeziiglich sei erneut betont, dass ich dabei besonderes Augenmerk dar-
auflegen mochte, keine rein werkbiografische Auseinandersetzung mit Elisabeth
Wilms zu generieren, sondern die Erforschung der Perspektiven der Filmemache-
rin und der Auftraggeber zu kombinieren und Wilms’ Arbeit in die historischen
Kontexte der Praktiken des Amateurfilms und des Gebrauchsfilms einzubetten.
Um dieses Ziel zu erreichen werden zum einen, vorwiegend auf Basis der schrift-
licher Quellen, unter filmhistorischen Gesichtspunkten die Aspekte der Produk-
tion, Verwendung und Verortung von Wilms’ Filmen im Verbund untersucht.
Damit orientiere ich mich an eben jenen inhaltlichen Schwerpunkten, die sich
auch das DFG-geforderte Graduiertenkolleg «Konfigurationen des Films», dem
ich zweieinhalb Jahre lang als Doktorand angehort habe, in Abkehr von den klas-
sischen Denkmustern der Filmwissenschaft gesetzt hat.> Zum anderen wird der
Aspekt der Form der Filme anhand von Analysen ausgewdhlter Produktionen
niher beleuchtet, die ihrerseits exemplarisch fiir verschiedene Aspekte des Film-
schaffens der Dortmunderin stehen.

20 HEIMATABEND DORTMUND, Regie: Christoph Schurian; Frank Biirgin, WDR, s/w und Farbe,
45 Min., Erstausstrahlung: 25.10.2013.

21 LIEBE AUF DEM LAND. ERINNERUNGEN ANS DORFLEBEN IM SUDWESTEN, Regie: Nicola Haen-
chen; Elmar Babst; Holger Wienpahl; SWR, s/w und Farbe, 90 Min., Erstausstrahlung:
01.10.2017.

22 Das Graduiertenkolleg bezeichnet diese drei Schwerpunkte mit den Begriffen Formbildun-
gen, Verortungen, Verwendungen. Zum Kolleg siehe: https://konfigurationen-des-films.de/
(26.02.2022).
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1.2 Quellenlage und Uberlieferungsliicken

Da Elisabeth Wilms’ filmisches Lebenswerk eng mit ihrer Wahlheimat Dort-
mund verkniipft ist, ist es dort bis heute bekannt. Bereits zu Lebzeiten der Fil-
memacherin war man sich seitens der Stadt Dortmund tiber den lokalgeschicht-
lichen Wert ihrer Filme bewusst gewesen. So iiberrascht es nicht, dass kurz nach
ihrem Tod die Stadt Dortmund, aber auch das Bundesarchiv ihrem Ehemann
Erich Angebote zur Ubernahme ihres filmischen Erbes unterbreiteten. Zu einer
Einigung kam es allerdings nie.” Als auch Erich Wilms 1989 verstarb, wurde die
Evangelisch-Lutherische Kirchengemeinde Dortmund-Asseln, in der sich beide
zeitlebens stark engagiert hatten, zur alleinigen Erbin.** Sie deponierte den Nach-
lass im Landeskirchlichen Archiv der Evangelischen Kirche von Westfalen in
Bielefeld und beauftragte im Jahr 1992 den Dortmunder Filmregisseur, -Produ-
zenten und -Professor Adolf Winkelmann, das gesamte Filmmaterial zu ordnen
und zu inventarisieren. Anschlieflend wurden Kopien des Materials auf Video-
kassetten, nicht jedoch die Originale, an das Stadtarchiv Dortmund tibergeben,
wo sie fiir die Offentlichkeit einsehbar waren.? Die Originalfilme gelangten hin-
gegen nie wieder zuriick nach Bielefeld, sondern wurden in den feuchtigkeitsge-
schddigten Keller des Asselner Gemeindebiiros verbracht, wo sie in der Folge in
einen gewissen Dornroschenschlaf verfielen, da es bis auf seltene Ausnahmen die
Videokopien und nicht die 16-mm-Originale waren, die an interessierte Dritte
verliehen wurden.?

2006 wurde man dank eines Mitglieds des 6rtlichen Heimat- und Geschichts-
vereins erneut auf den Nachlass im Keller des Gemeindehauses aufmerksam und
kam seitens der Kirchengemeinde in der Folge offenbar zu dem Schluss, dass man
sich um eine addquate langfristige Lagerung und Erschliefung der Filme und
Schriftdokumente bemithen miisse.” Schliefilich wurde entschieden, das gesamte

23 Siehe o0.V.: Aktenvermerk vom 18.12.1981 sowie Stadt Dortmund an Erich Wilms, 10.12.1982
(beide STA DO, Best. 624, 0.N.).

24 Siehe 0.V.: «Selbst immer als Amateurin betrachtet». In: Ost Anzeiger, 29.12.1992, STA DO,
Best. 500, Lfd. Nr. Wilms.

25 Vgl. Pressemitteilungen der Winkelmann Filmproduktion (Winkelmann Filmprodukti-
on: «Ubergabe des Wilms Archiv in den Rdumen der Stadt Dortmund» (Pressemitteilung),
16.12.1992, STA DO, Best. 624, 0.N.), sowie der Stadt Dortmund (Informations- und Presseamt
der Stadt Dortmund: «Filmhistorischer Schatz wird Bestand des Stadtarchivs». In: Pressedienst
der Stadt Dortmund, 16.12.1992 STA DO, Best. 624, 0.N.).

26 Fiir das Jahr 2002 lassen sich letztmals vor der «Wiederentdeckung» 6ffentliche Filmvorfiih-
rungen mit Filmen aus Wilms” Nachlass belegen. Siehe o. V.: «Die Kamera schrieb eigene Stadt-
geschichte». In: Westfilische Rundschau, 10.09.2002, STA DO, Best. 500, Lfd. Nr. Wilms.

27 Zur «Wiederentdeckung» des Nachlasses vgl. Wiethmann: Aktenvermerk vom 02.04.2006,
sowie E-Mail von Elke Peters (Landeskirchliches Archiv der Evangelischen Kirche von Westfa-
len) an Rolf Wiethmann, 07.04.2006 (beide STA DO, Best. 624, 0.N.).
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Filmmaterial beim Landschaftsverband Westfalen-Lippe (LWL) in Miinster zu
deponieren, da man dort tiber ein eigenes Filmarchiv verfigt, das die langfris-
tige Konservierung des Materials ermdglicht. Alle Schriftdokumente hingegen
gelangten als Depositum ins Stadtarchiv Dortmund, wo sie im Rahmen eines
eigenen Archivbestands mit der Nummer 624 fiir Offentlichkeit und Forschung
zugdnglich gemacht werden. Doch es dauerte noch einmal gut sechs Jahre, bis
eine erste wissenschaftliche Untersuchung von Wilms’ Filmschaffen in Form
meiner Magisterarbeit Leben zwischen Triimmern. Dokumentarfilme aus Dort-
mund von Elisabeth Wilms erfolgte.”® Diese Untersuchung widmete sich jenem
Filmmaterial, das die Dortmunderin in der unmittelbaren Nachkriegszeit aufge-
nommen, fiir das Hilfswerk der Evangelischen Kirche in Deutschland® 1947/48
zu zwei Fundraisingfilmen zusammengestellt und im Laufe ihres Lebens zu ver-
schiedenen Anldssen und Zwecken immer wieder zu neuen Filmen kompiliert
hatte. Die thematische Engfassung auf nur wenige Filme und deren Produktion
und Zirkulation war nicht nur der betrichtlichen Bandbreite von Wilms filmi-
schem Wirken geschuldet, sondern wurde auch angesichts des grofien Ausmafes
ihres schriftlichen Nachlasses notig, mit dem ich mich konfrontiert sah.

Eine auch nur ansatzweise vollumfingliche Untersuchung wire im Rahmen
einer Magisterarbeit schlicht nicht méglich gewesen, denn allein das schriftliche
Erbe der Filmemacherin umfasst mehr als 2.000 Dokumente. Als ich mich seit
2014 im Zuge der Recherchen fiir das vorliegende Projekt durch diese Unterla-
gen arbeitete, eroffnete sich Stiick fiir Stiick ein differenzierteres Bild der Dort-
munderin und ihres filmischen Lebenswerkes. Was zunichst als Resultat eines
extensiv betriebenen Hobbies erschien, offenbarte sich als dauerhaft und erfolg-
reich betriebene filmische Erwerbstitigkeit, vor allem im Bereich der Industrie-
und Imagefilmproduktion sowie karitativ und religios motivierter Arbeiten. Der
Schwerpunkt meines Promotionsvorhabens erweiterte sich dementsprechend von
den Produktions- und Zirkulationsmodalititen von Amateurfilmen hin zu jenen
von Gebrauchsfilmen mit verschiedensten Zweckbestimmungen.

Das Findbuch des Bestandes 624 zeigt diese inhaltliche Vielfalt von Wilms’
Tatigkeit sowie die Reichhaltigkeit der tiberlieferten Dokumente: Unter anderem
finden sich in dem Konvolut Produktionsnotizen zu vielen Filmen, Briefwech-
sel mit Wilms’ Kunden, mit filmtechnischen Betrieben, mit anderen Amateurfil-
mern sowie mit Freund:innen und Bekannten. Dariiber hinaus sind aus Wilms’
Filmgewerbe stammende Rechnungen, ihre Steuerunterlagen fiir viele Jahre, Pro-
grammbhefte diverser Amateurfilmfestivals, Amateurfilmzeitschriften, Rund-

28 Alexander Stark: Leben zwischen Triimmern. Dokumentarfilme aus Dortmund von Elisabeth
Wilms. Trier 2013 (unveréffentlichte Magisterarbeit an der Universitat Trier im Fach Medien-
wissenschalft).

29 In dieser Arbeit wird diese Organisation gemif3 der zeitgendssischen Praktik auch als «Evan-
gelisches Hilfswerk» bezeichnet.
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briefe und Veranstaltungsankiindigungen des lokalen Amateurfilmclubs, dem sie
angehorte, sowie nicht zuletzt die von ihr selbst gesammelte Presseberichterstat-
tung iiber sie und ihre Filme enthalten.

Aus dieser unvollstindigen Auflistung lasst sich erahnen, welches Poten-
zial das Dokumentenkonvolut fiir die filmhistorische Forschung birgt, insbe-
sondere da ein zentrales Problem der beiden vergleichsweise jungen Felder der
Amateurfilmforschung und der Gebrauchsfilmforschung, fiir die Wilms’ Film-
schaffen von Interesse ist, die oftmals sehr schlechte Uberlieferungssituation ist.
So wurden und werden teilweise bis heute Filme und zugehoériges Schriftgut aus
diesen Bereichen der Filmproduktion, auch bedingt durch das lange Zeit man-
gelnde akademische Interesse, international kaum systematisch gesammelt. Fiir
die Uberlieferung und somit in nichster Instanz auch die Forschung kann dies
unterschiedlich schwere Konsequenzen haben: Abgesehen vom vollstindigen
Verlust von Filmen und filmbegleitenden Materialen fiir die Nachwelt ist die weit-
gehend oder vollstindig kontextlose Uberlieferung von Filmmaterial im Bereich
des Amateurfilms haufig anzutreffen. Auf einer solchen Basis ist die wissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit dieser Filmpraktik zwar moglich, sie kann und
muss jedoch in vielen Fillen lediglich iiber das Material selbst erfolgen. Ahnli-
ches trifft auf den breit geficherten Bereich des Gebrauchsfilms zu. Fast alle von
Elisabeth Wilms’ rund 60 Auftragsfilmen lassen sich als Gebrauchsfilme klassi-
fizieren. Wihrend sich solche Produktionen zwar teilweise in grofien Stiickzah-
len in den Archiven der einstigen Auftraggeber finden lassen, sind entsprechende
Schriftdokumente zur Produktion und zum Verwendung dieser Filme hingegen
haufig nicht erhalten geblieben.*® Wenn man diese gingigen Uberlieferungssitu-
ationen aus den Bereichen des Amateurfilms und des Gebrauchsfilms nun mit
jener im Fall Wilms vergleicht, wird die grof3e Starke des Nachlass der Filmema-
cherin deutlich: In ihm sind bis auf sehr wenige Ausnahmen sowohl alle Filme,
die die Filmemacherin zwischen 1941 und 1981 realisiert hat, als auch eine sehr
grofle Zahl filmbezogenes Schriftgut vorhanden, was in vielen Fillen die Analyse
eines Films selbst, seiner Produktion, Distribution und Zirkulation sowie seiner
Rezeption erméglicht. Uberdies gestattet das Quellenmaterial auch, ein Bild ihres
filmischen Werdegangs zu zeichnen, der als Fallbeispiel fiir die Amateurfilm- und
Gebrauchsfilmproduktion in der Bundesrepublik Deutschland zu Wilms’ aktiver
Schaffenszeit dienen kann.

Neben den von Elisabeth Wilms selbst gesammelten Dokumenten und ihren
eigenen Filmen existiert zudem eine Dokumentation des Westdeutschen Rund-
funks tiber die Filmemacherin, die kurz vor ihrem Tod produziert wurde und
ebenfalls im Rahmen meiner Untersuchung als Quelle herangezogen werden
wird. Der einstiindige Dokumentarfilm von Jiirgen Klauf und Michael Lentz

30 Siehe hierzu auch Kapitel 2.
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tragt den Titel BROT UND FILME - DAS GROSSE HOBBY DER ELISABETH WILMS
und wurde Ende 1981, wenige Monate nach Wilms’ Tod, im WDR ausgestrahlt.*!
Er rekapituliert Wilms’ filmisches Schaffen vorwiegend chronologisch und zum
einen anhand von vielen Aufnahmen aus Wilms’ Privat- und Auftragsfilmen.
Zum anderen besteht die Dokumentation aus Aufnahmen, die zwischen 1980 und
1981 extra fiir sie gefertigt wurden. In diesen erzahlt Wilms von ihrem Lebens-
weg und ihrer Filmtitigkeit und wird mit der Kamera zu einigen Stationen ihrer
Arbeit (wie etwa der Westfalenhalle) begleitet. Stets dabei ist auch Erich Wilms,
der ebenfalls mehrmals zu Wort kommt und sich zur Filmleidenschaft seiner Frau
duflert.

Die beiden Regisseure Klaufl und Lentz verzichteten in BROT UND FILME gdnz-
lich auf einen Kommentar von Produzentenseite. Sie selbst sind auflerdem nie
im On zu sehen und auch ihre Fragen an das Ehepaar Wilms sind nicht Teil des
Films. Da stattdessen sowohl Elisabeth als auch Erich Wilms sehr umfassend zu
Wort kommen und scheinbar frei erzdhlen, vermittelt die Dokumentation einen
sehr personlichen Eindruck vom Verhéltnis der beiden zueinander sowie vom
Selbstbild der Filmemacherin. Zugleich fehlt dem Film durch die weitgehende
Abwesenheit seiner Produzenten eine kritische Perspektive, die sich auch auf
den anderen Ebenen der Filmgestaltung nicht finden ldsst. So wird in ihm letzt-
lich Wilms’ eigene Sicht auf ihr Schaffen unkritisch verbreitet. Dazu z&hlt unter
anderem, dass BROT UND FILME — DAS GROSSE HOBBY DER ELISABETH WILMS
in seinem Titel die von ihr selbst iiber viele Jahre tradierte Erzdhlung, sie habe
Filme stets nur als Teil eines leidenschaftlich gepflegten Hobbies hergestellt, tiber-
nimmt.*> Will man die Dokumentation folglich als Quelle nutzen, muss man sie
wie jedes andere Zeugnis der Vergangenheit kritisch betrachten. Diesen Umstand
einbezogen besitzt sie dennoch einen gewissen Wert fiir meine Untersuchung, da
sie einige der Liicken zu schlieflen vermag, die der Nachlass der Filmemacherin
trotz seiner groflen Bandbreite aufweist.

Uberhaupt sollte der rein quantitative Umfang des Film- und Schriftnachlas-
ses nicht tiber eben diese Liicken und Schwichen hinwegtiduschen. Hier gilt es
sich bewusst zu machen, dass es sich um nicht mehr und nicht weniger als eben
das, einen Nachlass, ein mehr oder minder kuratiertes Konvolut vererbter Doku-
mente handelt. Die zeitgendssischen Konditionen, die dazu gefiihrt haben, dass
jenes Konvolut beispielsweise eine Vielzahl von Unterlagen zu einem bestimmten
Film, aber kein einziges Dokument zu einem anderen enthilt, lassen sich heute
ganz iiberwiegend nicht mehr rekonstruieren. Eine auffallende Liicke, die sich
im Rahmen meiner Untersuchung nicht schlieflen lief3, betrifft Wilms’ Biografie

31 BroT UND FILME. DAs GROSSE HOBBY DER ELISABETH WILMsS, Regie: Jiirgen Klaufl / Michael
Lentz, WDR, s/w und Farbe, Ton, 60 Min., Erstausstrahlung: 05.12.1981.
32 Wilms’ Selbstbild wird ausfiihrlich in Kapitel 3 der Arbeit behandelt.
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und Filmtatigkeit in der Zeit vor 1946.* Zwar finden sich zahlreiche Filme von ihr
aus jenen Jahren, doch ist so gut wie keinerlei Schriftgut aus dieser Zeit in ihrem
Nachlass erhalten. Was aus den wenigen Dokumenten hervorgeht ist, dass Erich
Wilms im Mai 1933 in die NSDAP eintrat. Die Motive, die hinter dieser Entschei-
dung standen, sind aufgrund der Quellenlage nicht mehr nachvollziehbar. Durch
das Ehepaar selbst {iberliefert ist jedoch, dass der Parteieintritt auf Drangen sei-
ner Frau geschah. Erich Wilms wurde nach dem Krieg von den britischen Besat-
zungsbehorden zunéchst als «Mitldufer ohne Beschéftigungsbeschrankungen»
und spiter als «entlastet» eingestuft.**

Man muss sich aulerdem bewusst machen, dass Elisabeth Wilms ab 1941
begann, sich dem Film als Hobby zu widmen, also inmitten der NS-Zeit und
des Zweiten Weltkriegs. 1943 trat sie in den gleichgeschalteten Bund Deutscher
Film-Amateure ein.* Thre Filme, von denen einige mit dem teuren Agfacolor-Ma-
terial gedreht wurden, wie etwa DER WEIHNACHTSBACKER (1943), KINDERSONN-
TAG (1944) und MUNSTERLAND — HEIMATLAND (1944), zeichnen allesamt das
Bild einer heilen Welt, in der der tobende Weltkrieg ausgespart bleibt. Wilms gab
im Laufe ihres Lebens verschiedentlich an, einige ihrer Filme hatten wahrend der
NS-Zeit Pradikate durch die Filmpriifstelle Berlin erhalten.’® Verifizieren ldsst
sich dies auch unter Zuhilfenahme der Unterlagen im Filmarchiv des Bundesar-
chivs nicht, obwohl die Zensurdaten der Filme nachvollzogen werden kénnen. Sie
belegen lediglich, dass Wilms ihre Filme auflerhalb des heimischen Polizeikreises
vorfiithren wollte, was eine Begutachtung durch die Filmpriifstelle nétig mach-
te.”” Warum sich die Filmemacherin auf Pradikate aus der NS-Zeit berief, bleibt
im Dunkeln.

Elisabeth Wilms war sich, wie sich im Laufe der Recherchen fiir dieses Projekt
immer deutlicher gezeigt hat, sehr wohl der Bedeutung ihrer langjahrigen Filmta-
tigkeit bewusst und zeichnete schon frith aktiv ein eigenes Bild ihrer Person und
ihres Lebenswerkes. Ist man sich ihrer idealisierenden Haltung zum eigenen
Leben und Filmschaffen bewusst, muss man zudem folglich auch davon ausge-
hen, dass sie unter anderem vor diesem Hintergrund im Laufe ihres Lebens auch
bewusst Entscheidungen dariiber getroffen hat, welche schriftlichen Unterlagen
sie dauerhaft aufbewahrte und welche nicht. Diese ihr eigene Sicht tritt insbeson-

33 Dieses Thema wird ebenfalls in Kapitel 3 der Untersuchung betrachtet.

34 Vgl. Entnazifizierungsunterlagen Erich Wilms’, STA DO, Best. 624, Nr. 137.

35 Siehe Schreiben des BDFA an Wilms vom 18.01.1943, STA DO, Best. 624, Nr. 104.

36 Siehe bspw. 0. V.: «Frau Elisabeth Wilms. Dortmunds filmende Béckersfrau». In: Die Frau in
der Biickerei 3,1959, S. 5, STA DO, Best. 624, Nr. 113. Auch in der Einleitung zum Findbuch des
Nachlasses wird diese Anekdote erwihnt.

37 Vgl. die E-Mail der Bundesarchiv-Mitarbeiterin Kathrin Moelke an den Verfasser vom
23.07.2012. Zur Zensurpraxis vgl. Martina Roepke: Privat-Vorstellung. Heimkino in Deutsch-
land vor 1945. Hildesheim 2006, S. 74.
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dere in den tiberlieferten Presseartikeln iiber sie zutage. Das beste Beispiel, um
die so entstehenden Herausforderungen fiir dieses Projekt, insbesondere in der
Arbeit mit ihren (auto-)biografischen Dokumenten, exemplarisch zu schildern,
ist der eingangs zitierte Artikel, der 1955 in der Amateurfilmzeitschrift Der Film-
Kreis erschienen ist. An ihm ist zunichst besonders, dass er in Form eines Briefes
der Filmemacherin an die Zeitschrift gehalten ist. Aus Wilms’ Schriftwechsel mit
der Redaktion ldsst sich rekonstruieren, dass sie auf die briefliche Anfrage eines
Redakteurs zu ihrem filmischen Werdegang mit einem sehr ausfiihrlichen Schrei-
ben an den Film-Kreis antwortete, und dass dieser Brief in gekiirzter Form als sol-
cher letztlich abgedruckt wurde.*® Mit diesem Artikel liegt also ein Dokument
vor, das von Elisabeth Wilms selbst verfasst wurde und das tiberdies eines von
sehr wenigen Zeugnissen ist, das tiber ihre Jugend und die Urspriinge ihres Film-
schaffens Auskunft gibt. Bei dessen Lektiire fallt insbesondere der literarische Stil
auf, in dem Wilms ihre Laufbahn schildert. So schreibt sie etwa, dass sie ihre vie-
len Berufswiinsche stets «vor dem oft sehr harten, aber doch schonen Muf3 der
Pflichterfiillung»® zuriickstellen musste. Mag man diesen Stil bestenfalls noch
als Eigenart der Filmemacherin ansehen, lassen sich einige im Verlauf des Arti-
kels geschilderte Sachverhalte mithilfe der Uberlieferung aus anderen Archiven
nur schwer in Einklang bringen. Dies gilt vor allem fiir die Schilderung des Pro-
duktionsanlasses und der Distributionsumstande der beiden Filme DorRTMUND
NOVEMBER 1947 und SCHAFFENDE IN NOT, von denen Wilms berichtet:

Nach dem Kriege bot ich dem Evangelischen Hilfswerk an, einen Film iiber
das Nachkriegselend zu drehen. Innerhalb kiirzester Zeit - ich glaube, hochs-
tens 14 Tage haben die Dreharbeiten gedauert — war der Film fertig und hatte
groflen Erfolg. [...] Nachfolgend drehte ich den Streifen «Schaffende in Not».
[...] Beide Filme sind vom Evangelischen Hilfswerk in viele Linder des Aus-
lands geschickt worden und haben - dariiber war ich stets sehr gliicklich -
viel Elend lindern helfen [konnen].*

In spdteren Zeitungsinterviews gab Wilms dariiber hinaus sogar an, sie selbst
sei mit der Idee eines Films an die Hilfsorganisation herangetreten oder, in
einer anderen Variante, habe diesen sogar zuerst ganzlich fertiggestellt und ihn
anschlieflend der Organisation angeboten.* Doch wie sich mithilfe der Korres-

38 Siehe Der Film-Kreis an Wilms, 08.01.1955 (STA DO, Best. 624, Nr. 109) sowie 19.01.1955 (STA
DO, Best. 624, Nr. 113). Das Original von Wilms’ Brief ist zwar im Findbuch des Bestandes auf-
gefiithrt, konnte bei den Recherchen allerdings nicht aufgefunden werden.

39 Wilms 1955, S. 36.

40 Ebd.,S.37.

41 Vgl. bspw. ebd., S. 37, 0. V.: «Asselner Schiiler sahen Dokumente vom Nachkriegs-Dortmund
in Filmen». In: Ruhr-Nachrichten, 22.02.1974 (STA DO, Best. 624, Nr. 105), 0. V.: «Uberall
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pondenz des Evangelischen Hilfswerkes im Landeskirchlichen Archiv der Evan-
gelischen Kirche von Westfalen und im Archiv fiir Diakonie und Entwicklung in
Berlin belegen lisst, war es vielmehr das Hilfswerk, das aktiv auf der Suche nach
einer Person war, die in der Lage war, zwei Spendenfilme fiir sie herzustellen und
sich im Zuge dessen an Wilms wandte, die darauthin mit der Produktion des ers-
ten Films begann.*? Bedeutsamer als dieses Detail ist allerdings der Umstand,
dass die beiden Filme keineswegs durch die Hilfsorganisation in «viele Linder»
geschickt wurden. Vielmehr waren sie zu jenem Zeitpunkt, als dies nach vie-
len Schwierigkeiten endlich moglich gewesen wire, inhaltlich veraltet und wur-
den durch das Evangelische Hilfswerk nicht international verbreitet, wie eigene
Recherchen gezeigt haben. Diesen Umstand kannte auch Elisabeth Wilms und
war dariiber «sehr ungliicklich», wie der zeitgendssische Brief eines Hilfswerk-
Mitarbeiters zeigt, mit dem sie bei dem Projekt eng zusammengearbeitet hatte.**
Mag wie in diesem Beispiel die Einbeziehung von anderen Archivalien moglich
sein, um Wilms’ Darstellungen tiefergehend zu recherchieren und zu hinterfra-
gen, ist dies fiir andere, insbesondere biografische Sachverhalte schlicht nicht
moglich, da hierzu keine anderen Quellen als die von der Filmemacherin gesam-
melten Dokumente existieren. Eine grundlegende Skepsis im Umgang mit diesen
Dokumenten ist daher unbedingt angebracht, doch selbst dann bleiben einige
Fragen offen.

Anders zu bewerten ist hingegen die Tatsache, dass sich die Produktionspro-
zesse von Filmen, in deren Verlauf es zu Meinungsverschiedenheiten zwischen
Wilms und ihren Auftraggebern oder zu Problemen mit filmtechnischen Betrie-
ben gekommen ist, im schriftlichen Nachlass weitaus umfangreicher niederschla-
gen als diejenigen Projekte, die offenbar ohne derartige Zwischenfille realisiert
wurden. Dies diirfte eher dem Umstand geschuldet sein, dass die Dortmunde-
rin, die des Ofteren ohne schriftliche Vertriige arbeitete, zum Zeitpunkt des Auf-
tretens von Problemen eine gewisse Rechtssicherheit und Nachvollziehbarkeit
anstrebte, indem sie hdufig ausfithrlich ihre Sichtweise problematischer Vorgéinge
schriftlich festhielt und diese Schilderungen an die anderen beteiligten Parteien
versandte, sie in Form von Durchschriften jedoch auch fiir die eigenen Unterla-
gen aufbewahrte.

Doch abgesehen von den méglichen Ursachen einzelner Uberlieferungsliicken
oder Schwerpunkte in Wilms’ Nachlass gilt es in jedem Fall, sich diese bewusst
zu machen und iiberdies, soweit moglich, durch das Hinzuziehen von Unterla-

geschidtzt und anerkannt: Die filmende Bickersfrau». In: Bécker-Post, 12.07.1957, 0. V.: «Fil-
mende Béckersfrau». In: Die Hausfrau, 0.D., (beide STA DO, Best. 624, Nr. 113).

42 Vgl. Heinrich Schmidt an Hauptbiiro des Evangelischen Hilfswerkes Westfalen, 04.06.1947,
LkA EKvW, Best. 13.110, Nr. 95/2. Siehe zum ganzen Sachverhalt ausfithrlich Kapitel 4.

43 Vgl. Heinrich Schmidt an Johannes Stuhlmacher, 25.02.1949, LkA EKvW, Best. 13.110, Nr. 95/2.
Siehe auch hier Kapitel 4.
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gen aus anderen Archiven, insbesondere jene ihrer Auftraggeber, zu erginzen,
um nicht nur Wilms’ Perspektive, sondern auch die ihrer Kunden in die Untersu-
chung mit einzubeziehen und kritisch zu hinterfragen. Folglich basiert die vorlie-
gende Untersuchung nicht nur auf dem Quellenmaterial des Dortmunder Bestan-
des 624, sondern auch auf Archivgut des thyssenkrupp Konzernarchivs, des
Landeskirchlichen Archivs der Evangelischen Kirche von Westfalen, des Archivs
fiir Diakonie und Entwicklung, des Gemeindebiiros und des Archivs der Evange-
lisch-Lutherischen Kirchengemeinde Dortmund-Asseln, des Bundesarchiv-Film-
archivs sowie weiterer Bestinde des Stadtarchivs Dortmund.**

1.3 Struktur der Arbeit

Entsprechend den oben formulierten Erkenntnisinteressen werde ich die Unter-
suchung zunichst in Kapitel 2, Amateur- und Gebrauchsfilm als Objekt wissen-
schaftlichen Interesses, tiefergehend in den Kontexten der filmwissenschaftlichen
Teilbereiche der Amateurfilmforschung und der Gebrauchsfilmforschung ver-
orten und darauf aufbauend das eigene methodische Vorgehen entwickeln. Der
Hauptteil der Dissertation gliedert sich anschlieflend in fiinf Kapitel, die jeweils
aus unterschiedlichen Perspektiven auf einen oder mehrere zentrale Aspekte von
Wilms’ Fall blicken. Kapitel 3, «Ein-Frau-Produktion»? - Filmen als Hobby und
Beruf, geht zunéchst den Charakteristika von Wilms’ Werdegang im Kontext von
Amateur- und Gebrauchsfilm nach und stellt zentrale Merkmale ihrer Produk-
tionspraktiken heraus. Im Zuge des Kapitels wird ausfithrlich auf biografische
Gesichtspunkte, ihre Professionalisierungsbestrebungen sowie ihre Selbst- und
Fremdwahrnehmung (beispielsweise durch ihre Kunden, filmtechnische Unter-
nehmen, die Presse und den 6rtlichen Amateurfilmclub) im Spannungsfeld zwi-
schen den Selbst- und Fremdzuschreibungen von Amateur und Profi eingegan-
gen. Die technischen Aspekte ihrer Arbeit werden ebenfalls naher beleuchtet.
Uberdies werden Wilms’ Privatfilme, die nicht zentraler Untersuchungsgegen-
stand dieser Arbeit sind, in diesem Kapitel verhandelt.

Fiir die folgenden drei Kapitel unternimmt meine Arbeit einen Perspektiv-
wechsel von den Partikularititen des Falls Wilms hin zu drei grofien Produk-
tions- und Zirkulationskontexten von Gebrauchsfilmen in den unmittelbaren
Jahren nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs sowie in der Bundesrepublik
Deutschland: Karitativ und religiés motivierte Filme, Industriefilme sowie kom-
munale Gebrauchsfilme.* Diese drei Kontexte, die ich unter den drei bereits

44 Eine Legende der in der Arbeit verwendeten Archivkiirzel findet sich im Anhang.

45 Auf die Verwendung entsprechender Begrifflichkeiten (wie etwa Industriefilm) werde ich am
Beginn jedes Kapitels eingehen.
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angefithrten Schwerpunkten der Produktion, Verwendung und Verortung unter-
suchen werde, spiegeln die Hauptfelder von Wilms’ filmischer Auftragstatigkeit
wider. Verteilt tiber die Kapitel 4 bis 7 finden sich in der Arbeit zudem filmanaly-
tische Exkurse zu einigen Produktionen der Filmemacherin. Diese ausgewéhlten
Filme haben einen exemplarischen Charakter. Die Exkurse sollen einen Eindruck
davon geben, wie sich Wilms’ Filmgestaltung im Laufe ihres Lebens entwickelt
hat und wie sich ihre Produktionen gestalterisch in den jeweiligen Gebrauchs-
filmkontext einfiigen.

Kapitel 4, «Hilf uns helfen!» - Wilms’ Filme fiir das Hilfswerk der Evangeli-
schen Kirche in Deutschland ergriindet anhand einer Fallstudie der beiden Filme
DORTMUND NOVEMBER 1947 (1947) und SCHAFFENDE IN NoT (1948) die Pro-
duktions- und Distributionsumstdnde sowie die Zirkulation der beiden karitati-
ven Gebrauchsfilme in der Nachkriegszeit. Die thematische Engfassung auf zwei
Filme erfolgt hierbei nicht nur aufgrund der mit ihnen verbundenen guten Doku-
mentenlage in verschiedenen Archiven. Vielmehr ebneten gerade diese Filme
mafigeblich den Weg der Dortmunderin zu ihren ersten bezahlten Auftragspro-
duktionen. Sie nahmen daher zeitlebens eine besondere Stellung in ihrem Werde-
gang und Gesamtwerk ein, die, wie bereits im Unterkapitel 1.2 geschildert, auch
zur Legendenbildung fiihrte.

Kapitel 5, Von Aufgleisgeraten und umsetzbaren Stahlhochstraflen — Indust-
riefilme aus dem Heimstudio, ist eine Analyse von Elisabeth Wilms’ gesamtem,
27 Jahre andauernden Schaffen im Bereich der Industriefilmproduktion. Dieser
Geschiftsbereich bildete lange den finanziellen Schwerpunkt ihres «Schmalfilm-
studios» und zeichnet sich durch die zweckorientierte Vielfalt der hergestellten
Filme aus. Das Kapitel untersucht entlang typischer Schritte bei der Realisierung
von Auftragsfilmen (wie beispielsweise Akquise und Auftragsvergabe, Treat-
ment,- Manuskript- oder Drehbuchentwicklung und Filmarbeiten, Postproduk-
tion und Abnahme) die Charakteristika und Erfolgsfaktoren der Wilms’schen
Industriefilmproduktion und nimmt eine Einordnung ihrer Arbeit in den Kon-
text der Industriefilmherstellung in der Bundesrepublik Deutschland zwischen
1950 und 1977 vor.

Kapitel 6, Zwischen Wiederaufbau, Wirtschaftswunder und Strukturwan-
del - filmische Imagepflege fiir Dortmund, fokussiert auf die Produktion, Ver-
wendung und Verortung jener Gebrauchsfilme, die Elisabeth Wilms zwischen
1950 und 1980 im Auftrag der Stadt Dortmund realisierte und kontextualisiert
mit Hilfe von Schriftgut des Presseamtes der Stadt Dortmund ihr Schaffen vor
allem im Bereich der kommunalen Imagefilmproduktion. Entgegen dem gangi-
gen Verstindnis von stadtbezogenen Kulturfilmen waren Wilms’ niedrigpreisige
Produktionen nicht fiir die Auswertung im Kontext des kommerziellen Kinos
gedacht, sondern waren Filme fiir ein lokales Publikum, die als Wahlkampfin-
strumente und Werkzeuge zur Gemeinschaftsbildung dienten. Dariiber hinaus
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findet in diesem Kapitel die bislang kaum wissenschaftlich untersuchte Praxis
der kollaborativen Produktion von Auftragsfilmen durch Amateurfilmer:innen
besondere Beachtung: Wilms arbeitete bei der Umsetzung von Projekten fiir die
Stadt regelmaflig mit anderen Personen aus dem Kontext des Schmalfilm-Klubs
Dortmund zusammen, prasentierte im Nachhinein das Endprodukt allerdings
hiufig als ihr alleiniges Werk. Dies wirkt letztlich bis heute nach, da diese Filme
meist ihr allein zugeschrieben werden.

Kapitel 7, Trimmer iiberall - Wilms’ Filmmaterial in erinnerungskulturel-
len Kontexten, nimmt wiederum eine andere Perspektive ein, indem es sich der
Rolle von Wilms’ Filmen und Material in verschiedenen erinnerungskulturellen
Zusammenhédngen widmet. Der Fokus wird dabei erneut auf Wilms’ Filmmate-
rial aus der Nachkriegs- und beginnenden Wiederaufbauzeit liegen, da dieser Teil
ihres Gesamtwerkes im Laufe der Zeit im Abstand die grofite 6ffentliche Verbrei-
tung gefunden hat. Elisabeth Wilms brachte, wie bereits geschildert, zeitlebens
selbst ihre Filme in die lokale Erinnerungskultur Dortmunds ein und prégte diese
damit mit. Sie sind durch wiederkehrende Auffithrungen bei regionalen Erin-
nerungsveranstaltungen und Filmfestivals bis heute Teil dieser Kultur. In den
1970er-Jahren griffen zudem offentliche Institutionen wie die Stadt Dortmund,
die nordrhein-westfilische Landeszentrale fiir politische Bildung oder das Ins-
titut fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht (FWU) auf diese Filme,
beziehungsweise ihr Ausgangsmaterial zuriick, um sie als Dokumente fiir das
Leben im Deutschland der Nachkriegszeit zu verbreiten. So zirkulierten Wilms’
Aufnahmen des zerstorten Dortmund erst regional, dann bundesweit. Dariiber
hinaus wird es bis heute von 6ffentlich-rechtlichen Fernsehsendern unter ande-
rem zur Bebilderung von Geschichtsdokumentationen verwendet.

Kapitel 8 fasst schlieSlich die zentralen Ergebnisse der Untersuchung zusam-
men und zeigt weiterfithrende methodische und inhaltliche Impulse fiir die Felder
der Amateurfilmforschung und der Gebrauchsfilmforschung auf, die durch die
Beschiftigung mit dem Fallbeispiel Elisabeth Wilms gewonnen werden konnten.
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2 Forschungsstand
Amateur- und Gebrauchsfilm als Objekte
wissenschaftlichen Interesses

«Amateur film is the garbage dump of film studies and film archives.»' Mit die-
sen Worten leitete die Filmhistorikerin Patricia R. Zimmermann im Jahr 1997
ihren Aufsatz «Democracy and Cinema: A History of Amateur Film» ein. Wenn-
gleich ihre Aussage iiberspitzt formuliert ist, spiegelt sie dennoch gut die damals
abseitige Stellung des Amateurfilms im Archivwesen sowie im wissenschaftlichen
Diskurs wider. In der Tat haben die Arbeiten von Amateurfilmer:innen bis heute
in der filmwissenschaftlichen und filmgeschichtlichen Forschung weit weniger
Beachtung gefunden als das professionelle Filmschaffen und das kommerzielle
Kino. Dennoch ist Zimmermanns Miillhalden-Vergleich heute nicht mehr als
zeitgemaf3 anzusehen. Nicht nur hat sich inzwischen die Amateurfilmforschung
fest im filmwissenschaftlichen Diskurs etabliert und sich zu einem mannigfalti-
gen Forschungsfeld entwickelt, sondern es lasst sich auch ein gestiegenes archi-
valisches und mediales Interesse an Amateurfilmen und ihren Produzent:innen
feststellen. Elisabeth Wilms’ Fall allerdings weist {iber den Bereich des Amateur-
films hinaus in andere Kontexte des non-theatrical film, sodass meine Untersu-
chung wichtige Impulse auch aus anderen Bereichen der Filmwissenschaft erhilt,
ndamlich aus der Gebrauchsfilmforschung sowie aus dem DFG-geforderten Gra-
duiertenkolleg «Konfigurationen des Films» und der in seinem Kontext bislang
entstandenen und noch entstehenden Arbeiten.

1 Patricia R. Zimmermann: «Democracy and Cinema: A History of Amateur Film». In: Associa-
tion Européene Inédits (Hrsg.): Jubilee Book. Essays on Amateur Film. Charleroi 1997, S. 73.
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Wie Alexandra Schneider in ihrer 2004 publizierten Dissertation darlegt, lasst
sich fiir Europa sowie Nordamerika eine erste Zunahme des Interesses am Ama-
teurfilm durch private Sammler:innen, Filmemacher:innen und Institutionen in
den 1970er-Jahren feststellen. Laut Schneider lasst sich dies mit der Herausbil-
dung der Alltagsgeschichte in den Geschichtswissenschaften in Verbindung brin-
gen, sowie mit dem Umstand, dass einige Vertreter:innen dieser Fachstromung
nach ihrem Studium Arbeit bei staatlichen Fernsehanstalten gefunden hitten.?
Ein erstes bundesdeutsches Beispiel fiir umfassende Verwendung von Amateur-
filmmaterial im Fernsehen stellt die durch Michael Kuball und Alfred Behrens im
Auftrag von NDR und WDR realisierte, siebenteilige Reihe FAMILIENKINO dar,
die 1978/79 ausgestrahlt wurde. Anregungen zu diesem Projekt holte man sich
laut Kuball aus dem franzdsischen Fernsehen, wo eine dhnliche Reihe produziert
worden war.?

Zudem wird Amateurfilmmaterial insbesondere extensiv zur Unterstiitzung
der Narration und zur Beglaubigung von Zeitzeugenaussagen in Geschichtsdo-
kumentationen verwendet. Solche Dokumentationen wurden in Deutschland
insbesondere seit den 1990er-Jahren im Kontext des offentlich-rechtlichen Fern-
sehens zu einem groflen Erfolg.* Der fernsehimmanente Drang zur ununter-
brochenen Bebilderung fithrte zu einer verstarkten Verwendung von Amateur-
filmmaterial in diesem Kontext. Damit geht bis heute in den meisten Fillen eine
vollstindige Ent- und Neukontextualisierung des Materials einher. Medienpro-
duzent:innen suchen im Pool der verfiigbaren Aufnahmen in erster Linie nach
verwendbaren Motiven, die die Erzdhlhandlung ihrer Dokumentation unter-
stiitzen. Urheber:innen, Herstellungsumstinde sowie Herkunft des Materials
spielen diesbeziiglich allenfalls eine nachrangige Rolle. Innerhalb der jeweiligen
Formate blieben diese Spezifika tiber viele Jahre hinweg hdufig ungenannt, da
sie entweder nicht im Fokus der Erzahlung standen, mangels Wissens nicht auf-
gefiihrt werden konnten oder aus urheberrechtlichen Griinden nicht aufgefiithrt
werden sollten.’

2 Vgl. Alexandra Schneider: «Die Stars sind wir». Heimkino als filmische Praxis, Marburg 2004,
S.44-45.

3 Vgl. Duisburger Filmwoche: «Protokoll der Diskussion iiber die Fernseh-Filme FAMILIENKI-
NO - Folge 4 und 5 von Alfred Behrens und Michael Kuball am 09.11.1979», online verfiigbar
unter: https://bit.ly/3Mh35Z5 (26.02.2022).

4 Vgl. Frank Bosch: «Holokaust mit <K>. Audiovisuelle Narrative in neueren Fernsehdokumenta-
tionen». In: Gerhard Paul (Hrsg.): Visual History. Ein Studienbuch, Géttingen 2006, S. 317.

5  Zur Beschaffung und Verwendung von Amateurfilmmaterial in Geschichtsdokumentationen
siehe Judith Keilbach: «Neue Bilder> im Geschichtsfernsehen. Uber Einsatz und Verwertung
von Laufbildern aus der Zeit des Nationalsozialismus». In: Fabio Crivellari / Kay Kirchmann /
Marcus Sandl / Rudolf Schlégl (Hrsg.): Die Medien der Geschichte. Historizitit und Medialitdt
in interdisziplindrer Perspektive, Konstanz 2004, S. 563-568.
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Demgegeniiber wird in den letzten Jahren gerade mit diesen Faktoren gewor-
ben und gearbeitet. Die Lebensgeschichten der Amateur:innen dienen so, bei-
spielsweise kontextualisiert mit weltpolitischen Entwicklungen, immer héaufiger
als roter Faden der Erzdhlhandlung in dokumentarischen Geschichtsformaten.
Die Vorziige dieser Herangehensweise auf Produzentenseite liegen auf der Hand:
Mit Hilfe von Amateuraufnahmen und personlichen der Schilderung einzelner
Lebenswege lassen sich selbst Geschichten noch einmal erzéhlen, die bereits auf
diverse Arten fiir das Publikum aufbereitet wurden. So wird zum Beispiel die
dreiteilige Dokumentationsreihe DEUTSCHLAND FILMT! (2012),° die die Zeit der
deutschen Teilung beleuchtet, mit dem Versprechen beworben, das Amateurfilm-
material konne «Auskunft dariiber geben, wie die Deutschen in den letzten Jahr-
zehnten gelebt, geliebt und gelitten haben.»” Mit dhnlichen Worten lockt auch die
rund 400 Minuten umfassende DVD-Reihe UNSER KRIEG (2007) von Michael
Kuball, die aus deutschen und 6sterreichischen Amateuraufnahmen der Jahre
1933 bis 1955 besteht, potenzielle Kéufer:innen:

Diese privaten Filmaufnahmen aus der Zeit des «III. Reiches» waren nicht
zur Veroffentlichung bestimmt. Mit ihnen dokumentierten Amateure ihr
eigenes Leben. Anders als die Wochenschauen blieben die privaten Filme
unzensiert. Sie gewédhren deshalb einen direkten, unverstellten Blick auf die
Wirklichkeit und den Alltag der Menschen.®

Neuere Produktionen wie 8Mm DDR - DER OSTEN 1M PrivaTriLm (MDR 2017)
und WIR 1M KRIEG - PRIVATFILME AUS DER NS-ZEIT (ZDF 2019)° argumentieren
ahnlich. Der voyeuristische und vermeintlich unverstellte Blick auf Alltdgliches,
Privates, Banales und auf eine vorgebliche Lebenswirklichkeit vergangener Tage,
den der Amateurfilm bietet, steht hier also im Zentrum des Interesses. Eine kri-
tische Auseinandersetzung mit dieser Ansicht wird vor allem in Kapitel 7 erfol-
gen, denn letztlich handelt es sich bei ihr um einen Trugschluss. Auch Elisabeth
Wilms’ Filmmaterial ldsst sich von medialen Deutungen wie diesen nicht ausneh-

6  Es handelt sich um eine dreiteilige Co-Produktion mehrerer Rundfunkanstalten, bestehend
aus den Filmen: FESTE FEIERN, Regie: Ulrike Brincker, MDR, BR, WDR, s/w und Farbe, 45
Min., Erstausstrahlung: 19.03.2012; DIE EIGENEN VIER WANDE, Regie: Elke Sasse, MDR, BR,
WDR, s/w und Farbe, 45 Min., Erstausstrahlung: 26.03.2012, DIE SCHONSTE ZEIT DES JAHRES,
Regie: Jens Pfeifer, MDR, BR, WDR, s/w und Farbe, 45 Min., Erstausstrahlung: 02.04.2012.

7  Siehe Katja Wildermuth: «Hintergrund. Deutschland filmt!», https://bit.ly/3spcENF
(26.02.2022).

8  Siehe Klappentext der DVD UNSER KRIEG. HEIMAT DEUTSCHLAND 1933-1945 (arte Edition),
Absolut Medien 2007.

9  8MM DDR - DER OSTEN IM PRIVATFILM, Regie: André Meier, MDR, s/w und Farbe, zwei Fol-
gen zu 45 Min., Erstausstrahlung: 05.12.2017, sowie WIR 1M KRIEG — PRIVATFILME AUS DER
NS-ZE1T, Regie: Jorg Miillner, ZDF, s/w und Farbe, 45 Min., Erstausstrahlung: 06.08.2019.
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men. Wie sich im Laufe dieser Untersuchung zeigen wird, wird es bis heute viel-
faltig und in den Gberwiegenden Fillen ent- und neukontextualisiert im Rahmen
von Fernsehdokumentationen eingesetzt.

Was die Beziehung archivalischer Institutionen zum Amateurfilm anbelangt,
so lasst sich zunéchst festhalten, dass die Internationale Vereinigung der Filmar-
chive FIAF den «film personnel», den personlichen oder privaten Film also, 1984
als neue sammlungswerte Kategorie aufnahm. Sieben Jahre spater griindete sich
iiberdies in Belgien die Association européenne des inédits als gemeinsame Ama-
teurfilm-Sammlungsinitiative von Einzelpersonen, Filmarchiven, Wissenschaft-
ler:innen, Filmemacher:innen und Fernsehsendern aus ganz Europa.’ Doch auch
von diesen beiden Institutionen abgesehen ldsst sich in jiingster Vergangenheit
auf internationaler Ebene ein gestiegenes archivbezogenes Interesse am Ama-
teurfilm feststellen. Archivierung, Erhaltung und teilweise auch Ausstellung des
Materials geschehen allerdings vor dem Hintergrund teils sehr unterschiedlicher
staatlicher Agenden im Bereich der Kulturpolitik und ebenso unterschiedlicher
institutioneller Rahmungen.

So sammeln beispielsweise das staatliche niederldndische Filmmuseum EYE
Film Instituut, das ddnische Det Danske Filminstitut sowie das Osterreichi-
sche Filmmuseum Amateurfilme." Fiir Osterreich sind weiterhin beispielhaft die
jeweils auf ein Jahr und ein Bundesland beschrinkten Sammelaufrufe des Film-
archivs Austria genannt, bei denen Besitzer von entsprechendem Material im 8-
und 16-mm-Format jeweils aus dem Burgenland oder Niederosterreich dazu auf-
gefordert wurden, dieses dem Filmarchiv zu leihen oder zu iibereignen. Laut der
Website des Veranstalters wurden allein fiir das Projekt «Niederdsterreich Privat»
bis Ende 2013 60.000 Filme mit einer Gesamtlaufzeit von tiber 7.000 Stunden ein-
gereicht."” Dass die Sammlung von Amateurfilmen durch Archivinstitutionen in
vielen Fillen unter regionalgeschichtlichen Gesichtspunkten erfolgt, zeigen auch
Beispiele aus anderen Landern wie unter anderem das des Lichtspiel / Kinemathek
Bern' sowie des Projekts «Super-Aargau» in der Schweiz, der Cinémathéque de
Bretagne® in Frankreich, des Projekts «North East on Film» des Yorkshire Film
Archive'® in Grofibritannien oder das Beispiel des «Basque Films Project», das aus
einer Initiative an der Elias Querejeta Zine Eskola heraus entstanden ist.

10 Vgl. André Huet: «Approche de I'univers inédits». In: Association Européene Inédits (Hrsg.):
Jubilee Book. Essays on Amateur Film, Charleroi 1997, S. 27-28.

11 Siehe bspw. https://bit.ly/3]ZQc3m (26.02.2022).

12 Siehe https://www.noe-privat.at/de/ (26.02.2022).

13 https://lichtspiel.ch/de/ (26.02.2022).

14  https://bit.ly/3pjOlhQ (26.02.2022).

15 https://www.cinematheque-bretagne.bzh/ (26.02.2022).

16 https://www.yfanefa.com/ (26.02.2022).

17 https://bit.ly/3pk3nEF (26.02.2022).
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In den USA lassen sich zahlreiche verschiedene Institutionen finden, die aus
unterschiedlichen Motivationen heraus Amateurfilmmaterial sammeln, etwa als
Teil der eigenen institutionellen Uberlieferung, wie das Yale Film Archive,'® das
unter anderem Produktionen des universitidren Filmclubs sowie home movies
von Yale-Absolvent:innen beherbergt, oder als Teil kultureller, regionaler oder gar
nationaler Uberlieferung, wie das gemeinniitzige Archiv Northeast Historic Film"
oder das Center for Home Movies,” oder aber als Teil der Uberlieferung einer
gesellschaftlichen Gruppe, wie das «Lesbian Home Movie Project».?! Diese Auf-
listung erhebt keineswegs Anspruch auf Vollstindigkeit (falls dies angesichts der
vielfiltigen Initiativen iberhaupt méglich sein sollte), sondern soll vielmehr einen
Eindruck von der Bandbreite archivalischen Interesses am Amateurfilm aufzeigen.

In Deutschland mangelt es historisch bedingt im Gegensatz zu anderen Lan-
dern wie Frankreich oder den Niederlanden zunéchst einmal an einer oder meh-
reren Archivinstitutionen, die offiziell fiir die Sammlung von Amateurfilmen
zustandig sind.? Vielmehr stellt fiir den Grofiteil der «klassischen», auf Schriftgut
ausgerichteten Archive Amateurfilmmaterial (sowie Filmmaterial generell) auf
Grund der zu dessen Erhaltung nétigen Aufbewahrungsbedingungen nach wie
vor eher ein Problem dar, sodass der Schwerpunkt des archivalischen Interesses
vor allem bei Filmarchiven und dhnlichen Institutionen liegt.>> Auch in Deutsch-
land gibt es Institutionen oder Initiativen, die mit regionalem oder lokalem Fokus
(nicht nur) Amateurfilme sammeln, wie etwa das Film- und Tonarchiv des Land-
schaftsverbandes Westfalen-Lippe** oder das auf Initiative von Mario Alvez hin
gestartete, stadtische Projekt «Gief3en in bewegten Bildern».?

Ein Nebeneffekt von Sammlungsinitiativen wie etwa der oben genannten des Fil-
marchivs Austria ist fiir die Archive die Moglichkeit, das gewonnene Material zur
kommerziellen Vermarktung entweder fiir Fernsehsender zugidnglich zu machen
oder selbst neu zu kompilieren und zu editieren. Dies geschieht vor allem in Form
von auf Stadt- oder Regionalgeschichte zugeschnittenen DVD-Verdffentlichungen,
die ein entsprechend lokal und/oder historisch interessiertes Publikum anspre-

18 https://bit.ly/3K1vAbg (26.02.2022).

19 https:/bit.ly/3vtpFr4 (26.02.2022).

20 http://www.centerforhomemovies.org/ (26.02.2022).

21 https://www.lesbianhomemovieproject.org/ (26.02.2022).

22 Zu den Merkmalen der Filmarchivierung in Deutschland siehe: Anna Bohn / Martin Koer-
ber: «Archivierung audiovisueller Medien in Deutschland». In: Marcel Lepper / Ulrich Raulff
(Hrsg.): Handbuch Archiv. Geschichte, Aufgaben, Perspektiven, Stuttgart 2016, S. 168-177.

23 Auch das Filmmaterial aus Elisabeth Wilms’ Nachlass wurde nach einer anfénglichen Lage-
rung im Stadtarchiv Dortmund letztendlich an das zur Autbewahrung geeignetere Filmarchiv
des Landschaftsverbandes Westfalen-Lippe (LWL) {ibergeben.

24 https:/bit.ly/3Tsljlg (26.02.2022).

25 https://bit.ly/3Hlclst (26.02.2022).
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chen. So hat allein das in Stuttgart ansédssige Haus des Dokumentarfilms bis 2019
19 DVDs dieser Art herausgegeben.?® Im Kontext der Verwertung auf DVDs wie
POTSDAM WIEDERENTDECKT. HISTORISCHE FILMSCHATZE 1910-1959 (2008)*” oder
ZERSTORUNG, WIEDERAUFBAU, ALLTAG: FREIBURG 1940-1950 (2010)*® ist der Ama-
teurfilm in erster Linie als Trager von Erinnerungskultur von Interesse. Auch einige
von Elisabeth Wilms’ Filmen sind davon nicht ausgenommen geblieben: So erschien
2011 im Rahmen der Reihe «Westfalen in historischen Filmen» eine vom Land-
schaftsverband Westfalen-Lippe herausgegebene DVD, die fiinf ihrer Produktionen
sowie einen 24 Minuten umfassenden Kompilationsfilm beinhaltet, der speziell fiir
die DVD produziert wurde und Wilms” Werdegang schildert.?

Als weiterer Ausdruck archivalischen Interesses hat sich in den letzten Jah-
ren ein von US-amerikanischen Filmarchivaren ins Leben gerufenes Projekt, der
sogenannte «<Home Movie Day» in den USA und diversen europaischen Lindern
etabliert. Bei diesem jahrlich stattfindenden Ereignis haben Amateurfilmer:innen
oder Besitzer:innen von Amateurfilmen die Moglichkeit, diese in ausgewéhlten
Kinos offentlich vorzufiithren. Gleichzeitig sollen sie fiir die richtige Aufbewah-
rung der Filme sensibilisiert werden.’® Veranstaltungen wie diese konnen dazu
beitragen, das 6ffentliche Interesse am Amateurfilm zu steigern.

2.1 Die Begrifflichkeiten Amateurfilmer:in und Amateurfilm
im filmwissenschaftlichen Kontext

Was macht jemanden zum Amateurfilmer/zur Amateurfilmerin? Ist es die Abwe-
senheit filmischer Qualitit, respektive eine bestimmte filmische Asthetik? Sind es
die verwendeten Filmformate? Ist es das Nichtvorhandensein einer beruflichen
Ausbildung im Bereich des Films? Ist kennzeichnend fiir Amateurfilmer:innen,
dass sie ausschliefilich fiir sich selbst arbeiten und keinerlei Auftragsarbeiten rea-
lisieren? Oder ist moglicherweise der Umstand, dass sie nicht ihren Lebensunter-
halt mit dem Filmen bestreiten, bestimmend?

Um sich dem Amateurbegriff zu ndhern, scheint es notig, sich einmal mehr
dem in der wissenschaftlichen Literatur schon einige Male beleuchteten Ursprung

26 Siehe https://bit.ly/3BSIYww (26.02.2022).

27 POTSDAM WIEDERENTDECKT. HISTORISCHE FILMSCHATZE 1910-1959, Filmmuseum Potsdam,
Bundesarchiv-Filmarchiv, Potsdam-Museum (Hrsg.), s/w und Farbe, Ton, 120 Min., DVD-Ver-
offentlichung, D 2008.

28 ZERSTORUNG, WIEDERAUFBAU, ALLTAG: FREIBURG 1940-1950, Haus des Dokumentarfilms
(Hrsg.), s/w, Ton, 52 Min., DVD-Veréffentlichung, D 2010.

29 ERICH, LASS MAL LAUFEN! DIE FILME DER ELISABETH WILMS, Produktion: Landschaftsverband
Westfalen-Lippe, s/w und Farbe, Ton, 90 Min., DVD-Veréftentlichung, D 2011.

30 Fiir weiterfithrende Informationen siehe https://bit.ly/3sq7zUY (26.02.2022).
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des Wortes vor Augen zu fithren: «Amateur» leitet sich vom lateinischen Wort
amator ab, das sich seinerseits mit «Liebhaber» iibersetzen ldsst. Der Terminus
Amateur als urspriinglich franzésischsprachige Ubersetzung dieses Wortes ist
freilich nicht erst im Kontext des Films aufgekommen. Wie Charles Tepperman
konstatiert, hat er beispielsweise Ende des 18. Jahrhunderts Eingang in die eng-
lische Sprache gefunden, wo er unter anderem jemanden bezeichnete, der den
feinen Kiinsten nachging, ohne einen finanziellen Nutzen daraus ziehen zu wol-
len.” In diesem Kontext ist das Amateurdasein letztlich als eine Form von Luxus
zu begreifen, denn es gilt, dass man sich die Liebhaberei einer Sache, der man
sich unentgeltlich widmete, auch leisten konnen musste. Wer iiber diesen Luxus
verfiigen konnte, der konnte sich zu einem Experten / einer Expertin im eige-
nen Interessensfeld Interessensfeld herausbilden. Der Verweis auf den fehlenden
finanziellen Nutzen setzt den Amateurbegriff in direkte, polare Relation zu dem
des Professionisten oder Profis. Dieser lasst sich seinerseits dariiber definieren,
dass er einer Téatigkeit nicht aus Liebhaberei nachgeht, sondern um damit seinen
Lebensunterhalt zu verdienen, woraus sich (je nach Ansicht) ein niederes, finan-
ziell orientiertes Interesse an seinem Tatigkeitsfeld ableiten lasst.*

Diese polare Dynamik gewann an Bedeutung, als sich vor dem Hintergrund
der Industrialisierung und der damit einhergehenden gesellschaftlichen Umbrii-
che die berufsbezogene, akademische Ausbildung der oberen Gesellschafts-
schichten an Umfang gewann und stdrker normiert wurde.* In der Folge war es
der Profi, der nun mehr fiir umfangreiches Wissen stand, wihrend in Bezug auf
den Amateurbegriff die fehlende professionelle Ausbildung in den Vordergrund
riickte. Die Unterscheidung zwischen Amateur und Profi war also vor allem aus
Sicht des Profis niitzlich und ist es bis heute. Es scheint, dass eben jenes eher nega-
tiv konnotierte Bild des Amateurs teils bis heute Bestand hat. Dies ldsst sich, um
auf den Film zuriickzukommen, beispielsweise daran ablesen, dass der Ama-
teurfilm von der Filmwissenschaft lange Zeit ignoriert wurde, weil er als etwas
Mingelbehaftetes angesehen wurde, das jenen Kriterien der filmischen Quali-
tat und Kunstwiirdigkeit, die lange Zeit im Fokus dieser Disziplin standen, nicht
entsprach.* Glicklicherweise hat sich, wie ich im weiteren Verlauf des Kapitels
noch zeigen werde, die Amateurfilmforschung in den letzten beiden Jahrzehn-

31 Charles Tepperman: Amateur Cinema. The Rise of North American Moviemaking, 1923-1960,
Oakland 2015, S. 3.

32 Vgl. Robert A. Stebbins: Amateurs, Professionals, and Serious Leisure, 2. Auflage, Montreal,
Kingston 1992, S. 9 und S. 20.

33 Siehe bspw. Hans-Ulrich Wehler zur Professionalisierung akademischer Berufe in Deutsch-
land in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts: Hans-Ulrich Wehler: Deutsche Gesellschaffts-
geschichte. Von der «deutschen Doppelrevolution» bis zum Beginn des Ersten Weltkrieges, 1849~
1914, Miinchen 1995, S. 736.

34 Schneider 2016, S. 2.
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ten zu einem lebhaften Forschungszweig entwickelt, der darlegen konnte, dass
Kunstwiirdigkeit und filmische Qualitdt nicht mehr zwangsldufig die zentralen
Determinanten der Filmwissenschaft sein miissen, und dass es zu kurz greift, die
Arbeit von Amateurfilmer:innen auf diese beiden Faktoren zu reduzieren. Viel-
mehr ist deutlich geworden, dass es nicht den einen Typus des Amateurfilmers/
der Amateurfilmerin gab, sondern eine ganze Bandbreite, die sowohl jene Men-
schen umfasst, die ihr familidres Umfeld filmisch aufzeichnen und zur Konstruk-
tion von Familie und personlicher Erinnerung nutzen, als auch jene, die sich im
Laufe ihrer Tatigkeit zu Expert:innen in allen Aspekten der Filmproduktion ent-
wickeln und Arbeiten hervorbringen. Diese Bandbreite macht auch deutlich, dass
es auf Ebene der Filmgestaltung Schnittmengen zwischen Amateur und Profi gab
und gibt. Der Medienhistoriker Brian R. Jacobson bezeichnet jene Expert:innen
im Bereich des Amateurfilms als «expert amateurs», der Filmhistoriker Charles
Tepperman als «serious» oder «advanced amateurs».*® Tepperman umreifit diese
Filmemacher:innen und ihre Produktionen wie folgt:

Advanced amateur films differ from home movies in ways that require fur-
ther attention: though both are produced outside professional filmmak-
ing contexts using mass-marketed small-gauge film formats (16 mm and
8 mm film rather than professional 35 mm film), films by advanced amateurs
employ more polished filming and editing techniques and feature elements of
narrative or thematic continuity. And while home movies are generally pro-
duced as private records of family and friends, more advanced amateurs have
had a wider group of potential viewers and viewing contexts in mind.*

Loésen wir uns also von den negativen Konnotationen, die mit dem Amateur-
begriff verbunden sind und beziehen uns auf die urspriingliche Bedeutung des
Begriffs, so lief3e sich also jemand als Amateurfilmer:in begreifen, der oder die
aus Liebhaberei Filme herstellt, was letztlich jedoch nichts tiber die Qualitit sei-

35 Vgl. Tepperman 2015, S. 2 und S. 6, sowie Brian R. Jacobson: «The Boss’s Film. Expert Ama-
teurs and Industrial Culture». In: Marta J. McNamara / Karan Sheldon (Hrsg.): Amateur Movie
Making: Aesthetics of the Everyday in New England Film 1915-1960, Bloomington 2017, S. 198-
218.

36 Tepperman 2015, S. 10. Ubersetzt: «Fortgeschrittene Amateurfilme unterscheiden sich von
home movies in einer Hinsicht, die weitere Aufmerksamkeit erfordert: Obwohl beide aufler-
halb des professionellen Filmemachens unter Verwendung von massenmarktgingigen Klein-
filmformaten (16-mm- und 8-mm-Film anstelle von professionellem 35-mm-Film) produ-
ziert werden, verwenden Filme von fortgeschrittenen Amateur:innen ausgefeiltere Film- und
Schnitttechniken und weisen Elemente einer narrativen oder thematischen Kontinuitét auf.
Und wiahrend Heimfilme im Allgemeinen als private Aufzeichnungen von Familie und Freun-
den produziert wurden, hatten fortgeschrittene Amateur:innen einen gréfieren Kreis poten-
zieller Zuschauer und Betrachtungskontexte im Sinn.»

40



2.1 Die Begrifflichkeiten Amatuerfilmer:in und Amateurfilm

ner oder ihrer filmischen Erzeugnisse aussagt. Versucht man Amateurfilmer:in-
nen gegeniiber Filmprofis nun dadurch abzugrenzen, dass letztere iiber eine pro-
fessionelle Ausbildung im Bereich der Filmproduktion verfiigt, muss man sich
bewusst machen, wann und unter welchen Beschriankungen eben jene Ausbil-
dung tberhaupt institutionalisiert wurde. In Frankreich, Deutschland und den
USA wurden beispielsweise an der Schwelle von den 1910er- zu den 1920er-Jah-
ren Filmschulen gegriindet, in anderen Landern erst deutlich spater.’”” Auch die
Zuganglichkeit dieser Institutionen fiir bestimmte Gesellschaftsschichten sowie
fiir Frauen miisste man diesbeziiglich hinterfragen und kdme wahrscheinlich zu
der Ansicht, dass diese Art der Ausbildung lange Zeit nur einem verhiltnismaflig
begrenzten Personenkreis moglich war. Das Kriterium des Fehlens einer professi-
onellen Ausbildung scheint demnach nur teilweise und unter Beachtung entspre-
chender Nationalkontexte dazu geeignet zu sein, den Amateur gegentiber dem
Profi abzugrenzen.

Ahnlich wie Tepperman und Jacobson wiesen auch die Medienhistorikerin
und -Archivarin Mieke Lauwers und der Filmhistoriker Bert Hogenkamp auf die
Vielfalt hin, die sich hinter dem Amateurbegriff verbirgt. In einem gemeinsamen
Sammelbandbeitrag, der bereits 1997 publiziert wurde, konstatierten sie:

[...] it is possible to think of amateur film-makers as those who aim for tech-
nical perfection in their work and have clear artistic aspirations. They wear
the label <amateur film-maker> as a sign of honour. They subscribe to spe-
cialist magazines, follow new developments in the field, and participate in
competitions and festivals. Meanwhile, the term amateur film-maker also
evokes an image of Dad capturing the highlights of family life on celluloid.
Then there is the somewhat vague category of amateur film-makers who have
achieved a certain degree of professionalism, but who do not make a living
out of film-making and who are not considered professionals by the outside
world or by themselves. Their work is often commissioned.*®

37 Siehe insbesondere fiir Deutschland: Peter C. Slansky: Filmhochschulen in Deutschland.
Geschichte, Typologie, Architektur, Miinchen 2011.

38 Bert Hogenkamp / Mieke Lauwers: «In Pursuit of Happiness? A Search for the Definition of
Amateur Filmp». In: Association Européene Inédits (Hrsg.): Jubilee Book. Essays on Amateur
Film, Charleroi 1997, S. 110. Ubersetzt: «[...] man kann sich die Amateurfilmer:innen als die-
jenigen vorstellen, die in ihrer Arbeit technische Perfektion anstreben und einen klaren kiinst-
lerischen Anspruch haben. Sie tragen das Etikett <Amateurfilmer:in> als Zeichen der Ehre. Sie
abonnieren Fachzeitschriften, verfolgen neue Entwicklungen auf diesem Gebiet und nehmen
an Wettbewerben und Festivals teil. Gleichzeitig weckt der Begriff Amateurfilmer:in auch das
Bild von Papa, der die Hohepunkte des Familienlebens auf Zelluloid bannt. Dann gibt es noch
die etwas vage Kategorie der Amateurfilmer:innen, die einen gewissen Grad an Professionali-
tat erreicht haben, aber nicht vom Filmemachen leben und weder von der Auf3enwelt noch von
sich selbst als Profis angesehen werden. Thre Arbeit ist oft eine Auftragsarbeit.»
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Beachtenswert an Hogenkamps und Lauwers’ Umriss des Begriffs ist, dass sie
zum einen die Selbstwahrnehmung von Amateur:innen in den Blick nehmen,
die sich nicht notwendigerweise mit einer moglicherweise negativ konnotierten
Fremdwahrnehmung decken musste. Aus meiner Sicht ist dies ein Aspekt, der
von der filmwissenschaftlichen Forschung noch starker in den Blick genommen
werden muss. Wie produktiv dies sein kann, mochte ich im Verlauf meiner Arbeit
zeigen. Zum anderen weisen Hogenkamp und Lauwers zwar ebenfalls darauf hin,
dass Amateurfilmer:innen nicht ihren Lebensunterhalt mit dem Filmemachen
verdienen, betonen aber auch, dass dies nicht ausschlief3t, dass sie Auftragsfilme
herstellen. Damit verweisen sie auf jene Schnittmengen zwischen Hobbytatigkeit
und kommerziellem Filmschaffen, die bislang kaum Beachtung gefunden haben
und fiir die Elisabeth Wilms als exemplarischer Fall dienen kann.

Wihrend sich die filmwissenschaftliche Forschung weitgehend einig darii-
ber zu sein scheint, dass Amateurfilmer:innen aus historischer Perspektive nicht
kommerziell tatig waren, verweist Martina Roepke in ihrer Dissertation zumin-
dest knapp darauf, dass die Frage danach, ob Amateurfilmer:innen Geld mit ihrer
Tatigkeit verdienen diirfen, historisch kontrovers und nicht immer eindeutig dis-
kutiert wurde. Roepke fiihrt beispielsweise an, dass sich in deutschen Amateur-
filmhandbiichern und Zeitschriften schon in den 1920er-Jahren immer wieder
Hinweise auf kommerzielle Abnehmer fiir Amateuraufnahmen finden lassen
und es Anfang der 1930er-Jahre unterschiedliche Bemithungen gab, Amateur-
produktionen verstiarkt kommerziell auszuwerten. Auf Seiten der Amateur:innen
selbst stand man diesen Vorhaben uneinig gegeniiber: Wihrend etwa der spitere
BDFA-Geschiftsfithrer Hanns Plaumann in der kommerziellen Verwertung von
Amateurfilmen vor allem einen Beleg fiir deren Qualitit sah und diese befiirwor-
tete, fiirchteten andere eine verstirkte Einflussnahme auf Amateurfilmer:innen
und ihre Produktionen.® Dieses Beispiel, das in Roepkes Arbeit nur wenig Raum
einnimmt, weil es nicht ihrem eigentlichen Forschungsinteresse entspricht, zeigt,
dass die Gemengelage beziiglich einer moglichen kommerziellen Tédtigkeit von
Amateurfilmer:innen wahrscheinlich komplizierter ist, als die Filmwissenschaft
bisher anerkannt hat.

Aus der Frage nach dem Amateurfilmer oder der Amateurfilmerin selbst
ergibt sich unweigerlich auch jene danach, was eigentlich unter einem Amateur-
film zu verstehen ist. Dass auch diese Frage nicht so einfach zu beantworten ist,
wie es zunichst den Anschein hat, zeigt sich daran, dass in der wissenschaftlichen
Literatur zum Amateurfilm bislang diverse Begriffe verwendet wurden. Lauwers
und Hogenkamp haben einige von ihnen zusammengetragen: substandard film,
family film, home movie, hobby film, private film, inédits und egodocument.*’

39 Vgl. Roepke 2006, S. 66-67.
40 Hogenkamp / Lauwers: S. 107.
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Wenngleich diese Termini, wie die Autoren konstatieren, teils synonym
gebraucht wurden, decken sie doch teils unterschiedliche Bedeutungsraume ab
und verweisen teils auf den niederen Status, der dem Amateurfilm seitens der
Film- und Medienwissenschaft lange zugewiesen wurde.* So bezieht sich etwa
der Begriff des substandard film beispielsweise auf das Format des verwende-
ten Filmmaterials, wobei 35-mm-Film als von professionellen Filmemacher:in-
nen genutztes Format den Standard bildet, schmalere Formate folglich den Subs-
tandard. Family film und home movie beziehen sich auf eine spezifische Praktik
des Amateurfilms, bei dem in Bezug auf Herstellung, Motive und Rezeption des
Films die Familie als Bezugsrahmen im Vordergrund steht. Die Begriffe private
film und inédits implizieren ihrerseits einen gewissen privaten Produktions- und
Rezeptionsrahmen, der mit Amateurfilm assoziiert wird. Egodocument hebt auf
den Charakter von Amateurfilmen als personliche Dokumente und Quellen ab,
wihrend hobby film darauf verweist, das der Film nicht als Teil einer beruflichen
Tatigkeit entstanden ist.

Wie die filmwissenschaftliche Forschung in den letzten Jahren gezeigt hat, ist
Amateurfilm vor allem eines: Vielfiltig. Er ist weder auf ein Format, noch auf
einen Produktionskontext oder eine Filmgattung festgelegt. Im Zuge der histori-
schen Entwicklung von immer weiteren Filmformaten haben Amateur:innen von
diesen Gebrauch gemacht und mit ihnen experimentiert, wie verschiedene tech-
nikgeschichtliche Arbeiten gezeigt haben.*” Amateur:innen drehten abseits von
home movies beispielsweise Dokumentarfilme, Lehrfilme, Spielfilme, Anima-
tions- und Science-Fiction-Filme, und taten dies in einigen Fillen allein, in ande-
ren mit ihren Partner:innen oder im institutionellen Rahmen von Amateurfilm-
clubs.® Fithrt man sich diesen Facettenreichtum vor Augen, gilt es, Amateurfilm
nicht als Ausdruck einer eindimensionalen Filmproduktions- und Rezeptions-
praktik zu verstehen, sondern vielmehr als Resultat eines ganzen Sets von mit-
einander verwobenen Praktiken. Wenn Hogenkamp und Lauwers also fiir eine

41 Vgl ebd.

42 Siehe bspw. Gerhard Kemner: «Amateurfilm - Eine Zeitreise durchs Familienkino». In: Gelia
Eisert / Gerhard Kemner: Lebende Bilder. Eine Technikgeschichte des Films, Berlin 2000, S. 137-
157.

43 Siehe bspw. Ryan Shand / Ian Craven (Hrsg.): Small-Gauge Storytelling. Discovering the Ama-
teur Fiction Film, Edinburgh 2013; Ryan Shand: «Amateurfilmklubs. Historische Motivatio-
nen und Methoden». In: Siegfried Mattl / Carina Lesky / Vraidth Ohner / Ingo Zechner (Hrsg.):
Abenteuer Alltag. Zur Archiologie des Amateurfilms, Wien 2015, sowie Ian Craven: «Eine
Anndherung an den Avantgardismus? Amateuranimation und das Ringen mit der Technik».
In: Siegfried Mattl / Carina Lesky / Vraath Ohner / Ingo Zechner (Hrsg.): Abenteuer Alltag. Zur
Archdologie des Amateurfilms, Wien 2015, S. 41-57. Fiir die DDR hat zudem Ralf Forster eine
umfangreiche historische Studie vorgelegt, die insbesondere die zentrale Rolle von Amateur-
filmclubs im Kontext des DDR-Amateurfilms herausstellt. Siehe Ralf Forster: Greif zur Kame-
ra, gib der Freizeit einen Sinn. Amateurfilm in der DDR, Miinchen 2018.
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moglichst umfassende Definition von Amateurfilm pladieren, die zudem nicht
mogliche dsthetische und formale Defizite gegeniiber dem professionellen Film-
schaffen in den Vordergrund stellt, mochte ich mich dieser gerne anschlief3en:

In clearing up some of the confusion surrounding the study of amateur film,
amateur film can be understood to be the entire body of films that are made
by non-professional filmmakers.**

Inwiefern lasst sich nun Elisabeth Wilms in das Geflecht der Begrifflichkeiten
von Amateur, Profi und Amateurfilm einordnen? Wie sich im weiteren Verlauf
dieser Arbeit zeigen wird, lasst sie sich bereits relativ zu Beginn ihrer filmischen
Tatigkeit durchaus als das verstehen, was Charles Tepperman unter der Bezeich-
nung «advanced amateur» fasst. Dennoch scheinen in ihrem Fall auch Aspekte
zum Tragen zu kommen, die bei bisherigen Definitionen des Begriffs Amateurfil-
mer:in etwas zu kurz gekommen sind oder zu eng gefasst wurden, und die es im
weiteren Verlauf noch ndher zu verfolgen gilt: Namlich erstens, dass sich, wenn
man die Selbstwahrnehmung von Amateurfilmer:innen als solche positiv kon-
notiert begreift, die Moglichkeit eréffnet, den Begriff weniger als Stigma denn als
Label zu sehen, das durchaus fiir ein gewisses Expertentum und filmische Quali-
tat stehen kann. An zweiter Stelle ist der Umstand zu nennen, dass die Statuszu-
schreibung als Amateur:in aus historischer Perspektive, auch ohne professionelle
Ausbildung, offensichtlich zu einem gewissen Grad tiberwindbar gewesen zu sein
scheint, indem man sich selbst professionalisierte und letztlich auch als Profi pri-
sentierte. Drittens stellt sich mit Blick auf die von Martina Roepke herangezoge-
nen Quellen zur Kommerzialisierungsdebatte die Frage, wie viel kommerzielles
Filmschaffen der Amateurfilmbegriff vertragt.

2.2 Friihe Perspektiven der Amateurfilmforschung

Die traditionellste Form der Auseinandersetzung mit dem Gegenstand des Ama-
teurfilms bieten wohl jene Publikationen, die einen technikgeschichtlichen
Ansatz verfolgen und so die Amateurfilmgeschichte als eine Linie von Entwick-
lungen von Filmformaten sowie Aufnahme- und Wiedergabeverfahren schrei-
ben. Da die technische Komponente im Rahmen dieser Arbeit zwar Beachtung
finden wird,* allerdings vor allem im Zusammenhang mit den Charakteristika

44 Hogenkamp / Lauwers, S. 114-115. « Um die Verwirrung um die Auseinandersetzung mit dem
Amateurfilm zu kldren, kann der Amateurfilm als die Gesamtheit der Filme verstanden wer-
den, die von nicht-professionellen Filmemacher:innen gemacht werden.»

45 Siehe Unterkapitel 3.5., Technisches Equipment und Arbeitsweisen.
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der Filmproduktion bei Wilms und ihren Professionalisierungsbestrebungen zur
Geltung kommen wird und explizit technikgeschichtliche Betrachtungen daher
wenig fruchtbar erscheinen, seien an dieser Stelle lediglich beispielhaft die Arbei-
ten von Alan Kattelle («The Evolution of Amateur Motion Picture Equipment
1895-1965», 1986),*® Glenn Matthews und Raife Tarkington («Early History of
Amateur Motion-Picture Film», 1993)%” sowie das den Amateurfilm betreffende
Kapitel in Gelia Eiserts und Gerhard Kemners im Jahr 2000 erschienener Publi-
kation Lebende Bilder. Eine Technikgeschichte des Films* erwdhnt.

Mehr oder weniger zeitlich parallel zu diesen technikfokussierten Publikatio-
nen erschienen auch die ersten Untersuchungen, die sich mit dem Amateurfilm
als soziale Praxis und im Zuge dessen insbesondere mit den Herstellungs- und
Rezeptionspraktiken des Familienfilms/home movies auseinandersetzen. Zu den
Pionieren einer {iber die Technikgeschichte hinausgehenden Amateurfilmfor-
schung zéhlt zweifellos der seit 2004 emeritierte Professor der Pariser Université
Sorbonne Nouvelle - Paris 3 und ehemalige Direktor des Institut de recherche sur
le cinéma et I'audiovisuel Roger Odin. Sein Beitrag zur Amateurfilmforschung
ist in erster Linie theoretischer Natur. Es handelt sich um den von ihm in den
1980er-Jahren entwickelten und bis dato bestidndig weiter entfalteten semio-prag-
matischen Ansatz, den er nicht nur auf den Amateurfilm, sondern gleichermaflen
auf das kommerzielle Kino und das Fernsehen anwendet.” Odins semio-pragma-
tischer Ansatz ist dahingehend wichtig, dass er die traditionellen Schwerpunkte
der Filmsemiotik um Fragen nach den Gebrauchsmodalititen und den Lektiire-
modi von Filmen erweitert. Odin widmet sich in seinen Publikationen fast aus-
schliefSlich dem Familienfilm, welcher nach seiner Definition zudem auch keine
Spielart des Amateurfilms darstellt, sondern klar von diesem abzugrenzen ist:

Unter einem Familienfilm verstehe ich einen Film, der von einem Mitglied
der Familie fiir die anderen Mitglieder der Familie gedreht wird und der das
Familienleben zum Gegenstand hat. Auf der Grundlage dieser Definition ist
es moglich, den Familienfilm vom Amateurfilm zu unterscheiden. Als Ama-
teurfilme bezeichne ich Werke, die von jemandem gedreht werden, der sich

46 Alan D. Kattelle: «The Evolution of Amateur Motion Picture Equipment 1895-1965». In: Uni-
versity of Illinois Press (Hrsg.): Journal of Film and Video 3/4, Champaign 1986, S. 47-57.

47 Glenn E. Matthews / Raife G. Tarkington: «Early History of Amateur Motion-Picture Filmy. In:
Raymond Fielding (Hrsg.): A Technological History of Motion Pictures and Television, Berkeley
1993, S. 129-141.

48 Kemner.

49 Siehe Roger Odin: «Kunst und Asthetik bei Film und Fernsehen. Elemente zu einem
semio-pragmatischen Ansatz». In: Gesellschaft fir Theorie und Geschichte audiovisueller
Kommunikation e. V. (Hrsg.): Montage AV 2, 2002, S. 43-57. Odins erste Publikation, in der er
sich fiir den semio-pragmatischen Ansatz ausspricht, erschien 1983: Siehe Odin 1983.
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in erster Linie als Filmemacher versteht und auch als solcher anerkannt wer-
den will. Seine Filme richten sich an ein Publikum und nicht nur an die Mit-
glieder der Familie (auch wenn das Publikum in der Regel nur aus anderen
Amateurfilmern besteht).>°

Diese definitorische Trennung von Familien- und Amateurfilm und von Fami-
lien- und Amateurfilmer:in erscheint gerade mit Blick darauf kritikwiirdig, dass
Odin es priferiert, sich bei seinen Analysen rein auf das filmische Material und
dessen Verwendung zu beschrianken und tiber biografische Details des Filmema-
chers oder der Filmemacherin in Unkenntnis gelassen zu werden, da dies andern-
falls seinen Blickwinkel einschrdnken und die Analyse beeintrachtigen konne.™
So setzt seine Definition letztlich voraus, dass sich, lediglich anhand des Filmma-
terials (und hier nicht zuletzt anhand inhaltlicher und asthetischer Zuweisun-
gen), nachtriglich die Ambitionen des oder der Filmenden bzw. ihre Abwesenheit
sowie dessen Selbstverstindnis attestieren lassen. Mag Odins Zugang hilfreich
erscheinen, wenn es um die Analyse von Material geht, das ohnehin ganzlich aus
seinem Entstehungszusammenhang gerissen ist (wie beispielsweise Flohmarkt-
funde, auf die erste wissenschaftliche Studien zum Amateurfilm mangels Alter-
nativen hiufig zuriickgreifen mussten), erscheint es angesichts des umfangrei-
chen schriftlichen Nachlasses von Elisabeth Wilms jedoch unangebracht, dessen
Erkenntnispotenzial aufler Acht zu lassen und sich lediglich auf ihre Filme zu
konzentrieren. Uberdies beriicksichtigt Odins definitorische Trennung nicht jene
sehr wohl existenten Fallbeispiele von Amateurfilmer:innen, die sich aufgrund
ihrer Produktionen nicht so leicht nur einer der beiden Kategorien zuordnen las-
sen. So etwa die Wienerin Margret Veit, auf die im weiteren Verlauf dieses Kapi-
tels noch zuriickzukommen sein wird.

Ziel der Semio-Pragmatik ist es, «einen theoretischen Rahmen bereitzustel-
len, der die Frage nach der Art und Weise, wie sich Texte konstruieren, sowohl im
Raum der Herstellung als auch in dem der Lektiire, und die nach den Wirkungen
dieser Konstruktion ermdglicht.»* Ausgehend von der Annahme, dass sich, ent-
gegen dem filmsemiotischen Verstindnis, die Bedeutung von Filmen nicht nur
durch deren Syntax und Semantik konstituiert, sondern auch von ihrer Rezepti-
onspraxis abhingig ist und folglich Affekte und Interaktionen wiahrend der Pro-
duktion und Rezeption in die Analyse einbezogen werden miissen, besteht Odins

50 Roger Odin: «Kino mit «klopfendem Herzen>. Anmerkungen zu den Emotionen im Familien-
film». In: Matthias Briitsch / Vinzenz Hediger / Ursula von Keitz / Alexandra Schneider / Mar-
grit Trohler (Hrsg.): Kinogefiihle. Emotionalitit und Film, Marburg 2005, S. 103.

51 Siehe Roger Odin: «Reflections on the Family Home Movie as Document. A Semio-Pragmatic
Approachy. In: Karen L. Ishizuka / Patricia R. Zimmermann (Hrsg.): Mining the Home Movie.
Excavations in Histories and Memories, Berkeley, Los Angeles 2008, S. 264.

52 Odin 2002, S. 43.
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Ansatz aus zwei Ebenen. Die erste Stufe bilden die neun Modi der Bedeutungs-
und Affektproduktion, zwischen denen er unterscheidet und von denen der fiir

den Untersuchungsgegenstand zutreffende Modus zu ermitteln ist:*

[...] the spectacular mode (the film as spectacle); the fictionalizing mode (a
film as the thrill of fictively recounted events); the fabulizing mode (the film’s
story demonstrates an intended lesson); the documentarist mode (the film
informs about realities in the world); the argumentative/persuasive mode (to
analyze a discourse); the artistic mode (the film as the work of an author); the
energetic mode (the rhythm of images and sounds stirs the spectator); and
the private mode (the film relives a past experience of the self or a group).**

Die zweite Stufe des Ansatzes widmet sich der kontextuellen Ebene. Die mit der
ersten Stufe erzielten Ergebnisse konnen hier die Beantwortung verschiedener
Fragen ermdéglichen. Odin schreibt dazu:

The semio-pragmatic model emphasizes the institutional frame, pointing out
the main determinations ruling the production of meaning and affect. When
do we use the aesthetic mode? The fictional mode? The fabulizing mode? How
are these modes articulated? How are they put into a hierarchy? Why do we
use these modes in particular context?*

Wenngleich Odins Modi der Bedeutungs- und Affektproduktion einen interes-
santen Ansatz zum Verstandnis von Filmrezeption bieten, soll sein semio-prag-

matischer Ansatz in der vorliegenden Untersuchung nicht verfolgt werden, da er

fir das gewéhlte filmwissenschaftliche und filmhistorische Erkenntnisinteresse

wenig fruchtbringend erscheint. Zwar nehmen Wilms’ Filme eine zentrale Rolle

in dieser Untersuchung ein, doch soll zur Erforschung der Produktion, Verwen-

53
54

55

Vgl. Odin 2008, S. 255.

Ebd. Ubersetzt: «[...] den spektakuldren Modus (der Film als Spektakel); den fiktionalisieren-
den Modus (ein Film als Nervenkitzel fiktiv erzdhlter Ereignisse); den fabulierenden Modus
(die Geschichte des Films demonstriert eine beabsichtigte Lehre); den dokumentarischen
Modus (der Film informiert tiber die Realitaten in der Welt); den argumentativen/iiberzeugen-
den Modus (um einen Diskurs zu analysieren); den kiinstlerischen Modus (der Film als Werk
eines Autors / einer Autorin); den energetischen Modus (der Rhythmus von Bildern und Ténen
regt den Zuschauer an); und den privaten Modus (der Film durchlebt eine vergangene Erfah-
rung des Selbst oder einer Gruppe).»

Ebd., S. 256. Ubersetzt: «Das semio-pragmatische Modell betont den institutionellen Rah-
men und weist auf die wichtigsten Faktoren hin, die die Produktion von Bedeutung und Affekt
bestimmen. Wann verwenden wir den dsthetischen Modus? Den fiktionalen Modus? Den fabu-
lierenden Modus? Wie werden diese Modi artikuliert? Wie werden sie in eine Hierarchie einge-
ordnet? Warum verwenden wir diese Modi in einem bestimmten Kontext?»
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dung und Verortung ihrer Werke auch ein starker Fokus auf den schriftlichen
Nachlass der Filmemacherin gelegt werden. Des Weiteren soll im Kontrast zu
Odins Fokussierung auf das Material selbst ein biografischer Zugang inklusive
ausfihrlicher historischer Kontextualisierung gewahlt werden, um die Charakte-
ristika der Filmproduktion bei Wilms und die Bedingungen ihrer Professionali-
sierung herausarbeiten zu konnen.

Neben Odin zéhlt die bereits eingangs erwdhnte US-amerikanische Filmhis-
torikerin Patricia R. Zimmermann zu denjenigen Personen, die sich mittlerweile
am langsten wissenschaftlich mit dem Untersuchungsgegenstand Amateurfilm
auseinandersetzen. Bereits 1985 publizierte sie ihre Dissertation,* die 1995 in
iiberarbeiteter und verdnderter Form unter dem Titel Reel Families. A Social His-
tory of Amateur Film erschienen ist.”” Zimmermann zeichnet darin die sozialge-
schichtlichen Entwicklungen des US-Amateurfilms im Zeitraum zwischen 1897
und 1962 nach. Dies geschieht hauptsichlich anhand des 6ffentlichen Diskurses,
der in Form von Ratgeberliteratur zum Amateurfilm, US-amerikanischen Film-
zeitschriften sowie Dokumenten verschiedener Hersteller von Filmmaterial und
-Equipment nachvollzogen wird. Die Arbeit zeigt, wie fruchtbar die Nutzung sol-
cher Quellen fiir die Amateurfilmforschung sein kann. Einzelne Filme zieht sie
demgegeniiber grofitenteils nur heran, um hervorstechende theoretische oder his-
torische Aspekte zu illustrieren.’ Kritisierbar ist hierbei die Tatsache, dass sie sich
hauptséchlich auf unbearbeitete Familienfilme und Reisefilmmaterial konzent-
riert und damit andere Amateurfilmpraktiken aufler Acht ldsst. Auch den Ama-
teurfilmclubs als soziale Milieus und Orte des Wissenstransfers schenkt sie wenig
Aufmerksamkeit und sieht in ihnen vor allem ein Vehikel der Institutionalisie-
rung des Amateurfilms als Fiirsprecher und Handlanger Hollywoods.*

Zimmermann geht von der These aus, dass es sich beim Amateurfilm um
eine Praxis des Filmemachens handelt, die einen historischen Prozess der sozi-
alen Kontrolle tiber die Reprisentation durchlaufen habe, was besonders in den
1950er-Jahren deutlich wird.®® Wiahrend ihre Analyseergebnisse sowie ihre zeit-
liche Periodisierung des US-amerikanischen Amateurfilms fiir die vorliegende

56 Patricia R. Zimmermann: Reel Families. A Social History of the Discourse on Amateur Film
1897-1962, Madison 1985. Dariiber hinaus publizierte sie 1988 zwei Aufsitze, die themati-
sche Teilaspekte ihrer Dissertation beleuchten: Patricia R. Zimmermann: «Hollywood, Home
Movies, and Common Sense: Amateur Film as Aesthetic Dissemination and Social Control,
1950-1962». In: University of Texas Press (Hrsg.): Cinema Journal 27, Austin 1988, S. 23-44
sowie Patricia R. Zimmermann: «Professional Results with Amateur Ease: The Formation of
Amateur Filmmaking Aesthetics 1923-1940». In: Indiana University Press (Hrsg.): Film Histo-
ry 2, Bloomington 1988, S. 267-281.

57 Siehe Zimmermann (1995).

58 Ebd., S.XIV.

59 Vgl.ebd,, S. 71.

60 Vgl.ebd., S. 126.
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Arbeit aufgrund der unterschiedlichen geografischen Untersuchungsraume kaum
nutzbar zu machen sind, ist der Ansatz der Autorin, sich nicht auf die Analyse von
Filmen, sondern vielmehr auf jenes Material zu konzentrieren, das den Amateur-
film kontextualisiert, durchaus beachtenswert.®" Dies ldsst sich auch auf die vor-
liegende Untersuchung tibertragen, wenngleich hier andere Dokumentenarten
das Kontextmaterial zu Wilms’ filmischem Schaffen bilden. Von einer lediglich
der Illustration dienenden Heranziehung einzelner Filme oder gar einem generel-
len Verzicht auf die Untersuchung der Filme im Sinne der New Cinema History
wird allerdings Abstand genommen, da nur eine sich erginzende Analyse von
schriftlichem und filmischem Quellenmaterial im Rahmen des Erkenntnisinter-
esses sinnvoll erscheint.

2.3 Perspektivenvielfalt sowie ortliche und zeitliche
Fragmentierung in der Amateurfilmforschung

Welche Impulse die Arbeiten von Roger Odin und Patricia R. Zimmermann, trotz
der geduflerten Kritik, fiir die wissenschaftliche Beschéiftigung mit dem Ama-
teurfilm gaben, wird deutlich, wenn man sieht, dass ungefahr seit der Jahrtau-
sendwende vermehrt Publikationen zu diesem Themenkomplex erschienen sind.
Vor dem Hintergrund verschiedener Nationalkontexte, fachlicher Zugange und
wissenschaftlicher Methoden sowie den zur Verfiigung stehenden Quellen lésst
sich feststellen, dass die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Ama-
teurfilm sehr breit gefichert ist. Dieser Umstand ist grundsdtzlich positiv zu wer-
ten, doch in Kombination mit der Tatsache, dass die entsprechenden Arbeiten,
begriindet durch die internationale Streuung der Amateurfilmforschung, hiu-
fig thematisch und geografisch sehr spezifisch gerahmt sind (ein Umstand, von
dem sich auch die vorliegende Untersuchung nicht freimachen kann), ergibt sich
ein letztlich recht fragmentarisches Bild des Forschungsgegenstands und seiner
Geschichte. Wie Alexandra Schneider betont, ist gerade diese lokale und regio-
nale Zersplitterung ein kennzeichnender Umstand der Amateurfilmforschung,
an dem sich vorerst nichts dndern wird.® Daher erscheint es daher wenig sinnvoll,
im Kontext dieses Kapitels den Versuch zu wagen, ein vollstindiges Bild der wis-
senschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Forschungsgegenstand zu zeich-
nen. Vielmehr gilt es, jene Arbeiten zu beleuchten, die entweder entscheidend
zur Konturierung des Forschungszweiges beigetragen haben, oder aus denen sich
Impulse fiir die vorliegende Untersuchung ableiten lassen.

61 Zimmermanns Periodisierung des US-amerikanischen Amateurfilms findet sich bereits in
ihrer Dissertation. Vgl. Zimmermann 1985, S. 416.
62 Schneider 2016, S. 9.
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Auffillig ist zunéchst, dass in der Amateurfilmforschung lange Zeit der Fami-
lienfilm respektive das home movie stark im Fokus stand und bis heute einen
gewissen Schwerpunkt bildet, wie unter anderem die Monografien von James
Moran (2002),% Susann Aasman (2004)%* und Tim van der Heijden (2018)* oder
die Sammelbande Mining the Home Movie. Excavations in Histories and Memo-
ries®® (2008 herausgegeben von Karen L. Ishizuka und Patricia R. Zimmermann)
und Amateur Filmmaking. The Home Movie, the Archive, the Web®” (2014 heraus-
gegeben von Laura Rascaroli, Gwenda Young und Barry Monahan) zeigen. The-
matisch ist diese Fokussierung auf den Familienfilm fiir die vorliegende Arbeit
nur eingeschrinkt niitzlich, da Familienfilme in Wilms’ (Euvre nur eine margi-
nale Rolle spielen. Den Grofiteil ihres Lebenswerkes machen hingegen Filme aus,
die fiir spezifische offentliche oder teiloffentliche Publika produziert wurden und
iiber den Bezugsrahmen der Familie weit hinausgehen.

Fiir den deutschsprachigen Raum als maf3geblich fiir die Erforschung des Fami-
lienfilms und die Etablierung der Amateurfilmforschung zu benennen sind die
Arbeiten von Alexandra Schneider und Martina Roepke, die sich dem Familien-
film widmen: Schneider, die bereits seit 2001 verschiedentlich Zeitschriftenbeitrige
zu Aspekten des Schweizer Amateurfilms verfasst hatte, publizierte 2004 ihre Dis-
sertation zur filmischen Praxis des Heimkinos.®® Sie untersucht darin im Anschluss
an Roger Odins semio-pragmatischen Ansatz Familienfilme, um einerseits den
sozialen Gebrauch der Filmkamera im privaten Kontext zu erforschen, aber auch,
um der Frage nachzugehen, welche spezifische Form der Mediennutzung Famili-
enfilme eigentlich darstellen und welche Vorstellung von Film sie beinhalten. Dazu

63 James M. Moran: There’s No Place Like Home Video, Minneapolis, London 2002.

64 Susann Aasman: Ritueel van huiselijk geluk: een cultuurhistorische verkenning van de familie-
film, Groningen 2004.

65 Tim van der Heijden: Hybrid Histories: Technologies of Memory and the Cultural Dynamics of
Home Movies, 1895-2005, Maastricht 2018.

66 Karen L. Ishizuka / Patricia R. Zimmermann (Hrsg.): Mining the Home Movie. Excavations in
Histories and Memories, Berkeley, Los Angeles 2008.

67 Laura Rascaroli / Gwenda Young / Barry Monahan (Hrsg.): Amateur Filmmaking. The Home
Movie, the Archive, the Web, New York u.a. 2014.

68 Alexandra Schneider: «Autosonntag (CH 1930) - eine Filmsafari im Klontal». In: Vinzenz
Hediger / Jan Sahli / Alexandra Schneider / Margit Trohler (Hrsg.): Home Stories: Neue Studi-
en zu Film und Kino in der Schweiz, Marburg 2001, S. 83-99; Alexandra Schneider: «Mit dem
Auto ins Griine»: privater Film und private Mobilitat». In: Stapferhaus Lenzburg (Hrsg.): Auto-
lust: Ein Buch iiber die Emotionen des Autofahrens, Baden 2002, S. 51-56; Alexandra Schnei-
der: <Home Movie-Making and Swiss Expatriate Identities in the 1920s and 1930s». In: Indiana
University Press (Hrsg.): Film History 2, Bloomington 2003, S. 166-176; sowie Schneider 2004.
Nur ein Jahr nach Schneider publizierte zudem Roland Cosandey einen 49-seitigen Beitrag,
in dem er sich hauptsichlich mit dem Schweizer Amateurfilm im Spiegel des Westschweizer
Fernsehens auseinandersetzt. Siehe Roland Cosandey: «Fragments pour une histoire du ciné-
ma amateur en Suisse». In: RéseauPatrimoineS (Hrsg.): Documents 6, Lausanne 2005.
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erweiterte sie Odins Ansatz um einen starkeren Fokus auf die Aspekte der Produk-
tion und der konkreten Auffithrungsbedingungen, die ihrer Ansicht nach bei einer
textzentrierten Semio-Pragmatik nach Odin tendenziell zu kurz kommen.®

Zu ihren Ergebnissen zdhlen unter anderem, dass «die Familie als mediales
Konstrukt und als Attraktion aus dem Familienfilm iiberhaupt erst hervorgeht»"
sowie die Erkenntnis, dass Urlaubsmotive und Aufnahmen von Kindern die
beliebtesten Sujets des Familienfilms darstellen. Schneider konstatiert weiterhin,
dass die mediale Praxis des Familienfilms erst verstandlich wird, indem man sei-
ner Einbettung in das komplexe System szenischer und medialer Darstellungsfor-
men sowie der zeithistorischen Beziige nachgeht.” Trotzdem in der vorliegenden
Arbeit Familienfilme nur eine randstiandige Rolle spielen sollen, ldsst sich Schnei-
ders Schwerpunktsetzung auf Aspekte der Produktion und auf Auffithrungskon-
texte auch produktiv auf den Fall Wilms anwenden, um der Frage nach der Form
einzelner Filme nachzugehen.”

Martina Roepke hat sich ihrerseits verschiedentlich mit dem Amateurfilm in
Deutschland vor 1945 und hier insbesondere mit dem Familienfilm auseinander-
gesetzt. Bereits 1999 erschien ein Aufsatz von ihr, in dem sie versucht, mittels Bei-
tragen in Amateurfilmzeitschriften die Vorfithrpraxis im Heimkino zu rekonst-
ruieren.”” 2001 und 2005 publizierte sie weitere Aufsitze zum Familienfilm, bevor
schlief3lich 2006 ihre Dissertation Privat-Vorstellung. Heimkino in Deutschland vor
1945 erschien.” Letztere versteht sich als «systematischer Beitrag zu einer Theo-
rie des privaten Films und seiner darstellerischen Praktiken»” und als Ergdnzung

69 Vgl. Schneider 2004, S. 227.

70 Ebd.,S.228.

71 Vgl. ebd., S. 228-229.

72 Schneiders Schwerpunktsetzung dhnelt zudem in Ansdtzen denen der Gebrauchsfilmfor-
schung, auf die im weiteren Verlauf des Kapitels noch eingegangen werden soll.

73 Martina Roepke: «Lichtspiele im Wohnzimmer». In: Cinema 44, Marburg 1999, S. 22-35.

74 Martina Roepke: «Feiern im Ausnahmezustand: Ein privater Film aus dem Luftschutzkel-
ler». In: Gesellschaft fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation e. V. (Hrsg.):
Montage AV 1, 2001, S. 59-66, Martina Roepke: «Bewegen und bewahren. Die Wirklichkeit
im Heimkino». In: Kay Hoffmann / Peter Zimmermann (Hrsg.): Geschichte des dokumentari-
schen Films in Deutschland, Bd. 3, «Drittes Reich» 1933-1945, Stuttgart 2005, S. 287-298, sowie
Roepke 2006. Sechs Jahre spiter, 2012, widmete sich zudem Frances Guerin in ihrer Monogra-
fie Through Amateur Eyes. Film and Photography in Nazi Germany je zur Hilfte der Analyse
von Beispielen der Amateurfotografie und des Amateurfilms aus der Zeit des Nationalsozialis-
mus und pladierte verschiedentlich vor allem fiir tiefergehende und nuancierte Materialanaly-
sen, die sich von der simplen Fixierung auf die mutmaflichen ideologischen Standpunkte ihrer
Urheber abheben. Guerin versteht dabei fotografische und filmische Amateuraufnahmen aus
der Periode des Nationalsozialismus vor allem als Mittel der Zeugenschaft und Erinnerung an
den Zweiten Weltkrieg und den Holocaust. Frances Guerin: Through Amateur Eyes. Film and
Photography in Nazi Germany, Minneapolis, London 2012.

75 Roepke 2006, S. 9.
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der Mediengeschichtsschreibung. Roepke hat ebenfalls in Anlehnung an Odins
semio-pragmatischen Ansatz sowie an Alexandra Schneiders Arbeit Privatfilme
aus dem Heimkinokontext vor 1945 mit Blick auf ihre Herstellungs- und Rezep-
tionszusammenhange untersucht.”® Sie kommt zu dem Schluss, dass sich das pri-
vate Filmen als eine dynamische Interaktion innerhalb eines Ensembles (der Fami-
lie) beschreiben lisst, die nicht immer konfliktfrei ablauft und einer «Asthetik des
Machbaren» unterliegt, welche dazu fiihrt, dass technische und dsthetisch-gestal-
terische Beschrankungen sowie die sozialen Beziehungen der Ensemblemitglieder
immer wieder auf verschiedene Art und Weise in die Welt des Heimkinos einbre-
chen. Wihrend diese Welt durch die NS-Kulturpolitik als Mittel und Ziel verstan-
den wurde, um die Privatsphére und das Alltagsbewusstsein ideologisch auf den
Nationalsozialismus auszurichten, behielt die Heimkinopraxis doch ihre Eigendy-
namik, wie sie weiter konstatiert.”” Neben ihrem eigentlichen Hauptinteresse kommt
Roepke im Kontext der Abgrenzung des Heimkinos zu anderen Amateurfilmprak-
tiken wie bereits angesprochen auch kurz auf «Semi-Profis»”® zu sprechen. Sie halt
diesbeziiglich fest, dass das Interesse der Industrie und der Kulturpolitik Filma-
mateuren in Deutschland Anfang der 1930er-Jahre die Moglichkeit eroffnete, mit
ihrem Hobby auch Geld zu verdienen. Indem man dariiber nachdachte, «Schmal-
filmstudios und -ateliers fiir Amateure und besondere Kopiermdoglichkeiten fiir Sch-
malfilm einzurichten»,” die die kommerzielle Auswertung von Amateurfilmmate-
rial ermaéglichten, hatte man offensichtlich im Sinn, Filmamateure als schnelle und
kostengiinstige Berichterstatter fiir die Wochenschauen einzusetzen, was innerhalb
der Amateurfilmbewegung kontrovers diskutiert wurde.® Bedeutsam sind Roepkes
Ausfithrungen zu «Semi-Profis» fiir die vorliegende Arbeit deshalb, weil sie, wih-
rend sich die Wissenschaft verschiedentlich um die trennscharfe Definition des
Amateurs in Abgrenzung zum Profi bemiiht hat, aus historischer Perspektive her-
aus auf eine gewisse personelle, aber auch produktions- und verwendungsbezogene
Durchléssigkeit des Amateurfilms gegeniiber professionellen Praktiken hinweisen.
Wihrend home movies lange Zeit im Fokus der Amateurfilmforschung stan-
den, hat sich das wissenschaftliche Interesse mittlerweile auch auf andere soziale,
institutionelle und technologische Aspekte und Kontexte des Amateurfilms aus-
geweitet. Davon zeugen unter anderem der unter der Herausgeberschaft von Ian
Craven entstandene Sammelband Movies on Home Ground. Explorations in Ama-
teur Cinema® (2009), der sich sowohl dem Aspekt des home movies als auch bri-

76 Vgl.ebd,, S. 213.

77 Vgl. ebd., S. 213-216.

78 Ebd.,S. 66

79 Ebd.

80 Vgl. ebd.

81 Ian Craven (Hrsg): Movies on Home Ground. Explorations in Amateur Cinema, Cambridge
2009.
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tischen Amateurfilmfestivals und -Clubs widmet, der von Valérie Vignaux und
Benoit Turquety herausgegebene Tagungsband L'Amateur en cinéma - Un autre
paradigme. Histoire, esthétique, marges et institutions®® (2017), der mit seinen Bei-
tragen der tibergeordneten Frage nachgeht, wie die Untersuchung des Amateur-
films zu einem erweiterten Verstindnis des Kinos beitragen kann, sowie auch die
Dissertation von Tom Slootweg, die sich der historischen Entwicklung von Video-
technologien als Alternativen fiir Filmamateur:innen widmet.*

Das 2013 erschienene und von Thomas Perret und Roland Consandey ver-
fasste Buch Paillard - Bolex — Boolsky. La caméra de Paillard & Cie SA, Le cinéma
de Jaques Boolsky sowie das von Benoit Turquety geleitete und zwischen 2015 und
2019 an der Universitdt Lausanne durchgefithrte Forschungsprojekt «Histoire des
machines et archéologie des pratiques. Bolex et le cinéma en Suisse» beleuchten
ihrerseits mittels Verkntipfungen von Technik-, Medien- und Unternehmensge-
schichte die Bedeutung des Schweizer Feinmechanikunternehmens Paillard &
Cie und seiner Produkte fiir die Amateurfilmgeschichte.’* Die Firma produ-
zierte unter anderem das tiber Jahrzehnte nur wenig verdnderte und weltweit
duflerst erfolgreiche 16-mm-Kameramodell Bolex H16, welches gleichermafien
im Amateur- und Profibereich beliebt war und auch von Elisabeth Wilms so sehr
geschitzt wurde, dass sie iiber viele Jahre hinweg stets mehrere Exemplare besafl
und parallel benutzte, wie ich im néachsten Kapitel zeigen werde.

Ein weiterer Sammelband, der die Erforschung des home-movie-Aspektes und
anderer Amateurfilmpraktiken in sich vereint, tragt den Titel Abenteuer Alltag.
Zur Archdologie des Amateurfilms (2015) und entstand aus einem Forschungs-
projekt des osterreichischen Ludwig-Boltzmann-Instituts fiir Geschichte und
Gesellschaft heraus.® Die Publikation widmet sich drei grofien Themenfeldern:
Der Untersuchung historischer Amateurfilmpraktiken, der Wiederauffithrung
historischer Amateurfilme sowie der Problematik der Sammlung und Erhaltung
von Amateurmaterial und stellt nicht nur verschiedene nationale Perspektiven

82 Valérie Vignaux / Benoit Turquety: LAmateur en cinéma - Un autre paradigme. Histoire, esthé-
tique, marges et institutions, Paris 2017.

83 Vgl. Tom Slootweg: Resistance, Disruption and Belonging. Electronic Video in Three Amateur
Modes, Groningen 2018, https://bit.ly/3Nn3sSg (13.03.2022). Slootweg nihert sich der Defi-
nition des Amateurbegriffs dabei, indem er die Video-Nutzergruppen nach ihren Intentio-
nen unterscheidet und ankniipfend an Chalfen und Shand drei Modi differenziert: Den <home
mode» (Kommunikation innerhalb des Familienkreises als Intention), den «community
mode» (der die Intentionen von Clubfilmer:innen fasst) und den «counter mode» (ideologiege-
steuerte Intention). Vgl. ebd., S. 23-24.

84 Thomas Perret / Roland Cosandey: Paillard - Bolex - Boolsky. La caméra de Paillard & Cie SA,
Le cinéma de Jaques Boolsky, Yverdon-les-Bains 2013, zum Projekt der Universitit Lausanne
siehe: https://bit.ly/3plxyex (26.02.2022).

85 Siegfried Mattl / Carina Lesky / Vridth Ohner / Ingo Zechner (Hrsg.): Abenteuer Alltag. Zur
Archdologie des Amateurfilms, Wien 2015.
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sowie historische und theoretische Ansitze gegeniiber, sondern hebt nicht zuletzt
erneut die Vielfalt des Amateurfilms und der in seinem Kontext zu erforschenden
Themenbereiche hervor.

2020 wiederum erschien unter der Herausgeberschaft von Enrique Fibla und
Masha Salazkina die Publikation Global Perspectives on Amateur Film Histories
and Cultures, die sich dem Thema Amateurfilm aus einer transnationalen Perspek-
tive widmet und dabei einen Schwerpunkt auf Amateurfilmpraktiken und -Kon-
texte legt, die jenseits der Grenzen der zuvor vergleichsweise zahlreich beforschten
«westlichen liberalen Sphiaren»®* liegen. So vereint die Publikation unter anderem
Beitrage, die China, Mexiko, Venezuela, die UdSSR, Lettland, Argentinien, Israel,
Italien, Spanien und Tunesien in den Blick nehmen, was sich als wichtiger Ver-
dienst im Bereich der Amateurfilmforschung begreifen lasst. Beachtenswert ist
zudem, dass sich der Sammelband sich explizit nicht darum bemiiht, eine mog-
lichst eng gefasste Definition des Amateurbegriffs zu schaffen, sondern es iiber die
Beitrage der verschiedenen Autor:innen schafft, ein Verstindnis fiir die Durchlés-
sigkeit des Amateurfilmschaffens in seiner historischen Dimension in Richtung
des Gebrauchsfilm und anderer filmischen Praktiken zu erzeugen, indem genau
jene Schnittpunkte zwischen den verschiedenen Praktiken beleuchtet werden.

2.4 Nationale Perspektiven in der Amateurfilmforschung

Wihrend in den letzten Jahren verschiedene Monografien und Zeitschriften-
oder Sammelbandbeitrige vorgelegt wurden, die Aspekte der Amateurfilmge-
schichte in ihren nationalen Kontexten nachzeichnen (wie durch Ryand Shand
2007,*” Norris Nicholson 2012,% Mats Jénsson 2015,% oder Sandra Ladwig 2018%°),
fehlt eine vergleichbare Betrachtung fiir die Bundesrepublik Deutschland, die den

86 Enrique Fibla / Masha Salazkina: «Introduction. Global Perspectives on Amateur Film Histo-
ries and Cultures». In: Enrique Fibla / Masha Salazkina: Global Perspectives on Amateur Film
Histories and Cultures, Bloomington 2021, S. 16.

87 Siehe Ryan Shand: Amateur Cinema: History, Theory, and Genre 1930-80, Glasgow 2007, online
verfiigbar unter: https://bit.ly/3vhSdE6 (26.02.2022).

88 Heather Norris Nicholson: Amateur Film: Meaning and Practice, 1927-77, Manchester 2012.

89 Mats Jonsson: «Patriotische Projektionen. Eine Kontextualisierung der schwedischen Ama-
teurfilmkultur 1910-1960». In: Siegfried Mattl / Carina Lesky / Vrdath Ohner / Ingo Zechner
(Hrsg.): Abenteuer Alltag. Zur Archdologie des Amateurfilms, Wien 2015, S. 183-198.

90 Sandra Ladwig: «Von der Arbeit am Film. Die sterreichische Amateurfilmkultur der Zwi-
schenkriegszeit». In: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft 19, 2018, S. 82-92. Ladwig bildete von
2016 bis 2019 mit Michaela Scharf und Sarah Laufl ein «DOC-Team» der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften. Die drei Wissenschaftlerinnen verfassen derzeit Dissertationen
zu verschiedenen Aspekten sozialer und édsthetischer Praktiken im Osterreichischen Amateur-
film der 1920er- bis 1980er-Jahre.
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nationalen Kontext des Filmschaffens von Elisabeth Wilms bildete, bislang. Zwar
erweckt der Titel von Michael Kuballs 1980 verdffentlichtem, zweiteiligem Werk
Familienkino. Geschichte des Amateurfilms®' zundchst einen gegenteiligen Ein-
druck, dieser zerschligt sich allerdings bei genauerer Betrachtung schnell. Die
beiden jeweils 190 Seiten umfassenden, reich bebilderten Binde, die auf den Erin-
nerungen einzelner Amateurfilmer:innen und auf ihren Filmen aufgebaut sind,
bieten lediglich einen oberflichlichen Uberblick iiber 60 Jahre deutscher Ama-
teurfilmgeschichte (Band 1: 1900-1930, Band 2: 1931-1960). Zudem geniigen sie
keinen wissenschaftlichen Standards, was jedoch nicht verwundert, wenn man
beachtet, dass Kuballs Publikation nicht im Rahmen einer dezidiert wissenschaft-
lichen Auseinandersetzung mit dem Thema, sondern im Nachgang einer unter
seiner Regie hergestellten, mehrteiligen Fernsehdokumentation zur Geschichte
des Amateurfilms entstanden ist. So greift auch der Hauptkritikpunkt an dem
zweibandigen Werk, namlich die Tatsache, dass es, statt eine Geschichte des Ama-
teurfilms in Deutschland zu konstruieren, lediglich einige Geschichten um den
Amateurfilm herum erzihlt nur, wenn man das zweiteilige Werk an wissenschaft-
lichen Maf3stiben messen will. Wenn auch Elisabeth Wilms selbst in Kuballs
Publikation keine Erwdhnung findet, so ist mit Blick auf den Fokus meiner Arbeit
zumindest erwdhnenswert, dass Kuball, wenn auch jeweils nur sehr knapp, die
Themen des Filmemachens in der Nachkriegszeit und den Einstieg von Amateur-
filmern in den professionellen Produktionsbereich anreifit.”? Dartiber hinaus, und
dies ist unter Beachtung des Publikationsjahres erstaunlich, sind in Band 2 auch
zwei Seiten dem Amateurfilm in der DDR gewidmet.”®

Bereits 1998 wurde zudem Eckhard Schenkes recht wenig beachtete Disserta-
tion mit dem Titel Der Amateurfilm — Gebrauchsweisen privater Filme veroffent-
licht, die sich dem Thema mittels eines empirischen Ansatzes niahert.”* Schenke
geht darin den Motiven und Umstidnden nach, unter denen in Deutschland Ama-
teurfilme hergestellt werden und méchte deren Bedeutungszusammenhinge
und Funktionsdispositionen ergriinden. Methodisch bedient er sich dazu zum
einen eines selbst entwickelten Fragebogens, der von insgesamt 36 Amateurfil-
mer:innen ausgefiillt wurde. Zum anderen fiithrte er Interviews mit insgesamt
elf Personen, die dem Filmhobby nachgehen.®® Schenke beschrankt sich in seiner
Untersuchung nicht auf den rein privaten Gebrauch von Amateurfilmen, sondern

91 Michael Kuball: Familienkino. Geschichte des Amateurfilms in Deutschland, Bd. 1: 1900-1930,
Reinbek 1980 sowie Michael Kuball: Familienkino. Geschichte des Amateurfilms in Deutsch-
land, Bd. 2: 1931-1960, Reinbek 1980.

92 Siehe Kuball 1980b, S. 82-83 sowie S. 153-160.

93 Ebd, S. 161-162.

94 Schenke, Eckhard: Der Amateurfilm - Gebrauchsweisen privater Filme, Gottingen 1998, online
verfiigbar unter https://bit.ly/3tDnz6F (13.03.2022).

95 Ebd,, S. 11 sowie S. 21-37.
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inkludiert auch jene Amateurfilmer:innen, die ihre Werke fiir einen 6ffentlichen
Anwendungsbereich produzieren. So konstatiert er:

Keinesfalls mochte ich den Amateurfilm nur als Vereinsfilm verstanden wis-
sen oder ihn auf die scheinbar banalen Filmanldsse und Gebrauchsweisen der
Familien- und Urlaubsfilmer beschranken. Es gilt, moglichst die ganze Band-
breite nicht-kommerziell orientierter Film- und Videoproduktion ins Auge
zu fassen. Dieses Vorgehen bedeutet letztlich, nicht-organisierte und organi-
sierte Amateurfilmtitigkeit sowie eventuelle Ubergangsformen als im Prin-
zip gleichberechtigte und gleichwertige Ausdrucksméglichkeiten zu betrach-
ten und einer vergleichenden Analyse zu unterwerfen.*®

Letztlich hilt Schenke fest, dass sich in der den Amateurfilm bestimmenden
Dichotomie von Privatheit und Offentlichkeit drei Gruppen von Amateurfil-
mer:innen aufgrund ihrer Motivation und Intentionen unterscheiden lassen: Zum
Ersten Hobby- und Familienfilmer:innen, deren Filmschaffen besonders stark von
familiar-sozialen Intentionen gepragt sind und mit dem sozialen Nahraum ver-
bundene Sehnsiichte und Wunschvorstellungen reflektieren. Zum zweiten Club-
filmer:innen, fiir die diese Intentionen ebenso eine Rolle spielen wie das Erschlie-
flen von Handlungsrdumen auflerhalb der Familie. Sie nutzen den Club entweder
als Lernort, um ihre Privatfilme attraktiver zu gestalten und/oder bearbeiten in
ihren Filmen Themen, die von 6ffentlicher Bedeutung sein kénnen. Als dritte
Gruppe identifiziert Schenke Nutzer:innen und Mitglieder von Offenen Kani-
len und freien Videogruppen, deren Intention das Publikmachen ihrer filmischen
Inhalte und ihrer Sicht der Dinge ist. Im Gegensatz zu den beiden erstgenannten
Gruppen produzieren laut Schenke die Mitglieder der dritten Gruppe vorrangig
in Zusammenarbeit und arbeitsteilig miteinander und fallen auf diese Weise auch
das Produkt betreffende Entscheidungen.” Auf die vorliegende Untersuchung ist
Schenkes empirischer, mittels Fragebogen verfolgter Ansatz als solcher zwar nicht
tibertragbar, doch zeigt die Arbeit, wie fruchtbar die Untersuchung von Amateur-
filmproduktion und -Gebrauch direkt am «Objekt» sein kann. Zudem muss man
hervorheben, dass Schenkes Arbeit eine kompakte Darstellung der Geschichte
des Bundes deutscher Film-Amateure (heute Bundesverband Deutscher Film-Au-
toren) enthilt und daneben auch die politischen und institutionellen Rahmenbe-
dingungen der Amateurfilmproduktion in der DDR umreif3t.*

Eine tiefergehende Auseinandersetzung mit dem Amateurfilm in der DDR bie-
ten indes vor allem die Arbeiten von Ralf Forster. Nachdem dieser 2011 zusammen
mit Volker Petzold eine Publikation zu nicht-staatlichen Produzenten von Werbe-

96 Ebd,,S.37.
97 Vgl. ebd., S. 315-318.
98 Ebd., S. 140-200.
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und Gebrauchsfilmen in der DDR veréffentlicht und 2015 in einem Zeitschriften-
beitrag die Geschichte des Dresdner Amateurfilmstudios PENTACON betrachtet
hatte, habilitierte sich Forster 2018 mit seiner Monografie Greif zur Kamera, gib
der Freizeit einen Sinn. Amateurfilm in der DDR.” Bei dieser handelt es sich um
eine duflerst materialreiche und umfassende Untersuchung jener Amateurfilm-
praktiken, die sich unter den politischen und gesellschaftlichen Rahmenbedin-
gungen des sozialistischen deutschen Teilstaats entwickelt haben. Wie Forster
darin herausstellt, hatte der Amateurfilm in der DDR hauptsichlich im Kontext
von organisierten Filmgruppen einen Platz. Diese waren entweder eigenstandig,
oder aber hdufig an Betriebe, die ortlichen Kulturinstitutionen, den FDGB, die
FDJ oder auch die NVA angegliedert, womit ihre Praktiken zahlreichen struk-
turellen und politischen Abhéngigkeiten unterlagen.'® Gerade die strukturellen
Abhingigkeiten fiihrten dazu, dass die Filmgruppen haufig nicht nur Amateur-
sondern auch Gebrauchsfilme, beispielsweise fiir jene Betriebe, denen sie ange-
gliedert waren, produzierten. Forsters Arbeit beleuchtet diesen Gesichtspunkt
detailliert, aber leider ohne Beziige zu den Erkenntnissen der Gebrauchsfilmfor-
schung herzustellen.”! Dennoch zeigt seine Untersuchung auf, dass in der DDR
grofie Schnittmengen zwischen Amateurfilm- und Gebrauchsfilmproduktion
bestanden. Indes ist sie nicht der einzige wissenschaftliche Beitrag zur Untersu-
chung von Amateurfilmpraktiken in den ehemaligen Ostblockstaaten: So been-
dete Maria Vinogradova bereits 2017 die Arbeit an ihrer Dissertation mit dem
Titel Amateur Cinema in the Soviet Union: History, Ideology and Culture." In der
Ausgabe 2/2016 der Zeitschrift Illuminace finden sich vier Fallstudien zu Ama-
teurfilmpraktiken in der Sowjetunion, der Tschechoslowakei und der Sozialisti-
schen Republik Ruminien.'®® 2019 verdffentlichte Margarete Wach einen Beitrag
zu Amateurfilmclubs in Polen zwischen 1953 und 1989 in der Zeitschrift Cine-

99 Ralf Forster / Volker Petzold: Im Schatten der DEFA. Private Filmproduzenten in der DDR,
Stuttgart 2011; Ralf Forster: «Die Stadt und das Werk. Das Amateurfilmstudio PENTACON
in Dresden (1953-1990)». In: CineGraph Babelsberg e. V. (Hrsg.): Filmblatt 57, 2015, S. 61-74;
sowie Forster 2018. Forster war zudem bereits beteiligt an einer durch die DEFA-Stiftung gefor-
derten Studie zum Amateurfilm in der DDR, deren Arbeitsbericht 2005 publizierte wurde: Ralf
Forster / Karin Fritzsche / Volker Petzold: «Amateurfilm» in der DDR. Erste Bestandsaufnahme
und strukturelle Beschreibung des Schmalfilmschaffens mit lokaler und regionaler Bedeutung.
Arbeitsbericht zur Studie, 2005. Ein weiterer frither, aber sehr knapper Beitrag zu diesem The-
ma ist Leska Krenz: «Private Cinema in the GDR - Daily Life in the GDR on Amateur Film».
In: Sonja Kmec / Viviane Thill (Hrsg.): Private Eyes and the Public Gaze: The Manipulation and
Valorisation of Amateur Images, Trier 2009, S. 89-95.

100 Vgl. Forster 2018, S. 49-64.

101 Vgl. ebd., S. 350-368 sowie S. 400-437.

102 Maria Vinogradova: Amateur Cinema in the Soviet Union: History, Ideology and Culture,
unverdéffentlichte Dissertation, New York 2017.

103 Narodni filmovy archiv (Hrsg.): Illuminace: A Journal for Theory, History and Aesthetics 2,
2016.
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ma.'* Im selben Jahr erschien auch ein Aufsatz von Liis Johvik, in dem sie sich mit
der Konstruktion von Erinnerung und sozialem Geschlecht in Amateurfilmen
aus der Estnischen Sozialistischen Sowjetrepublik auseinandersetzt.'®

Eine weitere wichtige Arbeit aus jlingeren Jahren, die ebenfalls Amateurfilm-
praktiken in einem nationalspezifischen Kontext erforscht, ist Charles Tepperm-
ans 2015 erschienene Monografie Amateur Cinema. The Rise of North American
Moviemaking, die nach Patricia R. Zimmermanns Arbeit erneut den Amateurfilm
in den USA (diesmal im Zeitraum zwischen 1923 und 1960) in den Blick nimmt
und im Zuge dessen einige Zimmermanns Aussagen einer kritischen Priifung
unterzieht.'”® So betont er eingangs, auch mit Blick auf Zimmermanns Arbeit,
dass sich die Amateurfilmforschung bislang vor allem dem Untersuchungsge-
genstand der home movies gewidmet hat, wihrend andere Formen und Kontexte
der Amateurfilmtatigkeit vernachldssigt wurden.'”” In seiner Untersuchung ver-
folgt er zwei Ziele: So sollen sowohl die Kontexte der US-amerikanischen Ama-
teurfilmkultur skizziert werden als auch die breit gefacherten dsthetischen und
stilistischen Tendenzen der Amateurfilme selbst.'®® Tepperman zieht dazu Ama-
teurfilme und zu ihnen gehorige, unveréffentlichte Dokumente heran. Dartiber
hinaus greift er auch auf Rundschreiben lokaler Filmclubs, Amateurfilmmaga-
zine und Ratgeberliteratur zuriick, die er als Nachschlagewerke ansieht, welche
helfen konnen zu verstehen, wie Amateur:innen technische Fertigkeiten entwi-
ckelt haben, wiahrend sie auch ihren eigenen Stil ausgebildet haben.'”” Das Ver-
dienst seiner bereits weiter oben zitierten Publikation ist, dass sie die Rolle von
Amateurfilmclubs herausstellt und zudem insbesondere fortgeschrittene Ama-
teur:innen («advanced amateurs») und ihre Produktionen in den Blick nimmt.

2.5 Perspektiven auf Filmemacherinnen im Kontext des
non-theatrical film

Mit Blick auf den Fall Elisabeth Wilms ist die Untersuchung der Rolle von Frauen
im Kontext der diversen filmischen Praktiken ein weiterer, duflerst wichtiger
Forschungszusammenhang. Grundsitzlich lasst sich festhalten, dass das beruf-

104 Margarete Wach: «Qualitét(en) des Laien-Blicks - Amateurfilmklubs in Polen, 1953-1989». In:
Cinema 64, 2019, S. 94-108.

105 Liis Johvik: «Reel Life: Memory and Gender in Soviet Estonian Home Movies and Amateur
Films. A Case Study of the Estonian TV Series 8 MM LIFE (2014-2015)». In: Research in Film
and History 2, 2019, S. 1-10.

106 Tepperman 2015.

107 Vgl. ebd,, S. 6.

108 Vgl. ebd.

109 Ebd., S. 10.
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liche Filmschaffen von Frauen bislang weit wenige Beachtung gefunden hat als
das ihrer minnlichen Kollegen. Einen wichtigen Uberblicksbeitrag bietet in die-
sem Zusammenhang der bereits 2002 von Jeanpaul Goergen veroffentlichte Text
«Im Schatten von Reiniger und Riefenstahl. Filmwege von Frauen im deutschen
Animations-, Dokumentar- und Kulturfilm bis 1945».""° Goergens Interessens-
schwerpunkt liegt dabei nicht auf der Frage, in welchen Kontexten (theatrical,
non-theatrical) die Produktionen der aufgefithrten Filmschaffenden zur Auf-
fithrung kamen. Héufig findet sich in dem Text der Verweis auf den Kontext des
Kulturfilms, der seinerseits auf eine Auswertung als Teil des Kinoprogramms
hinweist. Sein Fokus setzt vielmehr einen Schritt frither an, indem er dankens-
werterweise anhand teils sehr bruchstiickhafter Informationen die Lebens- und
Arbeitswege von 19 Frauen im Filmgewerbe in der Zeit vor 1945 nachzeich-
net und damit viele dieser Personen erst sichtbar macht. Interessanterweise fin-
den auch Elisabeth Wilms ihr filmisches Lebenswerk in einem Satz Erwdahnung,
jedoch wird sie félschlicherweise als «Diisseldorfer Amateurfilmerin»! bezeich-
net. Die von Goergen rekonstruierten Fille lassen sich nur schwer auf gemein-
same biografische Nenner herunterbrechen. Einige der genannten Frauen ver-
fugten tiber eine Ausbildung (etwa als Fotografin, technische Assistentin oder
Filmcutterin), die im Laufe ihres Lebens zum Erwerb weiterer Kompetenzen
und der Ubernahme weiter Titigkeiten im Bereich der Filmproduktion fiihrte.
Andere finden den Weg zum Film als Quereinsteigerinnen iiber ihr Interesse fiir
spezielle Themen oder ihr politisches Engagement.

Alle Félle machen in ihrer Gesamtheit jedoch deutlich, dass es bereits vor 1945,
abgesehen von den bekannten Namen wie Leni Riefenstahl und Lotte Reiniger,
einigen wenigen Frauen gelang, im Filmgewerbe berufliche Nischenbetitigun-
gen zu finden, die jenseits der damals in diesem Bereich gangigeren Frauenberufe
(wie Schnittmeisterin, Maskenbildnerin, Garderobierin oder Trickfilmzeichne-
rin)"? lagen. Mit Blick auf Vergleichbarkeiten zu Elisabeth Wilms sind hierbei vor
allem die Fille von Ella Bergmann-Michel, Gertrud David und Hanni Umlauf
beachtenswert, weil sie die filmische Tétigkeit von Frauen sich im Bereich der
Wohlfahrt belegen, der auch fiir Wilms’ filmisches Schaffen eine Rolle spielte.
Die Arbeit von Lola Kreutzberg (1878-?) ist wiederum interessant, weil sich die
studierte Zoologin in den 1920er-Jahren mit einer eigenen Produktionsfirma fiir
einige Jahre vor allem auf wissenschaftliche Lehrfilme tiber Tiere und Pflanzen

110 Jeanpaul Goergen: «Im Schatten von Reiniger und Riefenstahl. Filmwege von Frauen im deut-
schen Animations-, Dokumentar- und Kulturfilm bis 1945». In: Bundesarchiv-Filmarchiv Ber-
lin (Hrsg.): Frauen - Film - Frauen. Deutsche Dokumentar-, Animations- und Kulturfilme bis
1954. Berlin 2002, S. 9-18.

111 Ebd., S.9.

112 Ebd., S. 10.

59



2 Amateur- und Gebrauchsfilm als Objekte wissenschaftlichen Interesses

spezialisierte und damit, dhnlich wie Elisabeth Wilms viel spater mit ihren Low-
Budget-Produktionen, offenbar eine Nische ausfiillte."

Die filmische Arbeit und das Leben von Ella Bergmann-Michel (1895-1971)
haben mittlerweile grofere Beachtung gefunden, so etwa durch eine 2005 erschie-
nene Publikation von Anneli Duscha.""* Bergmann-Michel war nicht nur als
Malerin, Grafikerin und Fotografin tétig, sondern wirkte auch im Bund «Das
Neue Frankfurt» mit, einer Reformbewegung in der Weimarer Republik, die
Frankfurts kommunale Strukturen wie das Bauwesen und viele Lebensberei-
che der Stadt reformieren wollte. Im Zusammenhang mit der Reformbewegung
wurde auch die sogenannte «Liga fiir den unabhingigen Film» gegriindet, die
Bergmann-Michel leitete und in deren Kontext sie auch mehrere Dokumentar-
filme herstellte."”® Diese sechs Filme, die zwischen 1931 und 1932 entstanden,
waren entsprechend den Anspriichen der «Liga» dem kommerziellen Unterhal-
tungskino entgegengesetzt. Die Filmemacherin fokussierte in den meisten ihrer
Produktionen auf verschiedene, problembehaftete Bereiche des sozialen Lebens
sowie auf die Losungen des «Neuen Frankfurt» fiir diese. So warb ERWERBSLOSE
KOCHEN FUR ERWERBSLOSE (1932) etwa fiir die Unterstiitzung der Frankfurter
Erwerbslosenkiichen. Der Film wurde sowohl als Vorfilm in Frankfurter Kinos
gezeigt, als auch bei Stralenvorfithrungen an der Frankfurter Hauptwache."

Das filmische Schaffen von Gertrud David (1872-1936) ist bislang vor allem
durch Klaas Dirk Dierks untersucht worden, auf den sich auch Goergen in sei-
nem Aufsatz beruft und der zu David einen filmografischen sowie einen ausfiihr-
lichen biografischen Eintrag auf der Website von CineGraph verfasst hat."” Eine
weitergehende wissenschaftliche Untersuchung hat jedoch bislang nicht stattge-
funden. David, geborene Swiderski, entstammte einer wohlhabenden Maschinen-
fabrikantenfamilie. Diese Herkunft sicherte ihr offenbar den Besuch einer hohe-
ren Tochterschule. Im Alter von 24 Jahren heiratete sie den sozialdemokratischen
Zeitungsredakteur Dr. Eduard David, der sich spdter auch als freier Schriftsteller
und Herausgeber von Parteizeitungen betdtigte. Gertrud David widmete sich in
der Folge ihrerseits volkswirtschaftlichen Studien in Leipzig und engagierte sich

113 Ebd,, S. 14.

114 Anneli Duscha: Ella Bergmann-Michel. Fotografien und Filme 1927-1935, Gottingen 2005.

115 Zur Filmarbeit des «Neuen Frankfurt» siche Thomas Elsaesser: «Die Stadt von morgen. Fil-
me zum Bauen und Wohneny. In: Klaus Kremeier / Antje Ehmann / Jeanpaul Goergen (Hrsg.):
Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Bd. 2, Weimarer Republik 1918-1933,
Stuttgart 2005, S. 381-410.

116 ERWERBSLOSE KOCHEN FUR ERWERBSLOSE, Regie: Ella Bergmann-Michel, 35 mm, s/w, stumm,
9 Min., D 1932. Vgl. Duscha, S. 6-22 und S. 85-86, sowie darin aulerdem: Ella Bergmann-Mi-
chel: «<Meine Dokumentarfilme», S. 80-81 (Erstveroffentlichung eines maschinenschriftlichen
Textes von Bergman-Michel vom 20.01.1967).

117 Klaas Dirk Dierks: «Getrud David - Regisseurin, Produzentin», https://bit.ly/3vIgvpp,
13.03.2022.
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ebenfalls in sozialdemokratischen Kreisen, insbesondere im Bereich der Kon-
sumgenossenschaftsbewegung, zu der sie mehrere Biicher publiziert, sowie im
biirgerlich-linken «Bund fiir Mutterschutz» (BfM). Letzteres Engagement brachte
sie schliefdlich auch in produktionsseitigen Kontakt mit dem Medium Film,
indem sie 1917 das Drehbuch fiir einen unter anderem vom BfM mitproduzier-
ten Film tiber das Leben eines unehelichen Kindes verfasste. Es folgten Drehbii-
cher fiir verschiedene Kulturfilme, bevor sie 1922 im Auftrag der Deulig Film AG
finf Kulturfilme tiber die Arbeit der Bodelschwinghschen Anstalten in Bethel
produzierte. Ende 1924 griindet sie ihre eigene Filmproduktionsfirma, die Ger-
vid-Film GmbH. Mit dieser war sie schwerpunktméflig im Bereich der evangeli-
schen Filmarbeit titig (zwischen 1924 und 1930 war sie an der Produktion von 33
Filmen beteiligt), bis diese unter den Nationalsozialisten zum Erliegen kommt.!*
Angesichts des Umstandes, dass die Von Bodelschwinghschen Stiftungen Bethel
als einer der Auftraggeber Davids eine eigene Filmstelle unterhielten und diese
beispielsweise um 1929/30 mit bis zu 40 herumreisenden Vorfiithrern 27 verschie-
dene Filme zirkulierte, von denen 15 Auftragsproduktionen waren, ldsst sich
zumindest vermuten, dass auch Gertrud Davids Filme fiir diesen Auftraggeber
auferhalb des Filmtheaters, also im Kontext des non-theatrical film zum Einsatz
kamen."”

Hanni Umlauf, deren Geburts- und Sterbedatum unbekannt sind und tiber die
ohnehin wenig bekannt ist, griindete 1934 eine eigene Filmproduktionsfirma, die
zunéchst unter verschiedenen Namen firmierte, bis 1937 offenbar auch ihr Mann
in das Geschift involviert wurde und man sich auf «Hanni und Walter Umlauf»
festlegte.'* Beide waren mit ihrer Firma ebenfalls im Bereich der Wohlfahrt tatig.
Laut Goergen entstanden fast alle ihre Filme in Zusammenarbeit mit nationalso-
zialistischen Frauenorganisationen wie etwa der Nationalsozialistischen Volks-
wohlfahrt.'*!

Die hier kurz umrissenen Fille lassen sich ohne ergdnzende Forschung kaum
eindeutig dem Bereich des non-theatrical film zuordnen. Nichtsdestotrotz sind sie
ein wichtiges Zeugnis der Professionalisierung und Selbststdndigkeit von Frauen
im Bereich der Filmproduktion vor 1945 in Deutschland. Auffillig ist, dass sich
verschiedene Filmemacherinnen gerade im thematischen Bereich der politisch
oder religios motivierten Wohlfahrt mit ihrer Arbeit einen Namen machten. Eben
jener Bereich war es, der spater auch fiir Elisabeth Wilms den Einstieg in die kom-
merzielle Filmtatigkeit bot. Es ldsst sich heute nicht mehr nachvollziehen, ob die

118 Vgl. ebd. Zu den Schwierigkeiten der evangelischen Filmarbeit nach 1933 siehe auch Kapitel 4.

119 Vgl. Heiner Schmitt: Kirche und Film. Kirchliche Filmarbeit in Deutschland von ihren Anfingen
bis 1945, Boppard 1978, S. 125-126.

120 Goergen 2002, S. 16.

121 Vgl. ebd.
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Dortmunderin beispielsweise tiber ihre eigenen Aktivititen im Bereich der evan-
gelischen Kirche jemals in Berithrung mit den Arbeiten etwa der Gervid Film
GmbH gekommen ist, aber der Gedanke, dass Fille wie die hier skizzierten als
Vorbilder fiir Wilms eigene selbststindige Filmproduktion gedient haben konn-
ten, lasst sich ebenfalls nicht von der Hand weisen.

Fiir die Amateurfilmforschung gilt leider ebenfalls, dass Filmamateurinnen
lange im Schatten ihrer méannlichen Kollegen standen und der Amateurfilm
seinerseits von der Forschung als vermeintlich mannlich dominiertes Hobby
begriffen wurde. Das illustriert beispielsweise Franz Schlagers Dissertation
Amateurfilm in Osterreich. An Beispielen des personlichen Gebrauchs aus den
1990er-Jahren.'” Schlager riickt die Gebrauchsweisen von Amateurfilmen ins
Zentrum seiner Untersuchung und versucht den Nachweis dafiir zu erbringen,
dass der Amateurfilm in Osterreich seit 1945 einem «reduzierten Gebrauch»
unterliege, sprich von den urspriinglich vorhandenen, vielfiltigen Anwendungs-
moglichkeiten des Mediums letztlich nur wenige genutzt werden.’?* Der Autor
entschied sich dazu fiir einen medienbiografischen Ansatz und stellte Leitfaden-
interviews mit sechs mannlichen osterreichischen Amateurfilmern, die von ihm
als «reprisentative Fille»'** bezeichnet werden, sowie eine quantitative Analyse
ihrer Werksverzeichnisse in den Mittelpunkt der Untersuchung. Auffillig und
kritisch zu beurteilen ist, dass sich keine einzige Amateurfilmerin unter den von
ihm interviewten Personen findet. Schlager konstatiert dazu: «<Weibliche Ama-
teurfilmerinnen wurden dem Verfasser erst durch die Recherchen bekannt. Bei-
spiele filmender Frauen konnten in der Untersuchung leider nicht mehr bertick-
sichtigt werden.»'* Vor dem Hintergrund, dass eines der Auswahlkriterien fiir
Schlagers Untersuchung eine mdéglichst lang andauernde filmische Tatigkeit sei,
gibt er aulerdem an, dass keine der Frauen eine solche hitte aufweisen konnen.'?
Allerdings hitten «diverse Individualaussagen, ein Vorgespriach mit einer nicht
filmenden Amateur-Fotografin und einer Laiin in einer Gruppendiskussion»
ergeben, dass die Gebrauchsweisen von Amateurfilmerinnen denen von ver-
gleichbaren Amateurfilmern dhneln wiirden.'”

Abseits solcher, wenig reliabler Aussagen haben Frauen, die dem Filmho-
bby nachgingen, erst vergleichsweise spat, namlich erst in den letzten Jahren,
vermehrt Beachtung gefunden. Unbedingt zu beachten sind diesbeziiglich die
Arbeiten von Heather Norris Nicholson und Annamaria Motrescu-Mayes zu den

122 Franz Schlager: Amateurfilm in Osterreich. An Beispielen des persénlichen Gebrauchs, Wien
1992.

123 Vgl. ebd., S. 8-10.
124 Ebd.,, S. 62.

125 Ebd.,, S. 61

126 Ebd., S. 60-61.
127 Ebd.
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Praktiken britischer Amateurfilmerinnen.?® In ihrem Beitrag von 2015 kritisiert
Norris Nicholson die lange Marginalisierung von Frauen in der Filmgeschichts-
schreibung und konstatiert beziiglich der Forschungsmeinung, dass hauptsich-
lich Mdnner im Kontext des Amateurfilms aktiv gewesen seien: «Wir kénnen
eigentlich nicht mehr behaupten, dass der Amateurfilm als Freizeitvergniigen -
von einigen Ausnahmen abgesehen - vor allem ein ménnliches Hobby gewesen
ist. Die Ausnahmen summieren sich.»?

Insbesondere die 2018 erschienene, gemeinsame Publikation von Norris
Nicholson und Motrescu-Mayes, British Women Amateur Filmmakers. National
Memories and Global Identities, stellt die Bedeutung von Amateurfilmerinnen
als Medien- und Kulturproduzentinnen in Grofibritannien heraus. Die Studie
basiert auf Filmen von {iber 40 verschiedenen Amateurfilmerinnen sowie person-
lichen Schriftstiicken, Clubaufzeichnungen, miindlichen Uberlieferungen, Wer-
bematerialien und Amateurfilmzeitschriften. Ausgehend von diesen Dokumen-
ten verfolgt das Buch zumindest in Teilen einen biografischen Ansatz, indem das
Schaffen einzelner Amateurfilmerinnen immer wieder im Verbund mit Aspek-
ten ihrer Biografien betrachtet wird. So schafft es die Untersuchung, eine grofie
Bandbreite von Amateurfilmpraktiken aufzuzeigen, in denen Frauen involviert
waren, wie beispielsweise im Bereich des Amateur-Animationsfilms, im Rahmen
ihrer beruflichen Tatigkeit als Lehrerinnen oder bei der filmischen Dokumenta-
tion des britischen Kolonialreiches und damit einhergehend imperialer, ethni-
scher, sozialer oder kultureller Dynamiken.”** Die Publikation schafft dabei den
Spagat zwischen der Schilderung individueller Fille und deren Einordnung in
nationale Kontexte, und kann diesbeziiglich als Vorbild fiir meine eigene Unter-
suchung dienen.

Fiir diese ist ebenfalls relevant, dass die Autorinnen die Rollen und Aktivi-
titen von Frauen im Kontext von Amateurfilmclubs hervorheben, welche zuvor
von der Wissenschaft ebenfalls vor allem als Mdnnerdoméne wahrgenommen
wurden. Wie die mannlichen Clubmitglieder lernten auch sie filmen, schneiden,
vertonen. Sie préasentierten ihre Filme, nahmen an Wettbewerben teil, gewannen
Preise, experimentierten mit Formaten und Genres, schrieben Artikel, reprisen-

128 Annamaria Motrescu-Mayes: «Britische Frauen mit imperialer Mission und ihre Amateurfil-
me». In: Siegfried Mattl / Carina Lesky / Vraith Ohner / Ingo Zechner (Hrsg.): Abenteuer All-
tag. Zur Archdologie des Amateurfilms, Wien 2015, S. 172-182; Heather Norris Nicholson: «Das
Alltagsleben und andere Geschichten. Visuelle Praktiken britischer Amateurfilmerinnen». In:
Siegfried Mattl / Carina Lesky / Vradth Ohner / Ingo Zechner (Hrsg.): Abenteuer Alltag. Zur
Archdologie des Amateurfilms, Wien 2015, S. 199-217, sowie Annamaria Motrescu-Mayes /
Heather Norris Nicholson: British Women Amateur Filmmakers. National Memories and Glo-
bal Identities, Edinburgh 2018.

129 Norris Nicholson 2015, S. 206.

130 Vgl. Motrescu-Mayes / Norris Nicholson 2018, S. 18 sowie S. 229.
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tierten ihre Clubs in der Offentlichkeit oder teilweise sogar auf internationaler
Ebene und brachten sich organisatorisch ein: «In short, women became integral
members of Britain’s amateur filmmaking community.»"*' Motrescu-Mayes und
Norris Nicholson betonen diesbeziiglich allerdings auch, dass sie dabei, anders als
ihre méannlichen Kollegen, gegen patriarchale Einstellungen in ihren Clubs und
den Alltagssexismus der Amateurfilmpresse ankdmpfen mussten.”*

Abseits von Motrescu-Mayes’ und Norris Nicholsons Verdffentlichungen
erschien bereits 2013 der von Ryan Shand und Ian Craven herausgegebene Sam-
melband Small-Gauge Storytelling. Discovering the Amateur Fiction Film, der sich
mit Amateurspielfilmen einem weiteren in der Wissenschaft vernachléssigten
Thema widmet. Einige der enthaltenen Beitrige beziehen sich ebenfalls, wenn
auch eher am Rande, auf Amateurfilmerinnen, die Einleitung des Sammelbandes
hebt zudem ebenfalls die Rollen von Frauen in Filmclubs hervor.'*

Im Kontext weiblicher Perspektiven ist weiterhin Stefanie Zingls Diplomarbeit
mit dem Titel 9.000 Meter retrospektiv. Margret Veits Schmalfilmbiographie** von
2015 zu nennen, bei der es sich dezidiert um eine werk- und personenspezifische
Untersuchung zu einer Amateurfilmerin handelt. Zingl erforscht darin die Prak-
tiken der Wienerin Veit zur Ordnung ihrer iiber Jahrzehnte hinweg gefertigten
Aufnahmen, die fiir sie vor allem eine Erinnerungsfunktion erfiillen. Sie bedient
sich dazu eines biografischen Zugangs, mit dessen Hilfe sie Familienfilmprakti-
ken von der Produktion bis zur Vorfiihrung veranschaulichen mochte.' Zingl
wirft auch abseits ihres Hauptfokus auf Veits Sammlungs- und Ordnungsstra-
tegien einige interessante Punkte auf. So kann sie vor allem anhand der frithen
Werke Margret Veits schliissig argumentieren, dass die Annahme, der Familien-
film sei eine naive Praxis, bei der die Kamera unbewusst auf das Geschehen gehal-
ten wird, zu relativieren ist."** Zudem gibt die Diplomarbeit einen wertvollen Ein-
blick in die Arbeitsweisen einer Amateurfilmerin, der beispielsweise mit der von
Roger Odin geforderten Anonymitit des Produzenten / der Produzentin nicht
moglich gewesen wire. Gerade die Biografie der 1935 geborenen Margret Veit
ist dariiber hinaus fiir die vorliegende Arbeit von Interesse, weil diese erstaunli-
che Parallelen zu der von Elisabeth Wilms aufweist. So entstammt Veit ebenfalls

131 Ebd., S.51.

132 Ebd.

133 Siehe die Beitrdge von Ryan Shand, Mats Jénsson, Francis Dyson sowie Brian Hoyle in: Ryan
Shand / Ian Craven (Hrsg.): Small-Gauge Storytelling. Discovering the Amateur Fiction Film,
Edinburgh 2013.

134 Zingl, Stefanie: 9.000 Meter retrospektiv. Margret Veits Schmalfilmbiographie, Wien 2015 (Dip-
lomarbeit).

135 Vgl. ebd., S. 2-3. Zu Odins Auffassung beziiglich der zu wahrenden wissenschaftlichen Distanz
siehe: Odin 2008, S. 264.

136 Vgl. Zingl, S. 22-39 sowie S. 76.
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einer Metzger- und Wurstfabrikantenfamilie und fand tiber die Fotografie ihren
Zugang zum Amateurfilm."”” Wie Wilms fiigte sie sich nicht in das traditionelle
Rollenbild der Frau und belieferte in der Nachkriegszeit mit dem Lastwagen die
Kunden des elterlichen Betriebes. Vor allem ihre frithen Filme, die meist Rei-
sen thematisieren, weisen eine aufwendige Planung und Nachbearbeitung auf.'*®
Nach ihrer Heirat wurde Magret Veit mehrfache Mutter (im Gegensatz zu Elisa-
beth Wilms). An jenem Punkt entwickelten sich die Biografien der beiden Frauen
auseinander: Fiir Veit werden ihre Kinder und der Prozess ihres Aufwachsens zu
einem der bestimmenden Motive ihrer Filme, fiir Drehplanung und Nachbear-
beitung fehlte zunehmend die Zeit."* Auch sind Veits Filme nicht fiir die Offent-
lichkeit, sondern lediglich fiir den Familien- und Verwandtenkreis bestimmt. Im
Zentrum ihres Lebenswerkes stehen vor allem das Festhalten, Sammeln und Ord-
nen von Erinnerungen, wie Stefanie Zingl in ihrer Arbeit zeigt.!*’

Auch Ralf Forsters Habilitation zum Amateurfilm in der DDR beinhaltet ein
Kapitel zu Amateurfilmerinnen. Er konstatiert darin auf breiter Quellenbasis,
dass der Amateurfilm in der DDR vor allem ein ménnlich geprigtes Hobby war,
es jedoch auch Ehepaare gab, die dieses gemeinsam ausiibten. «Emanzipierte
weibliche Personlichkeiten»'*! seien indes eher eine Seltenheit gewesen. Forster
umreiflt in seiner Arbeit das Wirken einiger dieser Ausnahmen und der gemein-
sam agierenden Paare, das sich bis in die Bereiche der populdrwissenschaftlichen
Bildung und des Experimentalfilms erstreckte.'*?

Einen wichtigen Beitrag, der weibliches Filmschaffen sowohl einem wissen-
schaftlichen wie auch nicht-wissenschaftlichen Publikum néherbringt, leistet
seit vielen Jahren die Kinothek Asta Nielsen in Frankfurt, die sich explizit die-
sem Thema verschrieben hat und sowohl nichtkommerzielles Filmmaterial im
8-mm- und 16-mm-Format sammelt, als auch regelméflig Filmprogramme und
Retrospektiven zum Schaffen von Filmemacherinnen veranstaltet.'*® Im Kontext
einer nicht ausschliefllich wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Filme-
macherinnen ist auflerdem der von der Filmhistorikerin und -Kuratorin Mari-
ann Lewinsky und dem Filmregisseur Antonio Bigini realisierte Dokumentar-
film ELLA MAILLART — DOUBLE JOURNEY (2015) zu nennen, der mit historischem
Filmmaterial arbeitet, das von der Schweizer Sportlerin, Schriftstellerin und
Fotografin Ella Maillart (1903-1997) aufgenommen wurde. Der Film vollzieht

137 Vgl.ebd., S. 4undS. 8.

138 Ebd., S. 76.

139 Vgl. ebd., S. 10 sowie S. 76-77.

140 Siehe hierzu ebd., S. 11-39.

141 Forster 2018, S. 209.

142 Vgl. ebd., S. 206-221.

143 http://www.kinothek-asta-nielsen.de/ (26.02.2022).
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anhand des restaurierten 16-mm- und 35-mm-Filmmaterials die lange Reise
Maillarts nach, die sie ab 1939 zundchst mit ihrer Freundin Annemarie Schwar-
zenbach von Genf nach Kabul und von dort aus alleine weiter nach Indien unter-
nahm."* Dass die Erforschung der Arbeit von Filmemacherinnen im Bereich des
non-theatrical film mit den vorgenannten Publikationen und Projekten keines-
wegs bereits ein Ende gefunden hat, sondern vielmehr erst seinen Anfang nimmt,
zeigt auch der Ende 2019 von Beatriz Rodovalho und Giuseppina Sappio in Paris
veranstaltete Workshop «Tuer les peéres: femmes derriére la caméra dans les film
de famille», der sich dezidiert dem internationalen wissenschaftlichen Austausch
iiber die Rolle von Frauen im Kontext des Familienfilms gewidmet hat.!**

2.6 Gebrauchsfilmforschung

Alexandra Schneider publizierte 2016 im Kontext des von Bernhard Grofs und
Thomas Morsch herausgegebenen Handbuchs Filmtheorie einen beachtenswer-
ten Aufsatz, der die Beitrage sowohl der Amateur- als auch der Gebrauchsfilm-
forschung zur Filmtheorie reflektiert.!*¢ In ihrem Text gibt sie einen Uberblick
tiber die historische Entwicklung der beiden Forschungsfelder und vertritt zudem
die Ansicht, dass die Amateur- und die Gebrauchsfilmforschung wesentlich zur
medien- und kulturwissenschaftlichen Konturierung der Filmwissenschaft bei-
getragen haben, ohne diese jedoch in der Medienwissenschaft aufgehen zu las-
sen.'” Hierbei fithrt sie seitens der Amateurfilmforschung insbesondere Odins
Semio-Pragmatik ins Feld, die aus der Beschiftigung mit dem zuvor randstin-
digen Bereich des Familien- und Amateurfilm entstanden sei und ihrerseits
weitere Forschung in diesem Bereich motivierte, aber auch bereits in einigen
anderen Bereichen der Filmwissenschaft Verwendung fand."® Die Leistung der
Gebrauchsfilmforschung bestiinde demgegeniiber darin, mit ihrer tendenziellen
Abkehr von gingigen wissenschaftlichen Kategorien wie etwa Kanon und Auto-
renschaft die Filmwissenschaft fiir die kulturellen Konstellationen und medialen
Verbiinde, in denen Film verortet ist, sensibilisiert zu haben."® Indem Schneider
in threm Beitrag die Genese und die Leistungen der Amateurfilmforschung und
der Gebrauchsfilmforschung kompakt darlegt und Schnittmengen herausstellt,
schldgt sie nicht nur eine Briicke zwischen den beiden gréfiten wissenschaftlichen

144 ELLA MAILLART - DOUBLE JOURNEY, Regie: Mariann Lewinsky, Antonio Bigini, Farbe, Ton, 40
Min., CH/I 2015.

145 Fiir das Programm der Veranstaltung siehe https://bit.ly/3PhZ6gh (26.02.2022).

146 Schneider 2016.

147 Vgl. ebd,, S. 2.

148 Vgl. ebd., S. 4-9.

149 Vgl. ebd., S. 10-16.
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Ankerpunkten meiner Untersuchung, sondern verweist auch auf die historische
Nahe beider Filmpraktiken, die es anhand des Fallbeispiels Elisabeth Wilms noch
weiter zu ergriinden gilt.

Statt also nur Impulse aus der Amateurfilmforschung zu beziehen, nimmt
meine Arbeit in groBem Mafle auch Erkenntnisse und Anregungen aus dem
Bereich der Gebrauchsfilmforschung auf. Wie Schneider in ihrem oben erwahn-
ten Beitrag ebenfalls konstatiert, haben bei der Herausbildung dieses Forschungs-
zweiges zundchst die beiden US-Amerikaner Rick Prelinger und Dan Streible
entscheidende Beitrage geleistet. Prelinger begann in den 1980er-Jahren damit,
Gebrauchsfilme zu sammeln und stellte seine umfangreiche Kollektion Ende der
1990er-Jahre iiber das Internet Archive der Allgemeinheit zur Verfiigung. 2002
fanden die von ihm zusammengetragenen rund 60.000 Filme zudem Eingang in
die US-amerikanische Library of Congress. Dies, sowie der von Prelinger 2006
publizierte Field Guide to Sponsored Films,”*® in dem 452 ausgewihlte historische
Auftragsproduktionen aus den USA aufgelistet und beschrieben sind, konnen
als bedeutende Beitrage zur Sichtbarmachung des Gebrauchsfilms und zur Eta-
blierung der Gebrauchsfilmforschung gesehen werden. Der Filmhistoriker Dan
Streible rief seinerseits Mitte der 1990er-Jahre das «Orphan Film Symposium» ins
Leben, das sich seitdem als internationale Plattform der Sichtbarmachung aller
Arten von «verwaisten» Filmen (also solchen, auf die keine Besitzanspriiche mehr
erhoben werden oder die anderweitig vernachldssigt wurden) widmet, zu denen
hédufig auch viele Gebrauchsfilme zédhlen, und das so seinerseits einen ebenfalls
wichtigen Beitrag leistet."!

Als richtungweisend fiir die Gebrauchsfilmforschung miissen weiterhin der
von Vinzenz Hediger und Patrick Vonderau herausgegebene Sammelband Films
that Work. Industrial Film and the Productivity of Media (2009),"** die von Yvonne
Zimmermann herausgegebene Publikation Schaufenster Schweiz. Dokumenta-
rische Gebrauchsfilme 1896-1964 (2011)'* sowie das von Charles R. Acland und
Haidee Wasson herausgegebene Buch Useful Cinema (ebenfalls 2011)"** angesehen
werden, wenngleich es bereits friithere Publikationen gab, die den Gebrauchsfilm in
den Blick nahmen. Films that Work widmet sich {iber die gesamte Filmgeschichte
hinweg und aus internationaler Perspektive den vielfdltigen Erscheinungsformen
und Gebrauchskontexten des Industriefilms. Hediger und Vonderau selbst arbei-

150 Rick Prelinger: The Field Guide to Sponsored Films, San Francisco 2006.

151 Vgl. Schneider 2016, S. 11-12.

152 Vinzenz Hediger / Patrick Vonderau (Hrsg.): Films that Work. Industrial Film and the Produc-
tivity of Media, Amsterdam 2009. Die Publikation ist eine Erweiterung und Ubersetzung eines
bereits 2007 auf Deutsch publizierten Sammelbandes: Vinzenz Hediger / Patrick Vonderau
(Hrsg.): Filmische Mittel, industrielle Zwecke. Das Werk des Industriefilms, Berlin 2007.

153 Zimmermann 2011d.

154 Charles R. Acland / Haidee Wasson (Hrsg.): Useful Cinema, Durham, London 2011.
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ten in ihrem eigenen Beitrag zu dem Sammelband drei Hauptzwecke des Indus-
triefilms heraus: Aufzeichnung (record) im Sinne eines Unternehmensgedacht-
nisses, Unternehmensfiithrung (rhetoric) und Rationalisierung (rationalization).
Zudem verweisen sie am Beispiel der Jahresfilme der Firma Krupp auf die for-
male und funktionale Analogie von Familienfilmen und bestimmten Formen von
Industriefilmen in ihren jeweiligen Gebrauchskontexten.*®

Useful Cinema fokussiert hauptsiachlich US-amerikanischen Schul- und Lehr-
filme, wahrend in Schaufenster Schweiz sowohl Industrie- als auch Schul- und
Lehrfilme sowie Reise- und Tourismusfilme aus der Schweiz Gegenstand der
Untersuchung sind. Diesen beiden Publikationen sowie Films that Work ist gemein,
dass sie die Objekte ihres Interesses nicht fiir sich genommen betrachten, sondern
einen starken Schwerpunkt auf die Aspekte der Produktion, Distribution und Zir-
kulation legen und so zu einem neuen Verstdndnis filmischer Praktiken aus his-
torischer Perspektive beitragen. Angesichts der filmischen Vielfalt, die die drei
Werke auffichern, lasst sich die berechtigte Frage stellen, was eigentlich unter dem
Begriff «Gebrauchsfilm» zu verstehen ist. Yvonne Zimmermann schreibt dazu:

Der Terminus «Gebrauchsfilm> ist ein tibergeordneter Gattungsbegriff und
vereint heterogene filmische Formen, die sich nicht primir tiber inhaltli-
che oder ésthetische Merkmale der Filme selbst definieren, sondern tiber die
Modalititen ihrer Verwendung. Gebrauchsfilme sind «iitzliche> Filme, d.h.
mediale Instrumente fiir Forschung, Lehre, Werbung, Aufkldrung, Konsens-
stiftung und Gemeinschaftsbildung im Dienst eines Auftraggebers, der selber
nicht in der Filmbranche tétig ist.'*

Zimmermann betont weiterhin den «Werkzeugcharakter»,””” durch den sich ihrer
Ansicht nach Gebrauchsfilme auszeichnen und so von jenen Filmformen unter-
scheiden, die primar einen Kunst- oder Warencharakter hatten. Dieser Charak-
ter hat auch Auswirkungen auf ihre Verwertung: Wéhrend kommerzielle Filme
ihre Produktionskosten und zusétzliche Gewinne durch die Eintrittsgelder des
Filmpublikums einspielen, ist die Verwertungslogik von Gebrauchsfilmen quasi
gegensitzlich. In ihrem Fall geht es dem Auftraggeber des Films darum, durch
diesen dem Publikum seine Intention zu vermitteln (bspw. die Schulung oder
Aufklarung der Zuschauer:innen). Durch Eintrittsgelder einen finanziellen
Gewinn zu erzielen ist hingegen kein Ziel, weshalb das Publikum von Gebrauchs-

155 Vgl. Vinzenz Hediger / Patrick Vonderau: «Record, Rhetoric, Rationalization: Industrial Orga-
nization and Film». In Vinzenz Hediger / Patrick Vonderau (Hrsg.): Films that Work. Industri-
al Film and the Productivity of Media, Amsterdam 2009., S. 42.

156 Zimmermann 2011, S. 16-17.

157 Vgl. 2011, S. 35.
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filmen diese meist gratis, zum Beispiel im Rahmen von Messen, Ausstellungen,
Vortrégen, Unterricht oder Versammlungen zu sehen bekommt."*® Diese (unvoll-
stindige) Auflistung der potenziellen Zwecke und Auffithrungsorte zeigt, dass
Gebrauchsfilme zudem als ephemere Filme anzusehen sind, da sie fir spezifische
Kontexte konzipiert werden und, wie Zimmermann anmerkt, «nur in spezifi-
schen Verwendungszusammenhingen und unter bestimmten Auffithrungsbe-
dingungen Bedeutung produzieren.»”* Zimmermann argumentiert weiter, dass
es aufgrund der Spezifika, die Gebrauchsfilme von kommerziellen Filmen unter-
scheiden, bei ihrer wissenschaftlichen Betrachtung eine differenzierte Methode
braucht, welche ihre formalen Eigenschaften in Zusammenhang mit ihrem
Gebrauch untersucht, nimlich die «historische Pragmatik»:

Die historische Pragmatik, wie Frank Kessler sie skizziert hat, riickt die Fil-
mauffithrung ins Zentrum der Geschichtsschreibung und fragt danach, wie
Filme in historischen Zusammenhéngen und in verschiedenen institutionel-
len Rahmen funktionieren. Den Modalititen der Verwendung kommt hier-
bei eine entscheidende Rolle zu, da unterschiedliche Auffiihrungsdispositive
jeweils spezifische Formen der Publikumsadressierung und Modi der Rezep-
tion nahelegen.'*

Dabei gilt es zu beachten, dass Kessler selbst die historische Pragmatik nicht als
geschlossenes theoretisches Modell versteht:

[...] sondern eher [als] eine Perspektive, welche versucht, Filme innerhalb
ihrer historischen institutionellen Rahmen zu betrachten und die jeweilige
kommunikative Intentionalitit zu rekonstruieren. Diese kann wiederum zur
Grundlage fiir die Formulierung von Hypothesen werden, die helfen, formale
Besonderheiten der Filme als Aspekte einer historisch spezifischen Bedeu-
tungsproduktion zu erkldren.'*

Auf die vorliegende Arbeit ldsst sich zum einen das Filmverstindnis der
Gebrauchsfilmforschung auflerordentlich produktiv anwenden, da es sich bei
rund 60 Filmen aus dem Nachlass von Elisabeth Wilms um Auftragsfilme han-
delt, die den von Zimmermann beschriebenen «Werkzeugcharakter»'® auf-

158 Vgl. ebd., S. 35, S. 46.
159 Ebd., S. 34.
160 Ebd., S. 35.

161 Frank Kessler: «Historische Pragmatik», In: Gesellschaft fiir Theorie und Geschichte audiovi-
sueller Kommunikation e. V. (Hrsg.): Montage AV 2, 2002, S. 104-112.
162 Siehe Zimmermann 2011a, S. 35.
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weisen: Diese Spenden-, Industrie-, Image-, Schulungs-, und Erinnerungsfilme
wurden fast ausnahmslos fiir die Verwertung in spezifischen Kontexten und fiir
spezifische Publika hergestellt und im Rahmen von non-theatrical exhibitions
auflerhalb des kommerziellen Kinobetriebs zur Auffithrung gebracht und zir-
kulierten tiberwiegend in entweder thematisch oder geografisch eng begrenzten
Kreisen. Zum anderen bietet sich folglich auch die historische Pragmatik als the-
oretische Perspektive fiir jene Teile dieser Arbeit an, die die zentralen Arbeitsfel-
der von Elisabeth Wilms’ Gebrauchsfilmproduktion untersuchen werden. Dies
erscheint insofern erfolgversprechend, als dass sich ihr Nachlass insbesondere
durch viele die Produktion und Verwertung ihrer Filme betreffende Unterlagen
auszeichnet, die es erlauben, diese innerhalb ihres historischen institutionellen
Rahmens zu betrachten.

Wie hier nochmals deutlich wird, zeigt sich an Wilms’ Beispiel, dass der Ama-
teurbegriff gegeniiber der kommerziellen und professionellen Filmproduktion
aus historischer Perspektive eine gewisse Durchlédssigkeit besaf3. Dass es sich
dabei in der Tat nicht um ein Spezifikum eines historischen Einzelfalls gehandelt
hat, dokumentieren jiingste Arbeiten von Charles Tepperman, Brian R. Jacobson
und Yvonne Zimmermann, die allesamt Schnittmengen zwischen der Produk-
tion von Amateur- und Gebrauchsfilmen aufzeigen. Wihrend Tepperman, ausge-
hend von seinem Forschungsinteresse fiir den Amateurfilm, amerikanische Ama-
teurfilmer:innen in den Blick nimmt, die Lehr- und Industriefilme sowie Filme zu
sozialen Problemen produzierten, die dann in Amateur- und teils in Gebrauchs-
filmkontexten zirkulierten, analysiert Jacobson die Asthetik mehrerer Amateur-
filme, die von zwei amerikanischen Unternehmern (die von Jacobson als «expert
amateurs» bezeichnet werden) zwischen 1926 und 1941 gedreht wurden und in
ihrer Form sowie Narration etablierte Muster des Industriefilms aufgreifen.'®?
Zimmermann fokussiert demgegeniiber aus der Perspektive der Gebrauchsfilm-
forschung heraus auf jene Amateurfilme, die innerhalb des Schweizer Industri-
eunternehmens Sulzer entstanden sind. Thr geht es darum, den Gebrauch von
Amateurfilmen in der Unternehmenskommunikation zu untersuchen.'** Obwohl
Sulzer tber eine Film- und eine «Propagandaabteilung» verfiigte, forderte das
Unternehmen die kollaborative Herstellung von Filmen durch seine Mitarbei-
ter:innen. Zimmermann kommt zu dem Schluss, dass diese Filme innerhalb des
Unternehmens verschiedene Aufgaben erfiillten: Sie trugen zum Aufbau eines
Unternehmensgedédchtnisses und zur Rationalisierung der Unternehmenskom-

163 Siehe Charles Tepperman: «Mechanical Craftsmanship. Amateurs Making Practical Films».
In: Charles R. Acland / Haidee Wasson (Hrsg.): Useful Cinema, Durham, London 2011, S. 289-
314; Tepperman 2015, S. 222-227; sowie Jacobson 2017.

164 Vgl. Yvonne Zimmermann: «Amateur Film in the Factory: Forms and Functions of Amateur
Cinema in Corporate Media Culture». In: Enrique Fibla / Masha Salazkina (Hrsg.): Global Per-
spectives on Amateur Film Histories and Cultures, Bloomington 2021, S. 112-130.
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munikation bei. Thre Vorfithrung innerhalb des Unternehmens kann als eine
Strategie zum Management der Mitarbeiter und zur Férderung ihrer Zusam-
menarbeit gesehen werden. Die Sulzer-Filme kénnen im Kontext der Unterneh-
menskommunikation folglich als «corporate home movies» verstanden werden,
was laut Zimmermmann darauf verweist, dass jeder Film, unabhéngig von sei-
ner generischen Identitét, in Anlehnung an Vivian Sobchacks filmphdanomenolo-
gischen Ansatz als home movie wahrgenommen werden kann.'*® Zimmermanns
Beitrag zeigt, wie sehr die Erforschung des Amateurfilms von der Gebrauchsfilm-
forschung profitieren kann.

Dennis Basaldellas 2020 erschienene Disseration Ein Leben fiir den Film. Der
freie Filmhersteller Horst Klein und das Film- und Fernsehschafffen in der DDR
bietet einen weiteren interessanten Blick auf historische Gebrauchsfilmprakti-
ken.'s¢ Sie kniipft inhaltlich nicht nur an Ralf Forsters Monografie zum Amateur-
film in der DDR an, in der dieser verschiedentlich die dortigen Schnittpunkte
zwischen Amateur- und Gebrauchsfilmproduktion beleuchtete, sondern widmet
sich dem Schaffen Horst Kleins (1920-1994) auch mit Augenmerk auf dessen Bio-
grafie. Basaldella bezeichnet Klein als «privaten freien Filmhersteller», worunter
«all diejenigen Filmschaffenden zu verstehen [sind], die in der DDR in keinem fes-
ten Arbeitsverhiltnis standen und vornehmlich durch einzelne Arbeitsprojekte
und Pauschalvertrage auf begrenzte Zeit an einen oder gleichzeitig an mehrere
Auftraggeber:innen gebunden waren.»'* Klein, der «dienstélteste» Filmschaf-
fende dieser Art in der DDR, habe, so die These, eine betrichtliche Bedeutung
fiir die Gebrauchsfilmproduktion in des Landes gehabt, indem er im Laufe seiner
Tatigkeit 891 Gebrauchsfilme (davon 313 Beitrége fiir das Fernsehen) hergestellt
habe.'® Da nur ein Bruchteil dieses Gesamtwerkes iiberliefert ist, stiitzt sich der
Autor bei der Erforschung der Produktionskontexte dieser vor allem auf Kleins
Vor-/Nachlass und insbesondere auf seine autobiografischen Tagebiicher. In die-
sem Punkt gibt es Parallelen zur vorliegenden Arbeit, die ihrerseits ebenfalls stark
auf das eigene Archiv der Filmemacherin Elisabeth Wilms angewiesen ist und
gleichzeitig vor der Herausforderung steht, diese spezifische Quellenlage kritisch
zu reflektieren.

Wilms und Klein haben nicht nur gemeinsam, dass sie beide zunéchst im
Bereich des Amateurfilms aktiv waren, sondern auch, dass sie beide in den ersten
Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg den Schritt in die selbststindige, entlohnte
Filmarbeit schafften und in der Folge dort fiir mehrere Dekaden aktiv waren:

165 Vgl. ebd., S. 124-126.

166 Dennis Basaldella: Ein Leben fiir den Film. Der freie Filmhersteller Horst Klein und das Film-
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Der 1920 geborene Horst Klein trat bereits 1937 in den BDFA ein und griindete
zwei Jahre spiter eine Amateurfilmgruppe in seinem Heimatort Luckenwalde.
Im Zweiten Weltkrieg wird er Filmberichterstatter bei der Propagandakompa-
nie der Wehrmacht, wo er weitere Praxiserfahrungen im Bereich der Filmherstel-
lung gesammelt haben diirfte. Basaldellas kritische Reflexionen zu Kleins eigener
Beschreibung seiner Tétigkeit in der NS-Zeit konnten allerdings noch etwas stir-
ker ausfallen: Klein, so er selbst, habe dem NS-System und seinen Organisationen
kritisch gegeniiber gestanden, das Filmemachen jedoch als sein Schicksal verstan-
den und diesem dementsprechend auch politische Themen untergeordnet. Dem-
entsprechend finden sich in Kleins (Euvre auch Filme, die er fiir die NSDAP und
die Hitlerjugend herstellte.'” Kleins autobiografische Aussage zu seiner schick-
salhaften Verbundenheit mit dem Film liest sich in diesem Kontext vor allem als
Rechtfertigungsstrategie fiir frithere politische Verwicklungen. Nach Kriegsende
arbeitete er zunichst fiir zwei Jahre bei der DEFA, bevor er ab 1948 fiir einige
Jahre als ostdeutscher Filmberichterstatter fiir die US-amerikanischen Unterneh-
men MGM und NBC wurde, die damals Auslandsbiiros in West-Berlin unterhiel-
ten. Zugleich war Klein weiterhin freischaffend fiir die DEFA titig, wandte sich
ab 1954 jedoch immer starker dem DDR-Fernsehen zu, fiir das er als ein Mann
der ersten Stunde erst freischaffend und dann als eine Art «fester freier Mitarbei-
ter» tatig war, bevor er 1987 in Rente ging und nur noch vereinzelt Filmauftrige
annahm.””

In Basaldellas Analyse von Kleins Arbeitsweisen zeigen sich interessante Par-
allelen zu Elisabeth Wilms, obzwar beide Fille unter anderem aufgrund der
unterschiedlichen politischen und staatlichen Rahmenbedingungen nur bedingt
vergleichbar sind: So realisierte Klein insgesamt rund 34 Arbeiten fiir verschie-
dene Institutionen, die iiber keine eigene Produktionsinfrastrukturen verfiig-
ten und gezielt an ihn herantraten. Damit schloss er laut Basaldella Liicken, die
die grofien Filmhersteller wie die DEFA oder das Fernsehen beispielsweise aus
finanziellen Griinden nicht erfiillen konnten oder nicht erfiillen wollten. Zudem
konnten Klein und das Produktionskollektiv, dem er spater angehorte, die Kon-
kurrenz wie die DEFA in puncto Herstellungskosten offenbar deutlich unterbie-
ten.””! Beide Aspekte lassen sich als Erfolgsfaktoren fiir die langjahrige Arbeit
Kleins deuten und der Fall des DDR-Filmemachers als Beispiel fiir selbststindige
Filmarbeit im niedrigpreisigen Segment des Gebrauchsfilms deuten. Ahnliche
Gemengelagen waren auch mitbestimmend fiir den Erfolg von Elisabeth Wilms
und ihres «Schmalfilmstudios», wie sich im Laufe dieser Arbeit verschiedentlich
zeigen wird.

169 Vgl. ebd., S. 91-96.
170 Vgl. ebd., S. 18-20.
171 Vgl. ebd., S. 305-307.
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Weitere Impulse aus dem Bereich der wissenschaftlichen Auseinandersetzung
mit Gebrauchsfilmen, die ihrerseits den Bereich der kommunalen Auftragsfilm-
produktion betreffen, kommen von Elizabeth Lebas, Floris Paalman sowie Erik
Persson. Lebas veroffentlichte bereits im Jahr 2000 einen Beitrag zur kommuna-
len Filmproduktion in Grof8britannien zwischen den beiden Weltkriegen, in dem
sie auch die Auffithrungsumstidnde jener Filme im Kontext des non-theatrical
film beleuchtet.””? Floris Paalman untersucht seinerseits in seiner 2011 erschie-
nenen Monografie Cinematic Rotterdam. The Times and Tides of a Modern City
fiir den Zeitraum zwischen 1920 und 1980 die Rolle von Stadt-, Industrie- und
Lehrfilmen sowie Fernsehendungen in der Stadtentwicklung Rotterdams.'” Erik
Persson, der an der Universitit Goteborg promoviert, analysiert in seinem Pro-
jekt die kommunale Filmproduktion Goteborgs zwischen 1938 und 2015."” Einen
weiteren wichtigen Bezugspunkt meiner eigenen Forschung an den historischen
Schnittstellen von Amateurfilm und Gebrauchsfilm stellt das DFG-geforderte
Graduiertenkolleg «Konfigurationen des Films» dar, dem ich zweieinhalb Jahre
lang als Doktorand angehért habe.'”” Im Zentrum der Arbeit des Kollegs steht,
analog zu den bereits beschriebenen Forschungszweigen der Amateurfilmfor-
schung und der Gebrauchsfilmforschung, die Abkehr von den Denkmustern der
«klassischen» Filmforschung: Statt Film unter kiinstlerisch-dsthetischen Mafiga-
ben und im Zusammenhang von Kinodispositiv, Kanon und Index zu untersu-
chen, wird der Begriff der filmischen «Konfigurationen» produktiv gemacht.'”®
Konfiguration ist dabei in seiner Gesamtheit als Verkniipfung dreier filmbezoge-
ner Faktoren zu verstehen, nimlich Formbildung (also die filmische Form sowie
das Format), Verwendungen (Zweckbestimmungen, Prasentationsformen, ins-
titutionelle Rahmungen von Filmen) und Verortungen (die raumliche Dimen-
sion, etwa der Auffithrungsort eines Films). Diese drei Faktoren beeinflussen sich
gegenseitig sowie die Konfiguration eines Films und miissen folglich im Verbund

172 Elizabeth Lebas: «The Clinic, the Street and the Garden: Municipal Film-making in Britain
Between the Wars». In: Myrto Kostantarakos (Hrsg.): Spaces in European Cinema, Exeter 2000,
S.138-151.

173 Vgl. Floria Paalman: Cinematic Rotterdam. The Times and Tides of a Modern City, Rotterdam
2011.

174 Perssons Dissertation ist noch nicht publiziert, aber einen Einblick in sein Projekt bietet ein
von ihm veréffentlichter Zeitschriftenbeitrag: Erik Florin Persson: «Useful Cinema and the
Dynamic Film History Beyond the National Archive: Locating Municipally Sponsored Swe-
dish City Films in Local Archives». In: Intellect Ltd. (Hrsg.): Journal of Scandinavian Cinema 2,
Bristol 2017, S. 121-134.

175 Eine Liste der im Kontext des Kollegs publizierten Arbeiten findet sich unter https://bit.ly/
3JWPhAM (26.02.2022).

176 Zum Begriff der Konfigurationen siehe: Miriam De Rosa / Vinzenz Hediger: «Post-what? Post-
when? A Conversation on the Posts> of Post-media and Post-cinema». In: Milano University
Press (Hrsg.): Cinema & Cie 26/27, Mailand 2017, S. 9-20.
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untersucht werden. Aus meiner Sicht hat sich dieser Ansatz als produktiv insbe-
sondere fiir die Erforschung von Filmen aus dem Gebrauchsfilmkontext erwie-
sen, deren Uberlieferung hiufig fragmentarisch ist. Die Filme selbst entziehen
sich durch ihre Form, die hiufig auf sehr spezifische Zweckbestimmungen, Pri-
sentationsformen und -Orte (siche etwa Wilms’ DORTMUND DAMALS und ALL-
TAG NACH DEM KRIEG in Kapitel 7) sowie institutionelle Rahmungen von Filmen
(bspw. DORTMUND NOVEMBER 1947 und SCHAFFENDE IN NOT, deren institutio-
nellen Kontext ich in Kapitel 4 beschreibe) zugeschnitten ist, einer allzu schnellen
Deutung. Es gilt folglich, den Film selbst auf seine Konfiguration hin zu untersu-
chen und filmbegleitenden Materialien, so sie tiberliefert sind, grofle Aufmerk-
samkeit zukommen zu lassen, um die historische Rolle eines Films nachvollzie-
hen zu kénnen. Dementsprechend finden sich auch die drei genannten Faktoren,
die gemeinsam die Konfiguration eines Films bilden, in meiner Arbeit wieder,
indem ich die Produktions-, Verwendungs- und Verortungsmodalititen von
Wilms’ Filmen sowie anhand exemplarischer Exkurse deren Form im Verbund
miteinander untersuche.

2.7 Schlussfolgerungen

Aus der dargestellten Forschungslage ergeben sich fiir die vorliegende Arbeit
zwei zentrale Punkte. Erstens ist dies die Neukonturierung der Begriffe Ama-
teurfilmer:in und Amateurfilm, die an jene Untersuchungen ankniipfen soll, die
die Praktiken von «advanced amateurs» (Charles Tepperman) oder «expert ama-
teurs» (Brian R. Jacobson) in den Blick genommen haben. Dazu scheint das Bei-
spiel Elisabeth Wilms insofern sehr gut geeignet, als dass an ihm die Durchléssig-
keit des Amateurbegriffs in Richtung des kommerziellen Filmschaffens deutlich
wird: Wilms, auf den ersten Blick noch am ehesten mit der Kategorie des «advan-
ced» oder «expert amateurs» in Einklang zu bringen, ldsst sich als Person mit
einer rund 40 Jahre wiahrenden Schaffensphase und vielféltigen filmischen Tatig-
keitsfeldern nur schwer mit gdngigen Definitionen fassen. Folglich muss es auch
Ziel dieser Arbeit sein, die Schnittmengen zwischen Amateur und Profi innerhalb
von Wilms’ filmischer Schaffensphase auszuloten. Diese war zweifelsohne von
den eigenen und fremden Statuszuschreibungen der beteiligten Akteure geprigt
und umrissen und war im Fall der Dortmunder Filmemacherin an der Schnitt-
stelle zwischen Amateur- und Gebrauchsfilmproduktion verortet.

Der zweite zentrale Punkt der Arbeit ergibt sich aus eben dieser Schnittstelle
und bezieht sich auf Elisabeth Wilms” kommerzielle Tétigkeit fiir karitative Orga-
nisationen, Industrieunternehmen und Kommunen. Bislang ist die Zusammen-
arbeit solcher Unternehmen und Institutionen mit Amateur:innen bei der Her-
stellung und Zirkulation von Gebrauchsfilmen wissenschaftlich kaum beachtet
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worden. Hier kann Wilms’ Fall aufgrund der reichhaltigen Quellenlage einen
produktiven Beitrag dazu leisten, nicht nur diese historischen Produktionsprak-
tiken, sondern auch die mit ihnen verbundenen, teils lokal gerahmten, Amateur-
und Gebrauchsfilmkulturen tiefergehend zu beleuchten.

Aufgrund der breiten Quellenbasis wird insgesamt ein induktives Vorgehen
gewihlt. Methodisch wird zum einen ein biografischer Ansatz zur Anwendung
kommen, der es erlauben soll, die zentralen Charakteristika der Filmproduktion
bei Wilms herauszuarbeiten und ihren Werdegang im Spannungsfeld von ama-
teurhaftem und professionellem Filmschaffen verorten zu konnen. Zum anderen
soll mittels Riickgriff auf die Gebrauchsfilmforschung eine Kombination von
filmhistorischer Produktions-, Kontext- und Rezeptionsanalyse angewendet wer-
den, die sich auf die Untersuchung schriftlicher Quellen sowie ausgewéhlter Film-
beispiele stiitzt. Besonderes Augenmerk wird dabei darauf gelegt, soweit moglich
die Erforschung der Perspektiven der Filmemacherin und der Auftraggeber zu
kombinieren, um so einen moglichst umfassenden Einblick in Produktions- und
Verwertungsmechanismen zu erhalten.
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3 «Ein-Frau-Produktion»?
Filmen als Hobby und Beruf

Dieses Kapitel soll dazu dienen, einen breit aufgefacherten Uberblick iiber den
Werdegang von Elisabeth Wilms sowie die Charakteristika ihrer filmischen
Arbeit herauszustellen. Hierzu werden verschiedenste Aspekte wie unter ande-
rem biografische Gesichtspunkte, Wilms’ Professionalisierungsbestrebungen,
ihre Selbst- und Fremdwahrnehmung im Spannungsfeld zwischen den Statuszu-
schreibungen Amateurfilmerin und professionelle Filmemacherin sowie die tech-
nischen Aspekte ihrer Filmproduktion gemeinsam betrachtet. Dariiber wird eine
Einordnung vor allem in den Kontext des Amateurfilms vorgenommen. Auch
eine erste Kontextualisierung im Bereich der Auftragsfilmproduktion erfolgt.
Diese wird anschlieflend in den Kapitel 4, 5 und 6, die zum Teil auf den grund-
legenden Erkenntnissen aus dem vorliegenden Kapitel aufbauen, vertieft werden.

3.1 Biografische Aspekte

Elisabeth Wilms wurde am 22. Juli 1905 unter dem Geburtsnamen Lisette Helene
Elisabeth Meyer als eines von sechs Kindern des Ehepaars Wilhelm und Anna
Meyer in Lengerich-Hohne im Tecklenburger Land geboren. Die Familie betrieb
im Ort eine Wurstkonservenfabrik.! Uber ihre ersten 26 Lebensjahre, in denen

1 Vgl. Sterbeurkunde von Elisabeth Wilms vom 26.08.1981, AELKA, Nr. 352 sowie BROT UND
FILME. DAs GrossE HoBBY DER ELISABETH WILMs, Regie: Jiirgen Klauf8 / Michael Lentz,
WDR, s/w und Farbe, 60 Min., Erstausstrahlung: 05.12.1981. Wie zudem das Testament Wil-
helm Meyers belegt, gingen aus der Ehe mit Anna Meyer sechs Kinder hervor, von denen fiinf
das Erwachsenenalter erreichten. Siche STA DO, Best. 624, Nr. 158.
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sie in threm Heimatort lebte und aufwuchs, geben die Dokumente, die sie selbst
hinterlief}, kaum Auskunft. Der Grof3teil der verfiigbaren Quellen zu Wilms’ Bio-
grafie ist zudem erst viele Jahre nach der Zeit entstanden, auf die sie Bezug neh-
men. Wie bereits eingangs geschildert wurde, zeigen sie unter anderem, dass die
Filmemacherin bereits frith begann, an ihrer eigenen Legende zu arbeiten, was es
erschwert, einen weniger verstellten Blick auf ihre Biografie zu werfen.?

Uberliefert ist zumindest dank eines Schulzeugnisses, dass sie von 1917 bis
1919 die private «<Hohere Madchenschule zu Lengerich» besuchte. Private Schulen
dieser Art stellten in dieser Zeit eine der wenigen Moglichkeiten fiir Madchen dar,
eine breitere Schulbildung und einen qualifizierten Schulabschluss zu erhalten,
der ihnen den Einstieg in zumindest einige Berufsfelder ermoglichte, sie jedoch
auch auf ihre spdtere Rolle als Ehefrau vorbereitete.’ Dass die Metzgerstocher die
ortliche Hohere Méadchenschule besuchte, lisst darauf schlieflen, dass den Eltern
(die drei weitere Tochter hatten) an ihrer schulischen Bildung gelegen war und
sie zudem zumindest fiir einige Zeit tiber die nétigen Mittel verfiigten, ihr den
Besuch dieser Institution (auch in Kriegszeiten) zu ermoglichen. Sie verlief3 die
Schule allerdings nicht mit dem Abschluss des Lyzeums, sondern bereits im Alter
von 13 Jahren.* Die Griinde dafiir lassen sich méglicherweise in Elisabeth Wilms’
autobiografischen Schilderungen ihrer Jugend finden, in denen sie vor allem die
Notwendigkeit zur Mitarbeit im elterlichen Betrieb in den Vordergrund stellt. In
dem bereits genauer betrachteten, 1955 von ihr selbst verfassten Brief, der in der
Amateurfilmzeitschrift Der Film-Kreis veroffentlicht wurde, schrieb sie tiber die
Jahre vor ihrem Weggang nach Dortmund:

Von Kind an steckte ich voll heimlicher Ideale, verbunden mit einer grofien
Liebe zur Natur. Ach, was wollte ich nicht alles werden! Malerin, Kunstge-
werblerin, Schneiderin, Diakonisse, Kindergértnerin. Aber alle Wiinsche
muf3te ich stets zuriickstellen vor dem oft sehr harten, aber doch schénen
Muf3 der Pflichterfiillung. Ich half den Eltern tiber schwere Jahre hinweg,
besuchte selbst die Kunden und steuerte oft allein den schweren Lastwagen.®

2 Vgl Einleitung.

3 Vgl. Abschnitt 4.1 von: Sabine Heise: «Frauen-Arbeiten - Zwischen Beruf und Berufungy,
online verfiigbar unter: https://bit.ly/357gIt6 (26.02.2022).

4  Siehe Abgangszeugnis von 1919. STA DO, Best. 624, Nr. 133.

5  Wilms 1955, S. 36. Aufgrund der Tatsache, dass es sich bei dem Brief nachweislich um ein
von Wilms selbst verfasstes Dokument handelt, in dem sie sich ausfiihrlich iiber die Anfinge
ihrer Filmtitigkeit duflert, stellt es eine der wichtigsten Quellen bei der Auseinandersetzung
mit ihrer Person dar. Dennoch ist der grof3e zeitliche Abstand zu beachten, der zwischen der
beschriebenen Zeit und dem Jahr der Abfassung des Dokumentes liegt und der verklarend wir-
ken kann. Laut Findbuch des Stadtarchivs Dortmund existiert im schriftlichen Nachlass der
Filmemacherin neben der publizierten Version des Briefes auch das anscheinend ausfiihrliche-
re Original (bzw. dessen Durchschrift), das bei eigenen Recherchen jedoch unauffindbar blieb.
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Obgleich diese Sitze zweifellos romantisch-verkldrt anmuten, verweisen sie doch
darauf, dass Wilms im Handwerkermilieu aufwuchs, in dem, anders als im biir-
gerlichen Milieu, Geschlechterunterschiede im Arbeitsalltag nur eine nach-
rangige Rolle gegentiber der Arbeitskraft spielten. In den von ihr aufgefithrten
Berufswiinschen spiegeln sich zudem deutlich jene beschrinkten Moglichkeiten
der Erwerbstitigkeit, die sich vor allem Frauen aus besser gestellten Handwer-
kerfamilien oder dem (klein-)biirgerlichen Milieu boten, falls sie, aus welchen
Griinden auch immer, nicht die Rolle der Hausfrau, Mutter und Vorsteherin des
ehelichen Haushaltes einnehmen konnten oder wollten.® Neben der alltdglichen
Mitarbeit im Familienbetrieb scheint sich auch die starke Religiositat ihres evan-
gelischen Elternhauses als pragend fiir Elisabeth Wilms’ Personlichkeit erwie-
sen zu haben. Vor diesem Hintergrund miissen auch ihre spateren zahlreichen
religiésen und religios-karitativen Filmprojekte gesehen werden, wie etwa ihre
«Gemeindefilme» fiir die eigene sowie weitere Kirchengemeinden Dortmunds
sowie ihre Spendenfilme fiir das Evangelische Hilfswerk.” In einem Fernsehinter-
view von 1980 erklarte sie:

Kirche und Religion sind immer Stiitzpfeiler meines Lebens gewesen. Ich bin
in einem sehr kirchlichen Haus aufgewachsen. Meine Mutter war sehr reli-
gios. Kirche war ihr Ein und Alles und sie war trotzdem immer eine patente
Frau, dass mir das immer ein Vorbild war.?

Im Alter von 26 Jahren verlief3 sie 1931 Lengerich-Hohne und siedelte in den
Dortmunder Stadtteil Asseln iiber, der, am Rand der Stadt gelegen und erst
wenige Jahre zuvor eingemeindet, eher dorflichen Charakter besafy. Was den Aus-
schlag fiir ihren Umzug gab, muss an dieser Stelle offenbleiben, denn es ldsst sich
mithilfe der iiberlieferten Dokumente nicht mehr ergriinden. Fest steht hinge-
gen, dass sie in Asseln den dort anséssigen, fast gleichaltrigen und offensichtlich
in dhnlichem Maf3e religiésen Erich Wilms kennenlernte und ihn 1932 heiratete.’
Die Ehe der beiden blieb kinderlos.

Vor dem Gesetz hatte Elisabeth Wilms’ Ehemann formal nun in vielen Belan-
gen die Entscheidungsgewalt iiber das eheliche Zusammenleben sowie die Lebens-
gestaltung seiner Frau. So hief3 es im bereits seit dem Jahr 1900 in Kraft befind-
lichen Biirgerlichen Gesetzbuch im Teil «Wirkungen der Ehe im Allgemeinen»
unter anderem:

6  Vgl. dazu Abschnitt 3 und 4 von: Sabine Heise: «Frauen-Arbeiten - Zwischen Beruf und Beru-
fung», online verfiigbar unter: https://bit.ly/357gIt6 (26.02.2022).

7 Siehe hierzu ausfihrlicher Kapitel 4.

8  Siehe BROT UND FILME.

9  Ebd. Hinweise darauf, dass sie Erich Wilms bereits zuvor kennengelernt hatte und wegen ihm
nach Dortmund zog, gibt es nicht.
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§ 1354: Dem Manne steht die Entscheidung in allen das gemeinschaftliche
eheliche Leben betreffenden Angelegenheiten zu; er bestimmt insbesondere
Wohnort und Wohnung. Die Frau ist nicht verpflichtet, der Entscheidung
des Mannes Folge zu leisten, wenn sich die Entscheidung als Mif8brauch sei-
nes Rechtes darstellt.

[...]

§ 1356: Die Frau ist, unbeschadet der Vorschriften des §. 1354, berechtigt
und verpflichtet, das gemeinschaftliche Hauswesen zu leiten. Zu Arbeiten
im Hauswesen und im Geschifte des Mannes ist die Frau verpflichtet, soweit
eine solche Thatigkeit nach den Verhiltnissen, in denen die Ehegatten leben,
ublich ist.

[...]

§ 1358: Hat sich die Frau einem Dritten gegeniiber zu einer von ihr in Per-
son zu bewirkenden Leistung verpflichtet, so kann der Mann das Rechtsver-
hiltnifl ohne Einhaltung einer Kiindigungsfrist kiindigen, wenn er auf sei-
nen Antrag von dem Vormundschaftsgerichte dazu ermiachtigt worden ist.
Das Vormundschaftsgericht hat die Ermachtigung zu ertheilen, wenn sich
ergiebt, daf8 die Thatigkeit der Frau die ehelichen Interessen beeintrachtigt.”

Der Inhalt dieser Paragrafen lasst eine klare Zuweisung von Geschlechterrollen
erkennen und spricht die eheliche Entscheidungsgewalt deutlich dem Ehemann
zu. Sie erlaubte es ihm sogar, unmittelbar tiber die Berufstatigkeit seiner Frau zu
entscheiden — Umstédnde, die sich erst Jahrzehnte spater durch die Abdnderung
einiger Paragrafen stiickweise relativieren sollten. Dennoch spricht nichts dafiir,
dass Erich Wilms von dieser faktischen rechtlichen Uberlegenheit Gebrauch
machte. Vielmehr zeichnen die tiberlieferten Dokumente das Bild einer Ehe zwi-
schen gleichberechtigten Partnern."

Wie seine Frau entstammte auch Erich Wilms dem Handwerkermilieu. Er
hatte bei seinem Vater das Backerhandwerk erlernt und arbeitete zum Zeitpunkt
der Heirat im familieneigenen Unternehmen, das eine Backerei mit angeschlos-
senem Lebensmittelgeschédft umfasste und das er und seine Frau 1943, nach
dem Tod des Vaters, iibernahmen und weiterfithrten.”” Die Aufgabenteilung
zwischen den Eheleuten war dabei klar: Wihrend Erich Wilms fiir die Zube-
reitung von Brot und anderen Backwaren verantwortlich war, stand Elisabeth

10 Biirgerliches Gesetzbuch (BGB) vom 18.08.1986, Reichsgesetzblatt 1896, S. 195, Nr. 21, ausgege-
ben am 24.08.1896, in Kraft seit 01.01.1900.

11 Siehe bspw. BRoT UND FILME, in dem immer wieder die Rollenverteilung zwischen den Eheleu-
ten evident wird und Elisabeth Wilms als die deutlich dominantere Person auftritt.

12 Siehe Entnazifizierungsunterlagen von Erich Wilms (STA DO, Best. 624, Nr. 137-141), 0. V.:
«75jahriges Geschiftsjubilaum». In: Ruhr-Nachrichten, 05.10.1960 (STA DO, Best. 624, Nr. 154)
sowie Sterbeurkunde von Friedrich Wilms vom 12.07.1943 (AELKA, Nr. 352).
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Wilms als Verkduferin hinter der Ladentheke, war verantwortlich fiir die Ein-
stellung weiterer Verkduferinnen und zudem zustindig fir den Wareneinkauf
des Lebensmittelgeschiftes."” Diese tagtigliche Mitarbeit im Familienbetrieb
geschah nicht nur in Einklang mit dem oben angefiithrten § 1356 BGB, sondern
diirfte sich auch problemlos in jenes Rollenbild eingefiigt haben, dass die Nati-
onalsozialisten spatestens nach ihrer Machtiibernahme im Jahr 1933 propa-
gierten. Dieses stellte die Rolle der Frau als Mutter (die Wilms ihrerseits nicht
erfiillte) zuvorderst an und forderte die Zuriickdraingung und Beschriankung
der Frauenarbeit auf die traditionellen Arbeitsbereiche in Haushalt, Familie und
Landwirtschaft, zu denen sich auch die Arbeit im Wilms’schen Familienbetrieb
zdhlen ldsst.™

Uber die politische Haltung des Ehepaars Wilms in der NS-Zeit lassen sich
nur sehr wenige Quellen finden, da der schriftliche Nachlass der Filmemache-
rin fir die Zeit vor 1946 eine grofle Liicke aufweist. Fest steht, dass Erich Wilms
zum 1. Mai 1933 in die NSDAP eintrat. Laut mehreren, nach dem Zweiten Welt-
krieg getdtigten Aussagen des Ehepaars hatte Elisabeth Wilms ihren Mann dazu
gedrangt.” Was hinter diesem Dridngen stand muss offenbleiben, die Bandbreite
denkbarer Griinde erstreckt sich von Opportunismus bis hin zu politischer Uber-
zeugung — Allein, es bleibt Spekulation. Ebenso offen wie die politische Haltung
von Wilms in der NS-Zeit bleibt ein anderer Aspekt ihres Lebens, namlich, abge-
sehen von ihrer Filmtatigkeit, die Gestaltung ihrer Freizeit. So ldsst sich nicht
mehr rekonstruieren, welche Medien und Medieninhalte sie konsumierte und
welchen Einfluss diese moglicherweise auf ihr eigenes filmisches Schaffen hatten.
Die vorhandene Quellenlage ldsst nicht zu, zu ergriinden, ob sie regelméf3ig Kino-
vorstellungen aufsuchte oder tiberhaupt Interesse am Kino und dem kommerzi-
ellen Film hatte. Fest steht hingegen, dass die Filmemacherin mitnichten in einer
«medienfreien» Umgebung aufwuchs, lebte und arbeitete und ihre Inspiration,
bewusst oder unbewusst, nicht nur aus dem eigenen Schaffen bezog.'* Zumindest
laut Wilms’ eigenem Bekunden war es letztlich auch kein bestimmter Kinobesuch
oder Film, der bei ihr die Idee erwachsen lief3, selbst filmisch tatig zu werden.

13 Vgl. BROT UND FILME, Briefwechsel zwischen Elisabeth Wilms und Hanne Faf3bender aus 1953
(STA DO, Best. 624, Nr. 154), sowie 0. V.: «Elisabeth Wilms. Ein Portrit», 0.0., 0.D., S. 1, STA
DO, Best. 624, 0.N. (einleitender Text des Film-Findbuches zu Wilms, vermutlich verfasst von
Hanne Hieber).

14 Vgl. Abschnitt 5.1 von: Sabine Heise: «Frauen-Arbeiten - Zwischen Beruf und Berufung»,
online verfiigbar unter: https://bit.ly/357glt6 (26.02.2022).

15 Siehe Entnazifizierungsunterlagen Erich Wilms’ (STA DO, Best. 624, Nr. 137) sowie zu Elisa-
beth Wilms’ Rolle dabei BRoT UND FILME.

16 Unter der Herausgeberschaft von Gisela Framke ist 1993 eine umfangreiche Publikation
erschienen, die ein Bild der Freizeitgestaltung und der Vergniigungsangebote in Dortmund
zeichnet: Gisela Framke (Hrsg.): 8 Stunden sind kein Tag. Freizeit und Vergniigen in Dortmund
1870-1939, Heidelberg 1993.
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Vielmehr brachte eine private Vorfithrung von 8-mm-Filmen bei einer Nachbarin
ihr Hobby auf den Weg. Dazu schrieb sie 1955 selbst:

Das war fiir mich restlos neu, daff man selber Filme drehen konnte. Ich
hatte vordem selten fotografiert und wenn, dann nur unbedeutende Bilder
gemacht. Von Stunde an war ich wie im Fieber. Ich hatte das Gefiihl, als wiére
ich jetzt der Erfiilllung meiner geheimsten Wiinsche nahe.”

Neben der Erkenntnis iiber den Anstof zu ihrer Filmtétigkeit beleuchtet die obige
Passage, die bereits in der Einleitung dieser Arbeit ndher betrachtet wurde, einen
weiteren biografischen Aspekt: Wilms erwihnt, sie habe «vordem selten fotogra-
fiert». In threm Nachlass finden sich dartiber hinaus einige wenige Dokumente,
die belegen, dass sie sich randstindig auch noch mit der Fotografie beschiftigte
(fur die sich laut eines anderen Presseartikels im Ubrigen auch ihr Mann einst
begeistert hatte), nachdem sie das Filmen fiir sich entdeckt hatte, und in Verbin-
dung mit ihrer filmischen Tétigkeit in den Jahren 1961 und 1962 sogar zumindest
zwei finanziell vergiitete Auftrage bearbeitete.'

In eben jenem zitierten Brief fithrt Wilms auch an, sie habe urspriinglich vor-
gehabt, eine 8-mm-Kamera zu erwerben, da das Filmmaterial und die techni-
schen Gerite fiir dieses Format giinstiger waren als ihre Gegenstiicke, die mit
16-mm-Filmmaterial arbeiteten, wenngleich die geringe Breite des 8-mm-Film-
materials fiir eine deutlich grobere Kérnung des Bildes sorgte. Aufgrund des wih-
rend des Zweiten Weltkrieges in Deutschland herrschenden Mangels an Ama-
teurfilmausristung sei sie allerdings nirgendwo fiindig geworden. Das einzige
Gerit, das sie zundchst erstehen konnte, war ein gebrauchter 16-mm-Vorfiihrap-
parat. Dazu schrieb sie:

Zuerst konnte ich mich gar nicht mit dem 16-mm-Format - alle Aufnahmen
stellten sich dafiir doch so teuer! — aussohnen, aber ein anderes Gerit war
eben nicht zu beschaffen. Als erstes kaufte ich mir kleine Filme, die ich nun
schon allen Bekannten und Verwandten stolz vorfiithrte. Lange geniigte mir
das aber nicht.”

17 Wilms 1955, S. 36.

18 In diesen Jahren erhielt Elisabeth Wilms nachweislich von der schwedischen Firma Kockum-
Landsverk mehrere Auftrige, Fotos von Baggern und Bergbaumaschinen fiir Werbezwecke
herzustellen. Siehe bspw. Kockum-Landsverk an Wilms, 26.10.1961 sowie 24.01.1962 (bei-
de STA DO, Best. 624, Nr. 61). Zu Erich Wilms’ Begeisterung fiir die Fotografie siehe fol-
genden Artikel, in dem er als einstmals «begeisterter Fotoamateur» beschrieben wird: O.V.:
«Bickersfrau filmt Dortmund bei Nacht». In: Westfilische Rundschau, 12.01.1950 (STA DO,
Best. 624, Nr. 111-112).

19 Wilms 1955, S. 36.
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Wilms’ Aussage, sie hitte sich «kleine Filme» gekauft, verweist auf eine gan-
gige historische Praxis im Bereich des Amateurfilms, ndmlich die Moglichkeit,
Kopien von Filmen zu erwerben, die bereits im kommerziellen Kino ausgewer-
tet worden waren. Dabei handelte es sich nicht etwa um nicht mehr gebrauchte
Vorfiihrkopien im 35-mm-Format, sondern um Kopien in den jeweils gingigen
Schmalfilmformaten, auf denen die Filme haufig auch in ihrer Liange gekiirzt
waren. Diese «Kauffilme» wurden von verschiedenen Anbietern in Katalogen
angeboten und machten es beispielsweise méglich, Kinospielfilme auch im Heim-
kino vorzufithren.?” Wie lange Elisabeth Wilms von dieser Praxis Gebrauch
machte, muss offenbleiben.

Um ihre ersten eigenen Filme zu drehen, lieh sich Wilms bei einem Lieferan-
ten des Familienbetriebs von Zeit zu Zeit dessen Zeiss Ikon Movikon 16, die 1945
unter nicht rekonstruierbaren Umstidnden in ihren Besitz {iberging und so ihre
Filmkarriere mitbegriindete.” Nach der durch die Kriegsumstiande erschwerten
Beschaffung einer Filmausriistung fand Elisabeth Wilms ihre ersten Motive im
dorflichen Asseln und ihre ersten Protagonisten in den Bewohnern des Dortmun-
der Ortsteils. Zu Beginn des Jahres 1943 trat sie dem Bund Deutscher Film-Ama-
teure e. V. bei, der wie viele Institutionen des gesellschaftlichen und kulturellen
Lebens zu dieser Zeit bereits seit 1935 gleichgeschaltet war.?> Laut Barbara Zim-
mermann, selbst Mitglied des BDFA, gab es in dem Verband zu dieser Zeit kaum
weibliche Mitglieder.? Uber die Dortmunder Arbeitsgruppe des BDFA machte
Wilms Bekanntschaft mit anderen, mdnnlichen Amateurfilmern in der Ruhrge-
bietsstadt. Insbesondere deren Farbfilme beeindruckten Wilms laut eigener Aus-
sage, sodass sie schon frith begann, auch auf Farbfilmmaterial zu drehen, was sich
auch in ihrem Gesamtwerk erkennen ldsst.* Dieser Personenkreis, in dem sie die
einzige Frau war, scheint zudem einen grofleren Einfluss auf ihr Filmschaffen
gehabt zu haben, als die zu dieser Zeit bereits reichlich vorhandene Ratgeberlite-
ratur. Einer anderen Amateurfilmerin schrieb Wilms 1956:

Ich selbst habe mir im Anfang irgendwelche Biicher gekauft, sie aber nie
durchstudiert. Mein baldiger Anschluss an den Dortmunder Filmklub [hier

20 Vgl hierzu Alexandra Schneider: «Viewer’s Digest: Small Gauge and Reduction Prints as Limi-
nal Compression Formats». In: Marek Jancovic / Axel Vollmar / Alexandra Schneider (Hrsg.):
Format Matters: Standards, Practices, and Politics in Media Cultures, Liineburg 2020, S. 131-134.

21 Vgl ebd. sowie Hermann Heitmann an Finanzamt Dortmund-Auflenstadt, 23.10.1952, STA
DO, Best. 624, Nr. 91a. In letzterem Schreiben wird das Anschaffungsjahr der Movikon mit
1945 angegeben.

22 Vgl. Schenke 1998, S. 158.

23 Siehe hierzu z.B. auch Barbara Zimmermann: «100 Jahre Filmgeschichte - 70 Jahre BDFA». In:
Bund Deutscher Film- und Video-Amateure e.V. (Hrsg.): Das BDFA-Handbuch. Nachschlage-
werk fiir alle Film- und Video-Freunde, Giitersloh 1997, S. 14.

24 Siehe hierzu ausfiihrlich Unterkapitel 3.3.
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ist die Arbeitsgruppe Dortmund des BDFA gemeint, Anm.d. Verf.] hat mir
entscheidend geholfen.”

Dem muss allerdings mit Blick auf ihren schriftlichen Nachlass relativierend
hinzugefiigt werden, dass sie, wenngleich sie scheinbar nicht viel Gefallen am
Studium von Ratgebern in Buchform fand, stattdessen aber sehr wohl iiber den
Verlauf ihres ganzen filmischen Werdegangs hinweg Zeitschriften iiber Fotogra-
fie, Schmalfilm und Tontechnik kaufte, die zu einem guten Teil ebenfalls aus Rat
gebenden Artikeln bestanden.?

Bereits 1942 entstand neben Privataufnahmen der Film PUMPERNICKEL, der
eine Erzdahlhandlung besitzt und, praktischerweise in der familieneigenen Bicke-
rei gedreht, den Zubereitungsprozess des gleichnamigen Brotes schildert. 1943
folgte, dhnlich angelegt aber mit Agfacolor-Farbfilmmaterial gedreht, DER WEIH-
NACHTSBACKER, der die Vorweihnachtszeit und die Zubereitung von verschiede-
nem Festtagsgebédck aus Bécker-Perspektive schildert (siehe Abb. 1-4). Thren Fil-
men aus der Kriegszeit wie MOSELERUHLING (1942, Farbe), FRUHLING IN ASSELN
oder MUNSTERLAND — HEIMATLAND (beide 1944 und in Farbe) ist gemein, dass
sie Anzeichen des tobenden Weltkrieges ausklammern und das Leben in einer
scheinbar heilen, lindlichen Welt zeigen, sodass ihnen eine gewisse filmische
Durchhalterhetorik innewohnt. In den Jahren und Jahrzehnten nach dem Zwei-
ten Weltkrieg tauchte in Zeitungsartikeln iitber Wilms immer wieder die Aussage
auf, mehrere ihrer Filme hitten bereits vor 1945 Pridikate durch die Filmprifstelle
Berlin erhalten, was mit Blick auf den Fokus der Filme zumindest nicht unwahr-
scheinlich erscheint. Angeblich handelte es sich dabei um MUNSTERLAND — HEI-
MATLAND, PUMPERNICKEL, DER WEIHNACHTSBACKER sowie zwei weitere Filme.”
Mit Hilfe der verfiigbaren Quellen ldsst sich dies nicht belegen. Im Nachlass der
Dortmunderin finden sich keine Priadikate, sondern lediglich Rechnungen der
Filmpriifstelle, die die Priifung von vier Filmen belegen. Diese wurde nétig, wenn
Wilms jene Filme auflerhalb des Zustindigkeitsbereiches ihrer Ortspolizeibehorde
(in diesem Fall auf3erhalb von Dortmund) vorfiithren wollte, also beispielweise in

25 Siehe Wilms an Sigrid Bucerius, 10.10.1956, STA DO, Best. 624, Nr. 96. Zur Problematik der
Verwechslung des Schmalfilm-Klubs Dortmund mit der BDFA-Arbeitsgruppe Dortmund sie-
he das Unterkapitel 3.3.

26 Siehe STA DO, Best. 624, Nr. 122/1, 122/2 und 122/3. Beispielhaft seien hier die Zeitschrif-
ten Schmalfilm, Das Ton Magazin sowie Photo-Magazin genannt. Daneben sind auch diver-
se BDFA-Mitgliederpublikationen sowie von Filmgeriteherstellern an ihre Kaufer tibersandte
Periodika wie Der Bolex-Reporter tiberliefert. Die élteste jener im Nachlass erhaltenen «special
interest» Zeitschriften datiert bereits auf 1941.

27 Siehe bspw. o. V.:«Frau Elisabeth Wilms. Dortmunds filmende Béckersfrau». In: Die Frau in
der Biickerei 3, 1959, S. 5, STA DO, Best. 624, Nr. 113. Auch in der Einleitung zum Findbuch
des Nachlasses wird diese Anekdote erwahnt, siehe 0. V.: «Elisabeth Wilms. Ein Portrit», 0.0.,
0.D.,,S.2,STA DO, Best. 624, 0. N.
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1-4 Stills aus DEr WEIHNACHTSBACKER (1943). Der Film illustriert entlang einzelner Tage in der Advents-
zeit die Herstellung verschiedener Weihnachtsgebécke. Die Tageswechsel und das Naherriicken des
Weihnachtsfestes werden verdeutlicht, indem der Backermeister das entsprechende Kalenderblatt vom
Kalender nimmt. Auf dessen Riickseite hat er zu Beginn der Adventszeit notiert, welches Geback am
selben Tag zubereitet wird (oben rechts). Fiir den gréBten «Stutenkerl», der hergestellt wird, orientiert
man sich an der KérpergroBRe des Lehrlings (unten links). Im weiteren Verlauf des Films verfallt der
Backerlehrling in einen Tagtraum, in dem sich Heinzelménnchen an dem soeben von ihm fertigge-
stellten Lebkuchenhaus laben (unten rechts). DER WEIHNACHTSBACKER ist nicht nur ein frihes Beispiel
fiir einen 16-mm-Farbfilm, sondern lasst angesichts der vielféltigen Gebécke und der dafiir benétigten
Rohstoffe, die im Film gezeigt werden, auch fast vergessen, dass zur Zeit seiner Herstellung der Zweite
Weltkrieg tobte. Er vermittelt den Eindruck einer «heilen Welt». Bei den Protagonisten handelt es sich
um das Personal der Béckerei, Kinder aus der Nachbarschaft sowie um Pierre Lelong, einen franzosi-
schen Kriegsgefangenen und gelernten Bécker, der der Backerei als Zwangsarbeiter zugeteilt wurde.

ihrer miinsterlandischen Heimat. Moglich ist, dass sie schriftliche Zeugnisse tiber
ihre Pradikate bei Kriegsende vernichtete, weil sie negative Konsequenzen fiirch-
tete.”® Auch eine Anfrage beim Filmarchiv des Bundesarchivs in Berlin erbrachte
keinen Nachweis tiber vergebene Pradikate, obwohl die Zensurdaten der Filme
dort bekannt sind.? Festhalten ldsst sich hingegen, dass Wilms sich mit dem Ver-

28 Siehe Rechnungen zur Priifung von PUMPERNICKEL, DER WEIHNACHTSBACKER, MOSEL-
HERBST sowie MUNSTERLAND — HEIMATLAND vom 16.03.1944. STA DO, Best. 624, Nr. 2 sowie
zum Zensurprozess Roepke 2006, S. 74.

29 Siehe die E-Mail der Bundesarchiv-Mitarbeiterin Kathrin Moelke an den Verfasser vom
23.07.2012.
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fahren zur Pridikatsvergabe befasste und ihr von anderen Personen empfohlen
wurde, sich um Filmpradikate zu bemiihen, wie ein Brief von 1944 zeigt.*

Im Laufe des Zweiten Weltkriegs wurde Erich Wilms in die Wehrmacht ein-
gezogen, wo er als Lazarettfahrer diente. Der Backerei wurde, wohl zur Kompen-
sation der so verloren gegangenen Arbeitskraft, der franzdsische Kriegsgefangene
und gelernte Bicker Pierre Lelong als Zwangsarbeiter zugeteilt. Elisabeth Wilms
machte auch ihn zum Filmprotagonisten und lief} ihn in DER WEIHNACHTSBA-
CKER als Bicker auftreten. Da im Film die Namen der Protagonisten nicht auf-
gefiihrt werden, blieb Lelongs Identitdt und Status fiir ein Publikum, das keinen
direkten Bezug zur Béckerei der Familie Wilms hatte, ebenfalls unklar.*

Wihrend Erich Wilms’ Abwesenheit oblag es seiner Frau, das Familien-
geschift und den Haushalt alleine zu fithren. Sie war diesbeziiglich freilich
kein Sonderfall, machte es doch die Einberufung von immer mehr Madnnern
zum Kriegsdienst notig, dass Frauen deren Arbeits- und Verantwortungsberei-
che tibernahmen, wodurch das eigentliche nationalsozialistische Rollenbild ad
absurdum gefithrt wurde.* Wie die oben genannten Filme belegen, fand Wilms
neben dieser Arbeit trotzdem die Zeit, sich hin und wieder ihrem Hobby zu wid-
men. So filmte sie laut eigener Aussage die Altstadt Miinsters nur einen Tag vor
deren Zerstérung durch einen Bombenangriff der Alliierten ebenso wie (aus der
Ferne) das nach dem Angriff brennende Miinster und die Bombardierung Dort-
munds.”® Von den grofflichigen Zerstérungen, die die wiederholten Bomben-
abwiirfe auf Dortmund vor allem in dessen Innenstadt anrichteten, blieb das
am Stadtrand gelegene Asseln grofitenteils verschont, sodass auch der Besitz der
Familie Wilms bei Kriegsende noch erhalten geblieben war und Elisabeth Wilms
sogar «ausgebombte» Bekannte bei sich aufnehmen konnte.** Auch ihre Kamera
blieb ihr: Der Kriegsgefangene Lelong versteckte sie beim Einmarsch der US-Ar-
mee unter den Bodendielen des Hauses, sodass sie nicht beschlagnahmt wurde.*

30 Siehe Wilms an Walther Bever-Mohr, 30.01.1944, STA DO, Best. 624, Nr. 3. Dieser Brief, in dem
Wilms den spiteren BDFA-Vorsitzenden Bever-Mohr der Verleumdung ihrer Person bezich-
tigt, weil dieser anderen Personen erzidhlen wiirde, dass Wilms sich Gefilligkeiten Filmmateri-
al und das Wohlwollen der Filmpriifstelle sichere, ist wohl das emotionsgeladenste Dokument
im Nachlass der Filmemacherin.

31 Siehe Klaus Coerdt: «Zwangsarbeiter als «Filmstar», in: Ruhr-Nachrichten, 24.12.2015, STA
DO, Best. 500, Lfd. Nr. Wilms.

32 Vgl. Abschnitt 5.1 von: Sabine Heise: «Frauen-Arbeiten - Zwischen Beruf und Berufungy,
online verfiigbar unter: https://bit.ly/357gIt6 (26.02.2022).

33 So Wilms in ERICH, LASS MAL LAUFEN! DIE FILME DER ELISABETH WILMS, Regie: Claus Bre-
denbrock, s/w und Farbe, 23 Min., enthalten auf: ERICH, LASS MAL LAUFEN! DIE FILME DER
EL1sABETH WiILMS, Produktion: Landschaftsverband Westfalen-Lippe, s/w und Farbe, Ton, 90
Min., DVD-Veréffentlichung, D 2011.

34 Siehe o.V.: «Elisabeth Wilms. Ein Portrit», 0.0., 0.D,, S. 2, STA DO, Best. 624, 0.N.

35 Siehe BRoT UND FILME.
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Bereits wenige Monate nach Kriegsende kehrte Erich Wilms aus franzosischer
Kriegsgefangenschaft nach Dortmund zuriick. Dort musste er sich im November
1946 aufgrund seines 1933 erfolgten Eintritts in die NSDAP dem britischen Entna-
zifizierungsausschuss stellen. Die britische Militdrregierung ordnete Erich Wilms
zunichst in die Kategorie IV («Mitldufer ohne Beschéftigungsbeschrankungen»)
des Klassifizierungssystems zur Entnazifizierung ein und vermerkte eine Sperrung
seines Vermogens und seiner Konten. Das Ehepaar Wilms ging gegen diese Ent-
scheidung vor. Im Laufe des Verfahrens entlasteten Nachbar:innen und Bekannte
die Eheleute schriftlich: So schilderte der Pastor ihrer Asselner Kirchengemeinde
sie als tatkréftige Unterstiitzer der «Bekennenden Kirche», einer Bewegung, die
sich klar gegen die kirchliche Gleichschaltungspolitik der Nationalsozialisten
gestellt hatte. Ein Nachbar versicherte, Erich Wilms sei nie aktiv fiir die NSDAP
tatig gewesen. Ein weiterer Dortmunder schrieb, Wilms sei nur durch Werbung
und weil es tiblich gewesen sei in die Partei eingetreten und habe in den folgenden
Jahren auch offen Kritik geduflert. Elisabeth Wilms hitte sich nach einjahriger,
formeller Mitgliedschaft im Deutschen Frauenwerk aus diesem zuriickgezogen (es
handelt sich um den einzigen Hinweis auf eine dortige Mitgliedschaft). Die Witwe
eines 1933 ermordeten Kommunisten schilderte, das Ehepaar hitte sie nach dem
politischen Mord an ihrem Mann als Putzhilfe eingestellt, was ihr und ihren Kin-
dern das Uberleben gesichert habe. Der wihrend des Krieges in der Bickerei Wilms
eingesetzte Pierre Lelong bescheinigte Elisabeth Wilms bereits 1945, sie habe ihn
stets als Arbeitnehmer und nicht als Gefangenen behandelt und ihn und seine
Kameraden trotz der fiir sie drohenden Gefahren mit Lebensmitteln versorgt.*

Jenes Konvolut von Schreiben bewirkte offensichtlich, dass Erich Wilms im
Mirz 1949 in die Kategorie V («entlastet») eingestuft wurde.”” Vollig unskeptisch
konnen freilich auch diese Entlastungsdokumente nicht hingenommen werden,
da sie zumindest die fiir die Nachkriegszeit vielfach belegte Praxis nicht aus-
schlieflen, sich wechselseitig zu entlasten, um der Justiz der Besatzungsmichte
zu entgehen. Selbst die Aussagen Pierre Lelongs sind vor dem Hintergrund zu
sehen, dass die Kriegsgefangenen der Westmaichte nicht zuletzt aufgrund rassen-
ideologischer und historisch tradierter Denkmuster in Deutschland im téglichen
Umgang sowie in puncto Unterbringung und Verpflegung zumeist deutlich bes-
ser behandelt wurden als jene aus Osteuropa.*

Das kirchliche Engagement der Eheleute Wilms in der Evangelisch-Lutheri-
schen Kirchengemeinde Dortmund-Asseln ist nicht nur durch das oben genannte

36 Siehe Entnazifizierungsunterlagen, STA DO, Best. 624, Nr. 137-141.

37 Ebd.

38 Siehe hierzu bspw. Rudiger Overmans: «Die Kriegsgefangenenpolitik des Deutschen Reiches».
In: Jorg Echterkamp (Hrsg.): Die deutsche Kriegsgesellschaft 1939 bis 1945. Zweiter Halbband:
Ausbeutung, Deutungen, Ausgrenzung, Miinchen 2005, S. 732-733 und S. 868-871.
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Schreiben des ortlichen Pastors bezeugt, sondern ldsst sich auch in vielen ande-
ren Quellen belegen. Wéhrend ihr Mann iiber viele Jahre hinweg als Presbyter
und Kirchmeister fungierte, war Elisabeth Wilms Mitglied des Kirchenchors und
hielt dariiber hinaus die Hohepunkte des Gemeindelebens fast vom Beginn ihrer
Filmtitigkeit an mit ihrer Kamera fest. Mit einer Mischung aus ihrer seit Kinder-
tagen erhaltenen religiosen Pragung, dem daraus resultierenden sozialen Engage-
ment fiir ihre Gemeinde und ihrer Begeisterung fiir das Filmen ist auch die Ent-
stehung der beiden in der Nachkriegszeit von ihr produzierten Filme DORTMUND
NOVEMBER 1947 (1947) und SCHAFFENDE IN NOT (1948) zu erkldren, die grofien
Anteil an Wilms’ spéterer Bekanntheit hatten und ihr erste Filmauftrage ver-
schafften. In diesen Filmen, die sie fiir das Evangelische Hilfswerk zum Zweck
der Spendenakquise produzierte, hielt sie die katastrophalen Lebensumstidnde
der Dortmunder Bevolkerung fest, der es zu jener Zeit an den alltaglichsten Din-
gen mangelte, sowie die Arbeit verschiedener (meist ausldndischer) klerikaler
und weltlicher Hilfsorganisationen, die versuchten, die schwierigen Lebensum-
stinde in der Stadt zu verbessern. 1949 auch wurde die Stadt Dortmund auf die
beiden Filme aufmerksam. Sie erwarb Kopien und beauftragte Elisabeth Wilms,
einen Film iiber den inzwischen vorangeschrittenen Wiederaufbau in Dortmund
zu drehen.* Dass das Endprodukt DORTMUND 1M WIEDERAUFBAU (1950) nicht
nur eben jene vom Auftraggeber gewiinschten Fortschritte, sondern auch sozi-
ale Gegensitze zeigt, war ihrer Herangehensweise an das Projekt geschuldet, den
Film auch fiir das Evangelische Hilfswerk nutzbar machen zu wollen.*

Das Jahr 1950 brachte zudem die Griindung des Schmalfilm-Klubs Dort-
mund mit sich, zu dessen Griindungsmitgliedern auch Elisabeth Wilms gehorte.
Wie eine spitere Vereinschronik angibt, war sie zum Zeitpunkt der Griindung
sogar das einzige Mitglied, das tiber alle notigen Gerite und Materialien verfiigte,
um filmisch tétig zu sein. Die regelméfligen Veranstaltungen und Filmvorfiih-
rungen des Clubs diirften Wilms’ Filmarbeit mit Sicherheit beeinflusst haben."!
Jenes Jahr markierte zugleich den Beginn ihrer kommerziellen Filmarbeit, denn
DoRTMUND IM WIEDERAUFBAU stellte ihre erste bezahlte Auftragsproduktion

39 Siehe Wilms an KINAX, 25.09.1949, STA DO, Best. 624, Nr. 82.

40 Zu den Absichten Wilms’, den Film fiir das Evangelische Hilfswerk nutzbar zu machen, siehe
Wilms 1955, S. 37. Obwohl die Findbiicher des Stadtarchivs Dortmund den Produktionszeit-
raum des Wiederaufbaufilms auf 1951/52 datieren, zeigen die Quellen in Wilms’ Nachlass, dass
sie schon mindestens seit Beginn des Jahres 1950 an ihm arbeitete und ihn noch vor Ende des-
selben Jahres fertigstellte. Siehe 0. V.: «Bickersfrau filmt Dortmund bei Nacht». In: Westfilische
Rundschau, 12.01.1950, STA DO, Best. 624, Nr. 111-112 (hier ist die Rede davon, dass Wilms
diesen Film gerade in Arbeit habe), 0. V.: «Binsenweisheit ... und Béckerkiinste». In: Heute 14,
Miinchen 1950, STA DO, Best. 624, Nr. 113 (mit Fotos vom Dreh des Films) sowie Schreiben
des Stadtinspektors Klein-Tebbe an Wilms, 09.12.1950, STA DO, Best. 624, Nr. 53 (in dem eine
geplante Vorfithrung des Films am 15.12.1950 angesprochen wird).

41 Siehe hierzu ausfiihrlicher das Unterkapitel 3.3.

88



3.1 Biografische Aspekte

dar, der rasch weitere folgten, wie beispielsweise WESTFALENHUTTE DORTMUND
AG (1950), MASCHINENFABRIK DEUTSCHLAND GMBH DoRTMUND (1951) und
auch DORTMUND’S NEUE WESTFALENHALLE — DER GIGANT UNTER DEN SPORT-
PALASTEN (1952), fiir den Wilms enthusiastisch tiber zwei Jahre hinweg fast tag-
lich auf der Baustelle der Halle Arbeitsabldufe filmte und damit die finanziellen
Vorstellungen ihres Auftraggebers bei Weitem tiberschritt. Es scheint, dass ihr
die anschlieflende langwierige Auseinandersetzung um die Bezahlung fiir diesen
Film, tiber die es keine schriftliche Vereinbarung gab, so sehr zusetzte, dass sie in
Betracht zog, das Filmen aufzugeben und sich der Fotografie zu widmen.*? Letzt-
lich blieb sie dem Film jedoch treu, wobei schriftliche Vereinbarungen tiber Pro-
jekte dennoch erst in spéteren Jahren ein Standard ihrer Arbeit wurden. Welche
Rolle ihre Filmtétigkeit inzwischen einnahm, wird in einem Brief aus dem Jahre
1953 deutlich. Auf der Suche nach einer Aushilfe fiir das Lebensmittelgeschaft
stellte sie ihre Situation dramatisch dar und mafd der Filmarbeit mehr Bedeutung
zu als dem Familienbetrieb:

Ich stehe im Laden fast ohne Personal da und habe grosse [sic] filmische Auf-
gaben zu l6sen, die keinen Aufschub vertragen konnen. Fast spiele ich mit
dem Gedanken, den Laden aufgeben zu miissen, aber so ein Schritt will {iber-
legt sein.®

OD sie sich tatsdchlich mit dem Gedanken trug, den Lebensmittelladen aufzu-
geben und dies tiberhaupt hitte allein entscheiden konnen, bleibt fraglich. Diese
Zeilen und Elisabeth Wilms’ aufkeimende erwerbsméflige Filmtatigkeit tiber-
haupt miissen wiederum im Kontext der zeitgendssischen Geschlechterbilder
betrachtet werden, zumal die Dortmunderin nicht nur im klar ménnlich domi-
nierten Filmgewerbe titig wurde, sondern auch Filme fiir und iiber den tradi-
tionell ebenfalls ménnlich dominierten Industriesektor drehte. Zwar war die
Gleichberechtigung von Ménnern und Frauen 1949 im Grundgesetz der Bun-
desrepublik Deutschland formal verankert worden (Art. 3, Abs. 2), doch galt
nichtsdestotrotz, dass eine Ehefrau nur mit Zustimmung ihres Mannes erwerbs-
tatig sein durfte. Diese Regelung wurde erst mit Inkrafttreten des Gleichberechti-
gungsgesetzes von 1958 abgeschafft, doch es galt weiterhin, dass die Erwerbstatig-
keit der Frau immer noch mit ihren ehelichen und familidren Pflichten vereinbar
sein musste. Erst fast weitere 20 Jahre spater, 1977, wurde mit der Eherechtsreform

42 Siehe hierzu Klaus Becker an Elisabeth Wilms, 28.10.1955 (STA DO, Best. 624, Nr. 94), sowie
0. V.: «Frau Elisabeth Wilms. Dortmunds filmende Béackersfrau». In: Die Frau in der Béickerei 3,
1959, S. 6, STA DO, Best. 624, Nr. 113.

43 Wilms an Haus fiir Berufsgestaltung des Lebensmittel-Einzelhandels, 17.09.1953, STA DO,
Best. 624, Nr. 154.
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die sogenannte «Hausfrauenehe» als gesetzliches Leitbild in der Bundesrepublik
Deutschland aufgegeben.**

Die verstirkte Hinwendung Wilms’ zur Auftragsfilmarbeit in den frithen
1950er-Jahren kann als Vehikel zum Riickzug oder zum Ausbruch aus dem
Arbeitsalltag im Familienbetrieb sowie als Mittel zur Selbstverwirklichung gese-
hen werden, die zweifellos im Gegensatz zu den tradierten Rollenbilden stand,
die in der jungen Bundesrepublik propagiert wurden und nach denen sich Frauen
vor allem Haushalt und Familie widmen sollten.** Dieser Ausbruch geschah aller-
dings nur in einem begrenzten Rahmen, wie auch obiges Zitat zeigt. Ein vollstdn-
diges Loslosen von den traditionellen Geschlechterrollen hatte allerdings auch im
Gegensatz zu den von ihr immer wieder als maf3gebend angefiihrten christlichen
Werten gestanden. So behielt Elisabeth Wilms neben ihrer filmischen Tiétigkeit
auch weiterhin ihre Verantwortlichkeiten im familieneigenen Betrieb und erfiillte
iiber viele Jahre hinweg in einem Kraftakt eine Doppelrolle. Auch nach auflien
préasentierte sie sich nicht als emanzipierte Frau, sondern stellte sich vielmehr
als eine das tradierte Rollenbild ausfiillende Ehefrau dar, fiir die ihr Mann und
der Familienbetrieb an erster und der Film als «Hobby» an zweiter Stelle stand.*
Diese Form der Selbstdarstellung, die definitiv in Kontrast zu ihrer aufstreben-
den Karriere in der Auftragsfilmwirtschaft stand, muss wohl vor allem als clevere
Form der Selbstvermarktung gesehen werden, die es Wilms erméglichte, im Rah-
men ihres vermeintlichen Hobbys an Filmauftridgen zu arbeiten, ohne dass sich
fiir sie oder ihre Auftraggeber daraus ein Konflikt mit den immer noch als Ideal
angesehenen traditionellen Geschlechterrollen ergab.

In den 1950er-Jahren produzierte sie ausnahmslos Filme, die auflerhalb des
kommerziellen Kinobetriebs Verwendung fanden. Hauptsédchlich handelte es
sich dabei um Industriefilme, was mit dem raschen wirtschaftlichen Aufstieg der
Bundesrepublik Deutschland korrespondierte. Einen anderen Zweig ihrer Tatig-
keit stellten Filme fiir die Backerinnung dar, wie etwa 75-JAHRIGES JUBILAUM
DES BACKERINNUNGS-VERBANDES WESTFALEN-LIPPE (1954). Diese Auftrige ver-
dankte sie anscheinend der internen Vernetzung des Gewerbes, dem schliefllich
auch ihr Mann angehorte, sowie ihrer aufkommenden Bekanntheit als «filmende
Backersfrau».”” Spétestens ab 1955, in jenem Jahr, in dem Wilms mit FLIRT MIT
EINER MASCHINE ihren ersten Werbefilm (fiir eine Waschmaschine) herstellte,

44 Sieh Jutta Allmendinger / Kathrin Leuze / Milena Blanck: «50 Jahre Geschlechtergerechtigkeit
und Arbeitsmarkt». In: Aus Politik und Zeitgeschichte 24-25, 2008, S. 19.

45 Vgl. Ute Frevert: Frauen-Geschichte. Zwischen biirgerlicher Verbesserung und Neuer Weiblich-
keit. Frankfurt a. M. 1986, S. 254-255.

46 Siehe z.B. 0. V.: «Frau Elisabeth Wilms. Dortmunds filmende Bickersfrau». In: Die Frau in der
Biickerei 3, 1959, S. 5, STA DO, Best. 624, Nr. 113. Zum Verhiltnis von Wilms und der Presse
siehe ausfiithrlicher das Unterkapitel 3.6.

47  Siehe ebd.
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begann sie, ihrer Filmkorrespondenz ein professionelles Aussehen zu verleihen,
indem sie Papier benutzte, das mit dem Briefkopf «Schmalfilmstudio Elisabeth
Wilms» versehen war.*® Dass Wilms den Begriff «Schmalfilmstudio» verwendete,
ist interessant. Er signalisiert hier zweierlei Dinge: Einen professionellen Status,
der sich im Wortteil «Filmstudio» ausdriickt und eine in diesem Kontext erfolgte
Spezialisierung, die sich im Begriff «Schmalfilm» niederschlagt. Letzterer macht
damals wie heute deutlich, dass Wilms’ Produktionen nicht fiir das kommerzielle
Kino gedacht waren, welches standardméflig sowohl in der Produktion als auch
in der Auswertung mit 35-mm-Film (auch als Normalfilm bezeichnet) arbeitete,
sondern stattdessen fiir Verwendungszwecke im Kontext des non-theatrical film.
Auftragsfilme, die explizit fiir den Einsatz auflerhalb des kommerziellen Kinobe-
triebs hergestellt wurden, entstanden in der Regel im 16-mm-Schmalfilmformat
und konnten in diesem Format auch international zirkulieren, da eine entspre-
chende Projektionsinfrastruktur weit verbreitet war.*’

Ab Mitte der 1950er-Jahre fertigte sie fiir verschiedene Auftraggeber zudem
Filme iiber Bildungs- und Erholungsstitten in kirchlicher Trigerschaft. Auch
die privaten Reisen des Ehepaares Wilms wurden nicht nur in ihrer Chronolo-
gie dokumentiert, sondern zu 6ffentlich vorfithrbaren Filmen montiert, wie etwa
TRAUMREISE (1958) oder DURCH DAS SONNENLAND ITALIEN (1960) zeigen. 1959
wurde Wilms von der Stadt Dortmund beauftragt, einen Film iiber die in diesem
Jahr in Dortmund stattfindende Bundesgartenschau zu produzieren. Dennoch
machten Industriefilme bis in die 1960er-Jahre den Grof3teil ihres Portfolios aus.
1961/62 lief3 sie von einem Architekten Studiordume fiir den bestehenden Hofan-
bau des Wilms’schen Wohn- und Geschiftshauses planen und bauen. Im eigens
eingeplanten Zuschauerraum projizierte sie fiir potenzielle Auftraggeber frithere
Arbeiten, um mehr iiber deren Vorstellungen zu erfahren und ihnen zu présentie-
ren, was filmisch umsetzbar war.

An ihren Filmprojekten arbeitete Elisabeth Wilms bevorzugt alleine, holte
sich aber fiir einzelne, mit ihren technischen Mitteln nicht umsetzbare sowie
ungeliebte Schritte Hilfe oder Unterstiitzung.”® Angebote anderer Filmemacher,
arbeitsteilig einen Film zu produzieren, lehnte sie mehrfach ab.” Nur einmal
lief8 sie sich auf ein derartiges Arrangement ein: Guido Wedding, Inhaber eines
Essener Fotogeschiftes und selbst Amateurfilmer und Fotograf, schlug Wilms
vor, gemeinsam mit einem weiteren Amateurfilmer einen Film iiber die 1956 in
Stockholm stattfindenden «Olympischen Reiterspiele» zu produzieren. Sein Kon-

48 Moglich ist, dass dies schon frither als 1955 erfolgte, jedoch datiert das fritheste im Nachlass
auffindbare Schriftstiick mit jenem Briefkopf aus diesem Jahr. Sieche Wilms an Colour Film Ser-
vices Ltd., 23.09.1955, STA DO, Best. 624, Nr. 83.

49 Vgl. Kemner, S. 149-152.
50 Siehe dazu ausfithrlicher das Unterkapitel 3.5.2.
51 Siehe bspw. Schreiben Karl Stukes an Wilms vom 19.08.1952 (STA DO, Best. 624, Nr. 96).
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zept sah vor, die Filmaufnahmen gemeinsam anzufertigen. Anschlieflend sollte
Wilms die Postproduktion ibernehmen, Wedding im Gegenzug den Vertrieb des
fertigen Films. Der Gewinn aus dem Geschift sollte entsprechend geteilt werden.
Nach diesem Muster wollte Wedding, der sich fiir seinen Einstieg in das Vertriebs-
geschift mit der Anschaffung eines Autos und eines Filmprojektors verschuldet
hatte, einen Sportfilm pro Jahr herstellen und vertreiben. Doch schon im Verlauf
der Postproduktion und des schleppenden Vertriebs des ersten Films (der sich in
Wilms’ Nachlass unter dem Titel XVI. OLyMPISCHE REITERSPIELE findet) kam es
zu starken Differenzen zwischen den Geschéftspartnern beziiglich der Filmver-
wertung und ausstehender Kosten, die sich in langen, von gegenseitigen Anschul-
digungen und Schuldzuweisungen gepragten Briefwechseln niederschlugen.” Gut
moglich, dass Wilms aufgrund dieser Erfahrung in den folgenden Jahrzehnten auf
die Zusammenarbeit mit anderen Amateurfilmer:innen weitgehend verzichtete.

Den notigen Freiraum fiir Elisabeth Wilms’ Filmarbeit lieflen ihr, neben ihrem
dieser Titigkeit aufgeschlossenen Ehemann, mehrere Umstidnde: So kiitmmerte sich
wohl zeitlebens ihre unverheiratete Schwégerin, Grete Wilms, fiir sie um alltdgliche
Haushaltsaufgaben wie etwa die Essenszubereitung. Im Gegenzug durfte sie kosten-
frei im Wilms’schen Wohn- und Geschéftshaus leben - eine Regelung, die bereits
Erich Wilms’ Eltern testamentarisch festgehalten hatten und die so lange gelten
sollte, bis Grete Wilms heiratete.® Doch das tat sie offenbar nie, wodurch es zu einer
gewissen Verschiebung der Rollen im Gefiige der Familie kam: Wéhrend Grete
Wilms das Gros der Haushaltspflichten fiir ihre Schwégerin tibernahm, verwirk-
lichte diese sich selbst im Filmgeschift. Elisabeth Wilms selbst erwdhnte indes diese
Konstellation nie im Rahmen ihrer medialen Selbstdarstellung, sondern betonte
vielmehr ihre neben den Filmaufgaben im Haushalt zu erfiillenden Verantwortlich-
keiten. Als weiterer wichtiger Umstand ist anzusehen, dass, wie bereits erwéhnt, ihre
Ehe kinderlos blieb, was sie von der Ausiibung einer Mutterrolle entband. Welchen
Einfluss dieser Faktor haben konnte, zeigt der durch Stefanie Zingl gut erforschte
Fall der Wiener Amateurfilmerin Margret Veit, deren Biografie grofle Ahnlichkei-
ten zu der von Wilms aufweist. Veit wird jedoch mehrfach Mutter, sodass ihre Kin-
der zu einem der bestimmenden Motive ihrer Filme werden, wahrend ihr gleichzei-
tig fiir Drehplanung und Nachbearbeitung zunehmend die Zeit fehlte.>*

Im Fall von Elisabeth Wilms kam als weiterer entlastender Faktor hinzu, dass
der familieneigene Betrieb Ende der 1950er-Jahre zu einem REWE-Selbstbedie-
nungsladen «mit angeschlossener Spezialbrotabteilung» umgewandelt wurde.

52 Siehe STA DO, Best. 624, Nr. 46.
53 Siehe Testament von Friedrich und Henriette Wilms vom 20.08.1931 (AELKA, Nr. 352).
54 Vgl. Zingl, S. 10 sowie S. 76-77.

55 Vgl. BROoT UND FILME sowie 0. V.: «75jihriges Geschiftsjubilaum». In: Ruhr-Nachrichten,
05.10.1960, STA DO, Best. 624, Nr. 154.
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1964 schliefillich verpachteten die Eheleute Wilms ihr Geschift, was fiir beide
eine Entpflichtung von ihren dortigen Arbeitsaufgaben und folglich mehr Freizeit
bedeutete. Im folgenden Jahr wurde das, was schon seit Jahren zwischen ihnen
gingige Praxis war, auch schriftlich fixiert: Erich Wilms, der seiner Frau haufig
als Stativtrager und Fahrer zur Seite gestanden hatte, wurde in dieser Funktion
nun offiziell ihr Angestellter. Die Hohe des Gehalts (400 Mark) und der Reise-
kostenvergiitung regelte ein Arbeitsvertrag.*® Wenngleich diese vertragliche Fest-
schreibung wohl in erster Linie steuerliche Griinde hatte und man beachten muss,
dass das Ehepaar bereits im Alter von rund 60 Jahren ihren Familienbetrieb ver-
pachtete und damit in den Ruhestand ging, ist dieses Detail beachtenswert. Es
wirft ein Schlaglicht auf das partnerschaftliche Verhiltnis der beiden, das sich
offensichtlich durch ein hohes Maf§ an Gleichberechtigung auszeichnete. Uber-
dies offenbart es fiir den Fall Wilms auch eine weitere Distanzierung von den
nach wie vor von Staatsseite favorisierten, traditionellen Geschlechterrollen: Eli-
sabeth Wilms war nun formal die Chefin ihres Ehemannes.

Mit Blick auf das Gesamtwerk der Filmemacherin lésst sich festhalten, dass
sie in den Jahren nach der Verpachtung des Familienbetriebs auch filmisch kiir-
zertrat. Dennoch kann nicht die Rede davon sein, dass sie sich diesbeziiglich zur
Ruhe setzte. In einem zeitgenossischen Artikel der Westfdlischen Rundschau wird
sie zu ihren Pldnen fiir die Zeit nach der Geschiftsverpachtung zitiert:

«Wir haben jetzt endlich Zeit fiir uns. Mein Mann und ich werden zunéchst
einmal archivieren.» Sie springt behende vom Kaffeetisch auf und reifit die
Schrinke auf. «Hier und hier, schauen Sie sich das an. Welch ein Material bei
uns lagert. Das in Ruhe zu sichten, ist ein Hochgenuf3.»*

IndenfolgendenJahrenentstanden mehrere Imagefilme fiir die Stadt Dortmund, wie
etwa DORTMUND — NICHT NUR INDUSTRIEMETROPOLE (1967) oder EIN PARK LADT
EIN — EUROFLOR UND VIELES MEHR (1969). Zudem produzierte Wilms 1967 ihren
einzigen Fernsehwerbespot mit dem Titel VoM BACKERMEISTER QUARKGEBACK,
der in der ARD ausgestrahlt wurde. Welche Rolle sie bei dieser Produktion genau
einnahm, bleibt jedoch unklar.’® In den 1970er-Jahren produzierte ihr «Schmal-
filmstudio» zwar weniger Filme als noch einige Jahre zuvor, doch ihre Sujets blie-
ben dieselben: Industrie, kirchliche Einrichtungen und Dortmund waren die
bestimmenden Schauplitze und Themen. Dariiber hinaus wurde sie vom Dort-

56 Siehe Brief der Rewe Lebensmittelgrof$handel eGmbH an Erich Wilms vom 09.11.1964 (STA
DO, Best. 624, Nr. 154) sowie Arbeitsvertrag zwischen Elisabeth und Erich Wilms (STA DO,
Best. 624, Nr. 79).

57 A.K.: «Nach der Pensionierung> beginnt erst die Arbeit». In: Westfilische Rundschau,
15.05.1965, STA DO, Best. 624, Nr. 113.

58 Siehe Wilms an Eduard Melinkat, 03.10.1967, STA DO, Best. 624, Nr. 94.
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munder Informations- und Presseamt beauftragt, ihr Material aus der Nachkriegs-
und Wiederaufbauzeit noch einmal zu einem neuen Film zu kompilieren, worauf-
hin 1974 DorRTMUND DAMALS und (aufgrund eines Missverstindnisses) EINE
STADT IN SCHUTT UND ASCHE entstanden. Um 1975 wurde zudem eine andere Art
der Filmarbeit wichtig, die man als die «Verwaltung» ihrer Nachkriegsaufnahmen
bezeichnen kénnte. Wie mehrere prall gefiillte Ordner in ihrem Nachlass zeigen,
begannen sich ab dieser Zeit verschiedene Fernsehsender und Produktionsfirmen
fiir ihre Aufnahmen des brennenden oder in Triimmern liegenden Dortmunds zu
interessieren, um mit ihnen Geschichtsdokumentationen zu bebildern. Begriin-
det wurde dies wohl dadurch, dass die Stadt Dortmund ihre Kopien der Nach-
kriegsfilme an das Filmarchiv des Bundesarchivs abgegeben hatte, wo Wilms als
Rechteinhaberin vermerkt war. Selbst das DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme und
der franzosische Sender TF 1 wurden so auf ihre Filme aufmerksam und stellten
Anfragen zur Verwendung des Materials. Elisabeth Wilms (und nach ihrem Tod
ihr Mann) erlaubten die Benutzung fast ausnahmslos und erhoben, da sie sich des
Wertes der Bilder offensichtlich bewusst waren, entsprechende Gebithren.*

1977 lehnte die Filmemacherin zum ersten Mal einen Auftrag auch aufgrund
ihres Alters ab.®® Ebenfalls in diesem Jahr wurde DORTMUND DAMALS, der im
Rahmen einer «Film- und Klangbildschau» tiber Dortmunds Nachkriegsent-
wicklung bis zu jenem Zeitpunkt laut Presse bereits vor 20.000 Menschen gezeigt
worden war, von der Filmbewertungsstelle Wiesbaden mit dem Préidikat «beson-
ders wertvoll» ausgezeichnet.® Wenige Monate danach wurde zudem durch die
Verleihung des «Verdienstkreuzes am Bande des Verdienstordens der Bundes-
republik Deutschland» an Elisabeth Wilms vor allem der karitative Teil ihres
Lebenswerkes gewiirdigt. In der Pressemitteilung der Stadt Dortmund hief es zur
Begriindung, Wilms habe mit ihren beiden Filmen DORTMUND NOVEMBER 1947
und SCHAFFENDE IN NOT seinerzeit im Ausland Hilfsaktionen fiir die deutsche
Bevolkerung ausgelost.>

Von Seiten der Stadt Dortmund fand Wilms’ Lebenswerk zwei Jahre spéter
Anerkennung: 1979 wurde ihr als erster Person die «Ehrennadel der Stadt Dort-

59 Vgl. die Anfragen und entsprechenden Antworten in STA DO, Best. 624, Nr. 6.

60 Siehe Wilms an Dortmunder Stadtwerke AG, 03.01.1977, STA DO, Best. 624, Nr. 12.

61 Siehe z.B. 0.V.: Jury voll des Lobes fiir <Dortmund damals»». In: Westdeutsche Allgemeine Zei-
tung, 07.07.1977, STA DO, Best. 500, Lfd. Nr. Wilms. Bei der «Film- und Klangbildschau» han-
delte es sich weniger um eine klassische Ausstellung als vielmehr um regelméfige, kombinierte
Vorfithrungen von mit Musik unterlegten Dias und Wilms’ Film, die die Wiederaufbauleis-
tung seit dem Zweiten Weltkrieg in den Fokus riickte und offenbar auch nicht frei von Wahl-
werbung war. Siehe hierzu Kapitel 6 sowie 0. V.: «12.000 sahen Stadt im Film». In: Ruhr-Nach-
richten, 17.01.1976, STA DO, Best. 624, Nr. 105.

62 Siehe Pressemitteilung des Pressedienstes der Stadt Dortmund, 22.09.1977: Informations- und
Presseamt der Stadt Dortmund: «Verdienstorden fiir sechs Dortmunder Biirger». In: Presse-
dienst der Stadt Dortmund, 22.09.1977, STA DO, Best. 624, Nr. 92.

94



3.2 Wilms' Privatfilme

mund» verliehen.* Das folgende Jahr brachte weitere Ehrungen durch den BDFA
(«silberne Klubnadel») und den Schmalfilm-Klub Dortmund (Ehrenmitglied-
schaft), sowie zwei letzte grof3e Projekte fiir die Filmemacherin mit sich:** So pro-
duzierte sie gemeinsam mit dem Institut fir Film und Bild in Wissenschaft und
Unterricht eine 20-miniitige Neukompilation ihrer Nachkriegsaufnahmen unter
dem Titel ALLTAG NACH DEM KRIEG (1980/81), die fiir Auffithrungen vor Schii-
ler:innen ab der vierten Klasse vorgesehen war.®® Den Off-Kommentar fiir diesen
Film sprach Wilms selbst ein und nahm damit nun nicht mehr nur auf der visu-
ellen, sondern auch auf der kommentierenden Ebene die Rolle einer Zeitzeugin
ein, die die Entstehungsumstiande der Aufnahmen sowie die damaligen Lebens-
umstédnde schilderte.

Zudem wurde sie, vermutlich zum einzigen Mal in ithrem Leben, zur Haupt-
darstellerin in einem Film. Im Auftrag des WDR drehten die beiden Regisseure
Jirgen Klaufl und Michael Lentz einen einstiindigen Dokumentarfilm tiber ihr
Leben und Wirken, der den Titel BRoT UND FILME — DAS GROSSE HOBBY DER
Er1saBETH WILMs tragt und ganzlich auf einen Kommentar von Produzenten-
seite verzichtet. Stattdessen lassen Klaufl und Lentz ausfithrlich das Ehepaar
Wilms zu Wort kommen, was zwar einen sehr personlichen Eindruck vom Selbst-
verstindnis der Filmemacherin vermittelt, jedoch auch dazu fiihrt, dass hier aus-
schliefllich ihre eigene Sicht sowie die ihres Mannes auf ihr Leben und Schaf-
fen wiedergegeben wird. Elisabeth Wilms selbst erlebte die Erstausstrahlung des
Films nicht mehr, sie starb am 25. August 1981 im Alter von 76 Jahren.® Erich
Wilms betreute in den folgenden Jahren ihr filmisches Erbe, bis auch er 1989 ver-
starb und ihren Nachlass der Evangelisch-Lutherischen Kirchengemeinde Dort-
mund-Asseln vermachte, in deren Eigentum er sich noch heute befindet.”

3.2 Wilms' Privatfilme

In Elisabeth Wilms’ filmischem Nachlass findet sich, und das ist im Hinblick auf
den grofien Umfang ihres Gesamtwerkes umso erstaunlicher, nur relativ wenig
Material, das sich vorbehaltlos einer rein privaten Zweckbestimmung zuschrei-
ben ldsst. Als ursdchlich hierfiir miissen drei Faktoren angesehen werden: Erstens

63 Siehe Urkunde zur Verleihung, STA DO, Best. 624, Nr. 60 sowie BROT UND FILME.

64 Siehe Protokoll zur Jahreshauptversammlung des Schmalfilm-Klubs Dortmund 1980, STA
DO, Best. 624, Nr. 103.

65 Siehe padagogisches Begleitmaterial zum Film, STA DO, Best. 624, Nr. 97.

66 Siehe Todesanzeige fiir Elisabeth Wilms. In: Ruhr-Nachrichten, 26.08.1981, STA DO, Best. 500,
Lfd. Nr. Wilms.

67 Vgl. 0.V.: «Selbst immer als Amateurin betrachtet». In: Ost Anzeiger, 29.12.1992, STA DO,
Best. 500, Lfd. Nr. Wilms.
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«recycelte» Wilms bei Kosten- und Termindruck nicht nur das Material bereits
abgeschlossener, kommerzieller Filmauftrige in neuen Auftragsproduktionen,
sondern tat dies bisweilen auch mit ihren Privataufnahmen. So erlduterte sie am
Beispiel der Produktion von WAsSER ~-MEHR aLs H O (1972) in BROT UND FILME,
sie habe fiir eine rechtzeitige Fertigstellung des Films auf ihre «ganzen Privatfilme
zuriickgreifen» miissen, die sie «natiirlich zerschnippelte».®® Ein anderes Beispiel
findet sich bereits deutlich frither in ihrer filmischen Laufbahn: Vergleicht man
ihr privates Material mit ihren Auftragsproduktionen, zeigt sich, dass sie bereits
1950 Aufnahmen einer privaten Feier in den Film DORTMUND 1M WIEDERAUF-
BAU einfiigte, die dort im Rahmen einer Parallelmontage den Zweck erfiillen, die
in der Stadt herrschenden sozialen Gegensitze zu illustrieren.*

Zweitens montierte Wilms aus jenem Material, welches auf den mit ihrem
Mann unternommenen privaten Urlaubsreisen entstand und als solches in ers-
ter Linie eine Erinnerungsfunktion fiir das Paar erfiillte, ebenfalls Filme, die
fiir ein offentliches Publikum gedacht waren und auch in 6ffentlichen Kontex-
ten zur Vorfithrung kamen. Das beste Beispiel hierfiir ist der 1955 entstandene
Film DURCH DAS SONNENLAND ITALIEN, den Elisabeth Wilms selbst in diversen
Schriftwechseln immer wieder anpries und fiir den sich mehrere Auffithrungen,
etwa in ihrer miinsterlaindischen Heimat, im Rahmen einer Zusammenkunft des
Dortmunder Hausfrauenbundes oder bei Veranstaltungen verschiedener Ama-
teurfilmclubs belegen lassen.” Auch fiir weitere Reisefilme, etwa fiir VoN DER
ETSsCH BIS AN DEN BELT (1955), TRAUMREISE 1958 (1958), HERBSTFAHRT INS WER-
DENFELSER LAND (0.].) oder WINTERZAUBER IM GOLDENEN LAND'L (0.].) lassen
sich derartige Auffithrungen nachweisen, bei denen die Filme oftmals in Kombi-
nation mit einer Auftragsproduktion von Wilms gezeigt wurden.”!

Drittens kommt hinzu, dass Elisabeth Wilms nach Aussage ihres Mannes
auf den Urlaubsreisen der Eheleute bei Gelegenheit auch gezielt Motive mit ihrer
Kamera festhielt, die sich fiir die Verwendung in einer Auftragsproduktion eigne-
ten und so ihren eigenen Bestand an stock footage, also filmischem Archivmate-

68 Siehe BROT UND FILME.

69 Vgl. Magisterarbeit des Verfassers, S. 36-37 sowie FAMILIE WILMS PRIVAT und DORTMUND IM
WIEDERAUFBAU.

70 Siehe o.V.: «Schmalfilm: Reiterolympiade». In: Tecklenburger Landbote, 22.12.1956, 0. V.:
«Neue Anregungen beim Hausfrauenbund». In: Westfilische Rundschau, 10.03.1956 (bei-
de STA DO, Best. 624, Nr. 111-112), sowie z.B. Nordbayerische Filmamateure Hersbruck an
Wilms, 08.06.1956 (STA DO, Best. 624, Nr. 63).

71 Siehe 0. V.: «Neue Anregungen beim Hausfrauenbund». In: Westfilische Rundschau, 10.03.1956
(STADO, Best. 624, Nr. 111-112), 0. V.: «Gartenschau im Farbfilm». In: Westfilische Rundschau,
14.03.1960, 0. V.: «Beifall fiir Dortmunder Schmalfilmer». In: Soester Anzeiger, 04.10.1957 (alle
STA DO, Best. 624, Nr. 111-112). Die aufgefiihrten Entstehungsdaten dieser Filme beziehen
sich auf die Angaben im Findbuch des Stadtarchivs Dortmund und wurden nicht restlos tiber-
priift.
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rial schuf, was eine einwandfreie Zuordnung von Material in die Kategorie «Pri-
vatfilm» ebenfalls erschwert.”

Trotz alledem ldsst sich in Wilms’ Nachlass privates Filmmaterial ausmachen.
Allen voran sind dies vier Kompilationen, die im Archiv unter den Titeln Fami-
LIE WILMS PRIVAT sowie PRIVATSZENEN VON DIVERSEN REISEN (Archivtitel, jeweils
Rolle 1 und 2) gelistet sind. Sie besitzen insgesamt eine Spielzeit von rund vier Stun-
den und beinhalten Material aus der gesamten Schaffenszeit der Filmemacherin. Mit
einigen wenigen Ausnahmen (wie etwa «NICKI» WETHNACHTEN 1954) scheint es sich
dabei um uneditiertes Material zu handeln. In Bezug auf die Sujets unterscheiden
sich diese Aufnahmen nicht von denen anderer Amateurfilmer:innen, insbesondere
Familienfilmer:innen. Sie dokumentieren gleichsam die Héhepunkte des Familien-
lebens, wobei die Tatsache, dass das Ehepaar Wilms keine eigenen Kinder hatte,
wenig Einfluss auf die Auswahl der Motive gehabt zu haben scheint (wie auch die
Abb. 5-8 belegen): Die Kompilationen zeigen mehrere Hochzeiten, Babys in Grof-
aufnahmen, Kinder, die sich mit der Tierwelt vertraut machen, Besuche bei Ver-
wandten oder Bekannten, Geburtstagsfeiern, Urlaubsreisen, Festivititen zu Hoch-
zeitstagen sowie den zweimaligen Umbau des Wilms’schen Familiengeschiftes.

Auf stilistischer Ebene fallt zunédchst auf, dass der iiberwiegende Teil des Mate-
rials farbig ist, was zweifellos in direktem Zusammenhang mit der Faszination
steht, die Farbfilme schon zu Beginn von Wilms’ Filmtatigkeit auf sie ausiibten.”
Dennoch muss diese Farbigkeit auch, besonders im Hinblick auf die im Ver-
gleich zu Schwarzweifimaterial hoheren Kosten und die ungleich komplizierteren
Modalitaten der Kopienherstellung (beispielsweise fiir Verwandte und Freunde)
in den 1950er-Jahren, als sehr bewusste Entscheidung verstanden werden, die
moglicherweise als eine Art Investition in Erinnerungen oder als gewollter Aus-
druck ihres Status als «professionelle Filmemacherin» gegeniiber anderen Mit-
gliedern des Dortmunder Schmalfilm-Klubs zu verstehen ist.” Beziiglich ihrer
Kameraarbeit duflerte Wilms sich in BRoT UND FILME selbst wie folgt:

Ich hatte sofort [gemeint ist der Beginn ihrer Filmtétigkeit - Anm.d. Verf.]
das lebendige Gefiihl, meine Aufnahmen zu wechseln. Ich habe nie vom
selben Standpunkt aus zweimal eine Aufnahme gemacht, ich habe immer
gewechselt und vor allen Dingen auch Nahaufnahmen, Groflaufnahmen,
Schuss und Gegenschuss, bin nah rangegangen und dadurch sind die Filme
lebendig geworden.”

72 Erich Wilms bezieht sich hierbei auf Aufnahmen fiir Wasser — MEHR aLs H O. Siehe BroT
UND FILME.

73 Siehe hierzu auch Unterkapitel 3.1.

74 Zur Schwierigkeit der Herstellung von Farbfilmkopien siehe auch Unterkapitel 3.5.3.

75 BROT UND FILME.
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5-8 Stills aus Elisabeth Wilms' privatem Filmmaterial (Betacam-Kopie). Unten rechts ist eine der weni-
gen Situationen abgebildet, in denen Elisabeth Wilms nicht selbst filmte, sondern filmen lieB. Die Auf-
nahme zeigt sie und ihren Mann Erich bei der Verleihung der Ehrennadel der Stadt Dortmund. Die
Dortmunderin gab ihre Kamera ansonsten nur selten aus der Hand und ist dementsprechend kaum
selbst auf ihren Privataufnahmen zu sehen. Wie die Stills dokumentieren, unterscheidet sich Wilms'
privates Filmmaterial inhaltlich kaum von dem anderer Amateurfilmer:innen: Sie dokumentieren gleich-
sam die Hohepunkte des Familienlebens, Urlaubsreisen und den zweimaligen Umbau des Familien-
geschaftes.

In seinem Kern entspricht der Inhalt dieser Aussage genau den géngigen Empfeh-
lungen, die sich in jener Ratgeberliteratur zum Amateurfilm finden, die Wilms
angeblich nicht konsultierte. Wo auch immer dieser «Wunsch nach Lebendigkeit»
seinen Ursprung haben mochte, er ist jedenfalls auch ihrem im privaten Kontext
entstandenen Material anzusehen, in dem der Wechsel von Einstellungsgrofien
und Perspektiven ebenfalls von Bedeutung ist.

Dariiber hinaus bestechen Wilms’ Privataufnahmen, obwohl sie aufgrund
ihrer Abneigung gegen den Gebrauch eines Stativs wohl grofitenteils «aus der
Hand heraus» entstanden sind, durch eine ruhige Bildfithrung, in der sich die
hiufige Handhabung der Kamera und langjihrige Erfahrung widerspiegeln.”
Ausgenommen hiervon ist lediglich das zu Beginn ihrer Filmtatigkeit entstan-

76  Auf diesen Punkt wird Unterkapitel 3.5.1 noch néher eingegangen.
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dene Bildmaterial (inklusive DORTMUND NOVEMBER 1947 und SCHAFFENDE IN
Nor), das zudem in einigen Einstellungen ungewollte Unschirfen im zentralen
Bildinhalt aufweist.

Wenig iiberraschend ist, dass die filmische Dokumentation wichtiger Fami-
lienereignisse, wie bei anderen Familienfilmer:innen, auch bei Elisabeth Wilms
nicht ohne Inszenierungen und Nachstellungen auskommt, wie ein immer wie-
der aus verschiedenen Blickwinkeln im Auto vorfahrendes Brautpaar genauso
zeigt wie eine Festgesellschaft, die mehrfach in verschiedenen Varianten an der
Kamera vorbeiprozessiert, um anschliefend Rat suchend in Richtung der Filmen-
den zu schauen.

Jenes Material, welches auf den Reisen des Ehepaares Wilms entstanden
ist, ist gekennzeichnet durch einen klassisch touristischen, teils exotisierenden
Blick, wie sich am Beispiel einiger Filmaufnahmen in Paris zeigt: Die bekannten
Sehenswiirdigkeiten wie der Eiffelturm oder die Kathedrale Notre-Dame de Paris
werden ebenso wie die Stadt als solche fiir die Daheimgebliebenen und die eigene
Erinnerung vor allem mittels Kameraschwenks und extremen Totalen festgehal-
ten, und auch «exotische» Erscheinungen wie ein schwarzer Soldat oder Ménner
in traditionellen afrikanischen und arabischen Gewdndern werden mittels Halb-
totalen und Nahaufnahmen dokumentiert.

Mit einigen wenigen Ausnahmen ist Elisabeth Wilms in ihren Privataufnah-
men nur selten selbst zu sehen. Stattdessen sind es andere Personen, allen voran
Erich Wilms, die beispielsweise als Statisten zur Belebung einer Landschaftsauf-
nahme durch das Bild laufen. Die Filmemacherin scheint auch privat die Kamera
nur selten jemand anderem tibergeben zu haben. Vielmehr entsteht der Eindruck,
sie habe sich nicht nur im Kontext ihrer Auftragsarbeiten fiir die Stadt Dortmund
und der filmischen Dokumentation des Asselner Gemeindelebens, sondern auch
im Privatleben als visuelle Chronistin verstanden.

3.3 Amateurfilmvereinigungen und Filmfestivals

Wie die Arbeiten von Ryan Shand, Heather Norris Nicholson und Annamaria
Motrescu-Mayes gezeigt haben, stellten Amateurfilmclubs und -Verbédnde fiir
viele Amateurfilmer:innen beider Geschlechter wichtige, wenngleich nicht hier-
archiefreie Rdume zur filmischen Sozialisation, Netzwerkbildung und zum Wis-
senstransfer dar.”” Auch fiir Elisabeth Wilms spielte die Mitgliedschaft in Ama-
teurfilmvereinigungen gerade zu Beginn ihrer Filmtatigkeit eine grofie Rolle,
wie sie selbst verschiedentlich anmerkte. Der friitheste Beleg fiir eine solche Mit-
gliedschaft ist ihr Antrag zur Aufnahme in den «Bund Deutscher Film-Ama-

77 Vgl. Shand 2015 sowie Motrescu-Mayes / Norris Nicholson: 2018, S. 30-56.
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teure e. V.», der auf den 11. Januar 1943 datiert.” Dieser Verein, der sich selbst als
Dachverband der deutschen Amateurfilmer:innen verstand, war im Juni 1927 als
«Bund der Filmamateure» von Joachim GrafSmann, einem Vertreter der Filmin-
dustrie, in Berlin gegriindet worden. Grafimann fungierte bereits als geschafts-
fiihrender Vorsitzender der Deutschen Kinotechnischen Gesellschaft und tiber-
nahm im Bund der Filmamateure den Posten des Ersten Vorsitzenden.” Diese
Personalie zeigt, dass die Griindung des BDFA keineswegs das Ergebnis eines
bottom-up Prozesses darstellte, wie eventuell zu vermuten wire, sondern, wie
bereits Eckhard Schenke und Martina Roepke konstatiert haben, vor dem Hin-
tergrund der Interessen einer Lobby erfolgte: Diese bestand aus Vertretern der
Film- und Herstellerindustrie sowie Publizisten und Filmfreunden, die das Ziel
verfolgten, in Deutschland einen Markt fiir Schmalfilmtechnologie zu schaffen
und Anschluss an das internationale Geschift zu finden.* Zudem muss die Bil-
dung des BDFA im Kontext einer internationalen Griindungswelle von Amateur-
filmclubs gesehen werden.®

Obwohl sich die Vereinstitigkeit des BDFA anfénglich auf Berlin beschrénkte,
zihlte man Ende 1928 bereits 200 Mitglieder. Diese Zahl verdoppelte sich nach
gezielten Werbemafinahmen sowie dem kollektiven Beitritt bereits existieren-
der Amateurfilmvereine im Jahr 1929 noch einmal. Die Mitgliederzahlen blie-
ben, obwohl man auch in den 1930er-Jahren einen stetigen Zuwachs und 1936
bereits 1.000 Mitglieder verzeichnen konnte, im internationalen Vergleich aller-
dings verhédltnismafig gering. Insbesondere die Zusammensetzung des BDFA
aus Industrievertretern und Konsumenten fithrte demgegeniiber zu einem hohen
Grad an Expertise innerhalb des Verbandes, der Amateurfilmwettbewerbe aus-
richtete, Schulungen zu einzelnen filmtechnischen oder dsthetischen Aspekten
anbot sowie bei seinen Zusammenkiinften beispielsweise die Probleme der Ama-
teurfilmtechnik mit Herstellern diskutierte und anschlieflend in Form von Zeit-
schriftenbeitrigen oder Ratgeberliteratur publizierte.®

Die Existenz separater Vereine im Dachverband BDFA war nicht vorgesehen,
sodass beispielsweise aus dem 1926 gegriindeten Frankfurter Amateur-Film-Club

78 Siehe Schreiben des BDFA an Wilms vom 18.01.1943, STA DO, Best. 624, Nr. 104.

79 Der Verein, der sich zwischenzeitlich auch «Bund Deutscher Film- und Video-Amateure»
nannte, firmiert heute unter dem Namen «Bundesverband Deutscher Film-Autoren». Auf-
grund der mehrmals wechselnden Vereinsnamen wird im Folgenden, sofern nicht ein Namens-
wechsel oder eine bestimmte Periode der Vereinsgeschichte explizit gekennzeichnet werden
sollen, vor allem das Akronym «BDFA» (mit der Grof3schreibung aller Buchstaben) gebraucht,
welches bis heute konsistent geblieben ist und sowohl in der wissenschaftlichen Literatur sowie
vom Verein selbst genutzt wird. Beziiglich der Griindung siehe Zimmermann 1997, S. 13.

80 Vgl. Roepke 2006, S. 54-56 sowie Schenke, S. 144.

81 Vgl hierzu z.B. Shand 2015.

82 Ebd.,S.56-57.
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mit dessen Beitritt die «BDFA-Ortsgruppe Frankfurt» wurde. Dieses Organisa-
tionsprinzip kam zweifelsohne auch den auf Gleichschaltung bedachten Natio-
nalsozialisten zupass, die ab 1933 allmihlich die Kontrolle iiber den «Bund der
Filmamateure» iibernahmen. Dies duflerte sich bereits in der im September 1933
erlassenen neuen Satzung des Vereins, in der festgeschrieben wurde, dass «aus-
tibende Mitglieder» iiber eine «arische Abstammung» verfiigen mussten.*’ Die
formelle Gleichschaltung des Verbandes vollzog sich schliefdlich 1935: In diesem
Jahr erfolgte die Umbenennung in «Bund Deutscher Film-Amateure», der «frei-
willige» Riicktritt des bisherigen Ersten Vorsitzenden und die Ernennung des
Reichskultursenators Karl Melzer (welcher zugleich Geschiftsfithrer der Reichs-
filmkammer war) zum neuen Ersten Vorsitzenden des Verbandes. Zudem wurde
der BDFA in die Reichsfilmkammer eingegliedert und die Leitungsposten seiner
Landesverbénde fortan bevorzugt mit Mitarbeitern oder Direktoren der Gaufilm-
stellen, Landesbildstellen oder Landesleitungen der Reichsfilmkammer besetzt.**

Dartiber hinaus schrinkte auch das 1934 verabschiedete Reichslichtspielge-
setz die deutschen Amateurfilmer:innen in der Ausiibung ihres Hobbys ein: Alle
Filmveranstaltungen, einschliefilich jene von Amateurfilmclubs organisierten,
waren polizeilich anzumelden. Selbst Personen, die nur Filme vorfithrten und
nicht selbst drehten, mussten Mitglieder im Reichsverband Deutscher Filmthea-
ter in der Reichsfilmkammer sein.’® Wer seine Filme 6ffentlich auffithren wollte,
musste diese der Ortspolizeibehdrde zur Zensur vorlegen. Als 6ffentlich gal-
ten laut Martina Roepke Veranstaltungen dann, wenn sie allgemein zuganglich
waren und/oder zu ihrem Besuch mittels Handzettel oder dhnlichem aufgefordert
wurde. Fiir Vorfithrungen auflerhalb des Zustidndigkeitsbereiches der heimischen
Polizeibehorde waren die Hitrden noch hoher. So musste zundchst ein Antrag auf
Anerkennung des betreffenden Films als «deutscher Film» gestellt und das Werk
dann der Filmpriifstelle Berlin vorgelegt werden.*® Eckhard Schenke umreift die
sich aus diesen Mafinahmen ergebende Situation fiir die organisierten Amateur-
filmer:innen wie folgt:

Einen aktiven Ausweg aus der Bevormundung gab es fiir die BDFA-Filmer
demnach so gut wie nicht. Und die von vielen Amateuren angetretene innere
Emigration in den Kreis der Familie und der ganz privaten Filmleidenschaft
mochte iiber die Hérte der Zensurbestimmungen hinwegtrosten, doch die
amateurtypische Wahlfreiheit im Umgang mit dem Medium, d.h. die Frei-
heit, prinzipiell alle Themen filmen und bearbeiten zu konnen, war verloren-

83 Siehe Zimmermann 1997, S. 13.

84 Siehe Schenke, S. 158 sowie Roepke 2006, S. 61.
85 Siehe Schenke, S. 159.

86 Siehe Roepke 2006, S. 74.
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gegangen. Die organisierten Amateurfilmer und -Filmerinnen wurden, ob sie
wollten oder nicht, durch ihre eigene Organisation ideologisch ausgerichtet.*’

Fithrt man sich also vor Augen, wie stark die von den Nationalsozialisten erlasse-
nen Mafinahmen das Amateurfilmwesen in Deutschland zwischen 1933 und 1945
reglementierten, so erscheint Elisabeth Wilms’ eingangs erwédhnter Mitgliedsan-
trag fiir den BDFA bei allem Enthusiasmus fiir das Hobby auch als Produkt jener
Reglementierungen: Wollte Wilms 1943 ihr Hobby jenseits des Familienfilms,
auflerhalb des privaten Raumes ausiiben und mit anderen teilen, musste sie den
geltenden Bestimmungen nachkommen. Ein erster Schritt dazu war die Auf-
nahme in den BDFA, der sie der «Arbeitsgruppe Dortmund» zuwies. Die Priifung
einiger ihrer Filme durch die Filmpriifstelle Berlin als weiterer Schritt ist ebenso
belegt, wie bereits gezeigt wurde.

Wilms nahm nach eigener Aussage an den wiederkehrenden Treffen der
Arbeitsgruppe teil und versuchte von den Arbeiten der anderen, ausnahms-
los minnlichen Amateurfilmer méglichst viel zu lernen. Diese so entstandenen
Kontakte hitten ihr «entscheidend geholfen», wie sie 1956 in einem Brief an eine
Miinchner Filmamateurin schrieb, die gerade ihre ersten Erfahrungen im neuen
Hobby sammelte und sie um Rat bat. Weiter heif3t es in dem Brief, einige der im
Kreis der Arbeitsgruppe vorgefiithrten Farbfilme hitten bei ihr eine «helle Begeis-
terung» entfacht, die zu ihrer Triebfeder geworden sei.®® Vor diesem Hintergrund
ist auch ihre frithe Arbeit mit dem teuren Farbfilmmaterial zu sehen, aus der bei-
spielsweise der DER WETHNACHTSBACKER (1943) und MUNSTERLAND — HEIMAT-
LAND (1944) entstanden. Im Falle des erstgenannten Films zahlten sich Wilms’
neue Bekanntschaften zudem dadurch aus, dass sich die anderen Amateurfilmer
bei den Dreharbeiten um die Ausleuchtung der Motive kiitmmerten, wihrend
Wilms selbst sich auf die Kamerafithrung konzentrieren konnte.* Ein Beispiel,
das zeigt, dass innerhalb der Arbeitsgruppen sowie spéteren Filmclubs die Film-
produktion nicht ausschliefSlich als Einzelbeschéftigung, sondern auch als kol-
laborative Projektarbeit stattfand. Die durch die nationalsozialistische Ideologie
gesetzten Reglementierungen ihrer Hobbytatigkeit erwdhnte die Dortmunderin
in keinem der von ihr tiberlieferten Briefe, sodass sich letztlich nicht rekonstruie-
ren ldsst, wie sie diese empfand und mit ihnen umging.

Die Aktivitdten des BDFA kamen zwischen 1944 und 1949 nahezu vollstdn-
dig zum Erliegen.”® In Dortmund gestaltete sich die Lage geringfiigig anders:

87 Schenke: S. 158-159.

88 Siehe Brief von Sigrid Bucerius vom 29.09.1956 an Elisabeth Wilms sowie Wilms” Antwort-
schreiben vom 10.10.1956. Beide STA DO, Best. 624, Nr. 96.

89 Siehe Wilms 1955, S. 37. Im weiteren Verlauf ihres Filmschaffens scheint Wilms es jedoch
bevorzugt zu haben, weitestgehend allein zu arbeiten.

90 Siehe Zimmermann 1997, S. 16.
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Wenngleich die hdaufigen Bombardierungen der Stadt sowie der Kriegsdienst
und -tod vieler Dortmunder Amateurfilmer regelméflige Treffen der Arbeits-
gruppe Dortmund in den letzten beiden Kriegsjahren unmoglich machten,
ruhte deren Tétigkeit nach Kriegsende nur kurz. Ab Herbst 1945 traf man sich
wieder zu Zusammenkiinften, wenngleich die eigentliche Filmarbeit durch den
Mangel an Rohmaterial sowie die Angst vor einer Beschlagnahmung der Kame-
ras zundchst noch ausgesetzt wurde, wie Otto Berthold 1960 schrieb (diesbe-
ziiglich stellte Wilms’ Filmtatigkeit eine Ausnahme dar).”" Diese Furcht wurde
wohl durch das bereits 1944 vom gemeinsamen Oberkommando der alliier-
ten Streitkréfte, SHAEF, herausgegebene Gesetz Nr. 191 begriindet, welches
alle kulturellen Darbietungen und publizistischen Aktivitdten in den von den
Alliierten eroberten deutschen Gebieten untersagte und es folglich auch ver-
bot, Filme zu drehen, zu verleihen oder 6ffentlich zu zeigen. Wer diesem Gesetz
zuwiderhandelte, konnte gar mit dem Tod bestraft werden. Allerdings wurden
diese Regelungen bereits am 12. Mai 1945 mit der vom SHAEF herausgegebe-
nen Information Control Regulation No. I gelockert, sodass den Dortmunder
Amateurfilmern zumindest theoretisch die Moglichkeit gegeben war, eine Son-
dererlaubnis bzw. Lizenz fiir ihre Filmtatigkeit zu beantragen.’? Gleichwohl
hatte ein solcher Antrag natiirlich negativ beschieden werden konnen und,
so moglicherweise ihre Sorge, in schlimmster Konsequenz zu einer Beschlag-
nahme ihrer Gerdte fithren konnen. Zudem stellt sich die Frage, ob der entspre-
chende Personenkreis in Dortmund {iberhaupt einen umfassenden Uberblick
tiber die zahlreichen Verordnungen und Regularien des alliierten Oberkom-
mandos hatte und somit wusste, was als legal oder illegal galt. Dartiber hinaus
dirfte sich die Beschaffung von Rohfilm sowie die Entwicklung des Materials
schwierig gestaltet haben. Dies zeigt sich auch darin, dass die Mitglieder der
Arbeitsgruppe Dortmund erst wieder 1948 zogerliche Versuche unternahmen,
mit altem, auf Umwegen beschafftem Rohfilm zu drehen, bevor sie schlieflich
1950 den Schmalfilm-Klub Dortmund griindeten.” Dass Wilms zu den Griin-
dungsmitgliedern des Clubs gehorte und offenbar von Beginn an eine herausge-
hobene Stellung einnahm (die sicherlich auch dadurch begriindet wurde, dass
es sich bei ihr um eine Frau handelte und sie zum Zeitpunkt der Clubgriindung
bereits Auftragsfilme produzierte), zeigt ein Beitrag zum zehnjédhrigen Bestehen

91 Vgl. Otto Berthold: «Wie der Dortmunder Schmalfilm-Klub entstand». In: Dortmunder Sch-
malfilm-Klub e. V. (Hrsg.): Dortmund im Dezember 1960. 10 Jahre Dortmunder Schmal-
film-Klub - 20 Jahre Arbeit im B.D. F. A., Dortmund 1960, o.S., STA DO, Best. 624, Nr. 98.

92 Vgl hierzu Stephan Buchloh: «Zwischen Demokratisierungsbemiithungen und Wirtschaftsin-
teressen: Der Film unter der Besatzung der westlichen Alliierten». In: Holger Béning / Arnulf
Kutsch / Rudolf Stober (Hrsg.): Jahrbuch fiir Kommunikationsgeschichte, Band 8, Stuttgart
2006, S. 166.

93 Vgl. Berthold.

103



3 «Ein-Frau-Produktion»? - Filmen als Hobby und Beruf

des Vereins, der vom damaligen Ersten Vorsitzenden des Clubs, Hellmut Miil-
ler, verfasst wurde:**

Zur Griindungsversammlung am 5. Juli 1950 konnte der frisch gebackene
Klub einen préchtigen Filmabend veranstalten, da uns Frau Elisabeth Wilms
mit ihren 16-mm-Farbfilmen vom Weihnachtsbacker, vom Miinsterland und
von der Mosel Leckerbissen bot, die wir bis dahin von Amateuren noch nicht
gesehen hatten.”

Zum zwoélfjahrigen Bestehen des Vereins erweiterte Miiller seinen Beitrag noch
einmal und schrieb dabei Elisabeth Wilms eine entscheidende Rolle bei dessen
Griindung zu. So heif3t es anschliefSend an das obige Zitat darin:

Frau Wilms, die seit 1940 begeisterte Amateurin ist, spielte schon lange mit
dem Gedanken, die vom Kriege iibriggebliebenen Filmamateure zu veranlas-
sen, sich wieder zu einer Organisation zusammen zu schlieflen. Threr Initia-
tive ist es zum grofSen Teil zuzuschreiben, daf} die wagemutigen Griinder des
Dortmunder Schmalfilm-Klubs trotz der damals herrschenden Schwierig-
keiten den wichtigen Schritt zur Klubgriindung taten.*®

Wilms gehorte dem Club zeitlebens an und nahm aktiv an dessen Vereinsleben
teil, indem sie beispielsweise mehrmals das «vorweihnachtliche gemiitliche Bei-
sammensein» fiir Clubmitglieder bei sich ausrichtete.”” Auch ihr Mann trat dem
Club bei. 1980 wurden beide zu Ehrenmitgliedern des Vereins ernannt.”® Eine
aus eben diesem Jahr tiberlieferte Mitgliederliste des Clubs zeigt, dass Elisabeth
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In spiteren Jahren verwechselte Wilms gelegentlich den Schmalfilm-Klub Dortmund mit der
Arbeitsgruppe Dortmund, wenn sie sich tiber ihre ersten Filmerfahrungen duflerte, was bei den
personellen Uberschneidungen der beiden Gruppen nicht verwundert. So schrieb sie beispiels-
weise 1955 in ihrem Brief an die Amateurfilmzeitschrift Der Film-Kreis, sie hitte sich beim Lei-
ter des Schmalfilm-Klubs Dortmund, Herrn Albrecht gemeldet. Otto Albrecht war jedoch Vor-
sitzender der Arbeitsgruppe Dortmund und kam fiir eine entsprechende Position im erst 1950
gegriindeten Amateurfilmclub nicht in Frage, da er als Soldat im Zweiten Weltkrieg an der Ost-
front verschollen war. Vgl. Berthold, sowie Wilms 1955, S. 36.

Hellmut Miiller: «10 Jahre Dortmunder Schmalfilm-Klub. 1950-1960». In: Dortmunder Sch-
malfilm-Klub e. V. (Hrsg.): Dortmund im Dezember 1960. 10 Jahre Dortmunder Schmal-
film-Klub - 20 Jahre Arbeit im B.D. F. A., Dortmund 1960, 0.S., STA DO, Best. 624, Nr. 98.
Hellmut Miiller: «Riickschau auf 12 Jahre Klubtdtigkeit». In: Bund Deutscher Film-Amateu-
re (Hrsg.): Die Zelluloidorgel. Informationen fiir Freunde des Schmalfilms in der I1I. Region des
BDFA 2, 1962, S. 14, STA DO, Best. 624, Nr. 122/1.

Siehe die Einladungen des Clubs zu diesen Treffen von 1977 und 1979, STA DO, Best. 624,
Nr. 103 und Nr. 104.

Siehe Protokoll zur Jahreshauptversammlung des Schmalfilm-Klubs Dortmund 1980, STA
DO, Best. 624, Nr. 103.
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Wilms nicht als einzige Frau dort aktiv war. Auf der Liste finden sich vier wei-
tere Frauen, von denen offenbar drei zusammen mit ihren Partnern dem Club
angehorten.” Dass dies aus internationaler Sicht keineswegs auflergewdhnlich
war, belegen beispielsweise die Arbeiten von Annamaria Motrescu-Mayes und
Heather Norris Nicholson fiir Grof3britannien sowie von Ralf Forster fiir die
DDR.!°

Gleichwohl sie Clubmitglied der ersten Stunde war, scheint Elisabeth Wilms
nie eine Position in dessen Vorstand bekleidet zu haben. Auf der Suche nach
Griinden fiir diesen Umstand ist es unter anderem ihre kommerzielle Filmtatig-
keit, die ins Auge sticht. Wie im Unterkapitel 3.4 noch gezeigt wird, verbrachte sie
bereits in den 1950er-Jahren bis zu 213 Arbeitstage (ein Grofiteil davon auflerhalb
Dortmunds) mit der parallelen Arbeit an mehreren Filmprojekten. Hinzu kommt
die Arbeitsbelastung durch den Wilms’schen Familienbetrieb, in dem sie bis zu
dessen Verpachtung 1964 ebenfalls noch tétig war, sodass es wahrscheinlich ist,
dass ihr fiir die Ausiibung einer derartigen Position in erster Linie die Zeit fehlte
und sie ebenso wenig eine regelméflige Teilnahme an Sitzungen des Clubs garan-
tieren konnte. Denkbar ist dariiber hinaus auch, dass Wilms aufgrund all ihrer
kommerziellen Filmprojekte, die letztlich den tiberwiegenden Teil ihrer Beschaf-
tigung mit dem Medium ausmachten, von den Clubmitgliedern eher als profes-
sionelle Filmemacherin denn als Amateurfilmerin wahrgenommen wurde. Dar-
auf deutet auch eine Begebenheit hin, die die Filmemacherin in BRoT UND FILME
erzdhlt und die sich, da sie erwédhnt, sie habe zu dieser Zeit den Film DR BLIN-
DENFUHRHUND gedreht, auf das Jahr 1955 datieren lasst:

Der Filmclub machte eine Werbeveranstaltung und als dltestes Mitglied
sollte von mir ein Film laufen. Mit einem Mal kam der Leiter vom Filmclub
und sagte zu mir: «Ho6r mal, da sind doch sehr viele Mitglieder dagegen, du
bist ja eine K6nnerin, und das schreckt ja neue Leute, die auch filmen wollen
zuriick.» Ich kriegte einen Schreck. Ich war doch Amateurin, es waren doch
Amateurfilme. Und naja, ich habe es mir sagen lassen, weinte innerlich, und
gab mich damit zufrieden.'”

Trotzdem wir zu diesem Geschehnis lediglich Wilms’ Sichtweise kennen, wirft
es dennoch ein Schlaglicht auf ihr Selbst- und Fremdverstindnis. Wéahrend sie
selbst sich offensichtlich in einem positiven Sinne als Amateurfilmerin verstand

99 Siehe Mitgliederliste des Schmalfilm-Klubs Dortmund vom 01.01.1980, STA DO, Best. 624,
Nr. 103.

100 Vgl. Motrescu-Mayes / Norris Nicholson 2018, S. 33-37 und S. 205-207, sowie Forster 2018,
S.209.

101 BroT UND FILME.
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(oder sich zumindest entsprechend gab), nahmen sie andere Amateurfilmer:in-
nen offensichtlich nicht unbedingt als ihresgleichen war. Die Verwendung des
Begriffs «Konnerin» ist hier insofern interessant, als dass sich daraus ableiten
lasst, dass sich die Mitglieder des Filmclubs im Umkehrschluss selbst nicht als
«Ko6nner» verstanden, beziehungsweise den Amateurstatus mit einem gewissen
Dilettantismus verbanden, den sie fiir Wilms’ Arbeiten anscheinend nicht zutref-
fend fanden. Dafiir, dass die geschilderte Wahrnehmungsdifferenz im Fall Wilms
tatsdchlich mehr als eine ereignisbezogene Episode war, spricht auch der Wortlaut
eines Artikels aus dem Soester Anzeiger, der einen Besuch des Schmalfilm-Klubs
Dortmund bei dessen Soester Pendant im Jahr 1957 thematisiert und auch Wilms’
in diesem Rahmen vorgefithrte Filme ausfithrlich bespricht und lobt. Uber ihre
Person heifit es darin: «Sie, die im Krieg mit einer gelichenen Kamera den Sch-
malfilmsport aufnahm, wurde gleich vom Erfolg begiinstigt und hat heute lingst
den Amateur-Status tiberwunden.»* Durchaus méglich, und auch in Ergénzung
zur Fremdwahrnehmung ihres Status’ denkbar, erscheint es iiberdies, dass Eli-
sabeth Wilms aufgrund vom Geschlechterdiskriminierung bei der Vergabe von
Vorstandsposten im Schmalfilm-Klub Dortmund keine Beachtung fand. So resii-
mierte sie selbst am Ende ihres Lebens, wiederum in BRoT UND FILME:

Es war irgendwie ungewohnlich, dass ich als Frau Filmerin war. Meistens
waren es die Ménner, die Filme drehten. Und man wollte mich auch formen,
und mich dazu zwingen oder anzuregen [sic], Drehbiicher zu schreiben, und
zu tberlegen, was ich filmte. Das habe ich aber nie gemacht. Ich habe intui-
tiv gefilmt und die Filme wurden ganz gut, wurden auch anerkannt, muss ich
sagen. Allerdings, ich hab das immer wieder gemerkt, dass man doch als Frau
nicht so die Geltung hatte, als wenn man ein Mann gewesen wére. Man hat es
immer wieder empfunden.'®®

Unklar bleibt in dieser Aussage letztlich, wer sie formen wollte. Waren es die
Dortmunder Schmalfilmer, oder bezog sie sich auf Bekannte aus anderen Ama-
teurfilmclubs oder dem BDFA? Auch ihre Auftraggeber konnten gemeint sein.
Moglicherweise fiithlte sich Wilms sogar von all diesen Personengruppen nur
bedingt ernstgenommen. Die verfiigbaren Quellen koénnen dariiber keine Aus-
kunft geben. In Bezug auf den Schmalfilm-Klub Dortmund muss zumindest
festgehalten werden, dass sie ungeachtet der wohl unterschiedlichen Auffassun-
gen iiber ihren Status als Amateurfilmerin und sonstiger méglicher Differenzen

102 Siehe o.V.: «Beifall fiir Dortmunder Schmalfilmer». In: Soester Anzeiger, 04.10.1957 (STA DO,
Best. 624, Nr. 111-112). Auf die Frage, wie Wilms zu ihrer ersten Kamera kam, wird noch im
Unterkapitel 3.5.1 eingegangen.

103 BrOT UND FILME.

106
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zeitlebens mit dessen Mitgliedern Umgang pflegte und an den Vereinsveranstal-
tungen teilnahm, was darauf hindeutet, dass der Club einen wichtigen Bezugs-
rahmen fiir sie darstellte. Leider ldsst sich heute nicht mehr nachvollziehen, wie
oft Wilms im Rahmen der regelméfligen Clubabende ihre Filme vorfiihrte. Fest
steht nur, dass den Vereinsmitgliedern dafiir reichlich Gelegenheit eingeraumt
wurde. Doch es wiirde zu kurz greifen, sich das Vereinsleben eines Schmalfilm-
clubs als blofle Aneinanderreihung regelméfliger Filmvorfiihrungen vorzustellen.
Technische Fachsimpelei und die Diskussion der gezeigten Produktionen spielten
ebenso eine Rolle wie die Teilnahme an und im Falle des Schmalfilm-Klubs Dort-
mund auch die Ausrichtung von Amateurfilmwettbewerben.

Den jahrlichen Hohepunkt im Wettbewerbswesen stellten die «Deutschen
Amateurfilm-Festspiele» dar. Sie wurden vom BDFA veranstaltet, der nach dem
Krieg von verschiedenen Personen sowohl in Braunschweig als auch in Niirnberg
wieder ins Leben gerufen worden war, woraus sich ein Konflikt um die legitime
Nachfolge des seit 1944 de facto untétigen Verbandes entsponnen hatte. Aus die-
sem Grund waren 1950 in Dillenburg Vertreter von 18 Amateurfilmclubs und der
im Wiederaufbau befindlichen Schmalfilmindustrie zu einer Tagung zusammen-
gekommen, um {iber die Zukunft des BDFA zu befinden. Es wurde beschlossen,
die Braunschweiger Neugriindung als Nachfolger des alten Verbandes zu akzep-
tieren, den BDFA erneut als Dachverband der deutschen Amateurfilmer:innen
anzuerkennen und dessen Aufbau dahingehend zu dndern, dass Amateurfilm-
clubs bei ihrem Beitritt als solche erhalten blieben und nicht zu Arbeits- oder
1% Wie Quellen belegen, war auch Elisabeth
Wilms anlésslich dieser Zusammenkunft, vermutlich als eine Vertreterin des
Schmalfilm-Klubs Dortmund, nach Dillenburg gereist und hatte dort im Rah-
men des abschlielenden Filmprogramms ihren Farbfilm DER WEIHNACHTSBA-
CKER vorgefithrt.!”

Die in der Folge erstmals 1950 vom BDFA wieder ausgerichteten «Deutschen
Amateurfilm-Festspiele» scheint Wilms ebenso regelmiafiig aufgesucht zu haben
wie diverse andere regionale oder freie Amateurfilmwettbewerbe, wie die zahl-
reich in ihrem Nachlass erhaltenen und teilweise mit handschriftlichen Mar-
kierungen versehenen Programmbhefte dieser Veranstaltungen zeigen. Ungleich
seltener hingegen scheinen ihre Filme bei solchen Wettbewerben oder Festspie-
len vorgefiithrt worden zu sein. Mithilfe der tiberlieferten Programme lassen sich
hierfiir lediglich drei Beispiele finden. In allen Fillen, 1962 bei einem regionalen
Wettbewerb in Dortmund, 1967 bei den «25. Deutschen Amateurfilm-Festspie-

Ortsgruppen umgewidmet wurden.

104 Siehe o.V.: Bericht iiber die vom Bund Deutscher Film-Amateure e. V. Braunschweig einberufe-
ne Tagung der Film-Amateure in Dillenburg (Hessen) vom 21. bis 23. April 1950, 0.D. (STA DO,
Best. 624, Nr. 97), sowie Zimmermann 1997, S. 16-17.

105 Ebd.
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len» (wiederum in Dortmund) sowie 1978 bei den «24. Westdeutschen Kurzfilm-
tagen» in Oberhausen liefen ihre Produktionen aufler Konkurrenz entweder als
Eroffnungsfilme oder im Rahmen einer Retrospektive.'” Auch in ihrer briefli-
chen Korrespondenz sind Teilnahmen an Wettbewerben kein Thema. Da Wilms
die 1944 an einige ihrer Filme angeblich vergebenen Préadikate der Filmpriifstelle
Berlin im Laufe ihres Lebens selbst (auch gegeniiber der Presse) bei verschiede-
nen Gelegenheiten erwihnte, ist es kaum denkbar, dass sie eventuell errungene
Erfolge bei Filmfestivals nicht auch angefiihrt hatte, sodass die Wahrscheinlich-
keit fiir eine Liicke in der Uberlieferung zumindest recht klein erscheint.'"”

Stattdessen sind drei andere Griinde fiir ihre offensichtlich nicht stattgefun-
dene Teilnahme an Amateurfilmwettbewerben vorstellbar, wenngleich heute
nicht mehr zu belegen: Zum Ersten koénnte die Dortmunderin schlicht kein Inte-
resse an der Teilnahme an derartigen Wettbewerben gehabt haben, die immer
auch Konkurrenzsituationen darstellten. Hierdurch miisste sich nicht zwingend
ein Konflikt daraus ergeben, dass sie solche Veranstaltungen dennoch aufsuchte.
Zum Zweiten ist es sehr wahrscheinlich, dass ein Grofiteil ihrer Filme fiir Wett-
bewerbe schlicht ungeeignet war, da es sich bei ihnen um Auftragsproduktionen
mit Werbecharakter handelte. Dies hitte im Umkehrschluss bedeutet, dass sie
entsprechende Wettbewerbsfilme neben ihrer kommerziellen Filmtatigkeit erst
hitte herstellen miissen, um sie bei den teils themengebundenen Wettbewerben
einreichen zu konnen. Drittens und letztens besteht analog zur Wahrnehmung
ihrer Person im Schmalfilm-Klub Dortmund die Méglichkeit, dass Wilms ent-
weder durch ihre kommerzielle Filmtatigkeit im Wettbewerbsmilieu nicht mehr
als genuine Amateurfilmerin, sondern als professionelle Filmemacherin wahr-
genommen wurde, was ihre Teilnahme an Wettbewerben unfair erscheinen lief3,
oder sie sich aufgrund ihres Geschlechts diskriminiert fiihlte.

3.4 Zeitliche und finanzielle Aspekte von
Wilms' Auftragstatigkeit

Die iiberlieferten Steuerunterlagen der Filmemacherin aus den Jahren 1948 bis
1963 zeigen, wie sich ihre beim Finanzamt als «Schmalfilmamateurin» angege-
bene Titigkeit monetar niederschlug. Eine tabellarische Aufstellung auf der tiber-
nichsten Seite soll zunachst die Ubersicht erleichtern. Das Quellenmaterial zeigt,

106 Siehe 0.V.: «Programm des VI. Regionalen Wettbewerbs der III. Region im BDFA» in: Die Zel-
luloidorgel. Informationen fiir Freunde des Schmalfilms in der III. Region des BDFA 2, 1962
(STA DO, Best. 624, Nr. 122/1), Bund Deutscher Film-Amateure e. V.: XXV Deutsche Amateur-
film-Festspiele Dortmund. Festspielkatalog 1967, Dortmund 1967 (STA DO, Best. 624, Nr. 98),
sowie Wolfgang Ruf an Wilms, 02.03.1978 (STA DO, Best. 624, Nr. 6).

107 Siehe hierzu ausfithrlicher Unterkapitel 3.1.
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3.4 Zeitliche und finanzielle Aspekte von Wilms' Auftragstatigkeit

dass Wilms mit ihren Auftragsproduktionen bereits ab 1951 Uberschiisse erwirt-
schaftete, die sich von Summen im einstelligen Tausenderbereich zu Beginn bis
zu einem Gewinn vor Steuern von nahezu 39.000 DM im Jahr 1962 steigerten.
Ausgenommen hiervon ist einzig das Jahr 1952, das den bereits erwéhnten Streit
um die Entlohnung fiir DORTMUND’S NEUE WESTFALENHALLE mit sich brachte.
Wenngleich zu beachten ist, dass von den hier aufgefiithrten Betrdgen noch die
jahrliche Einkommenssteuer abzuziehen war, deren Hohe sich heute kaum mehr
ermitteln ldsst, zeigen die Zahlen doch deutlich, in welchem finanziellen Rahmen
sich Wilms mit ihrem «Schmalfilmstudio» bewegte. Dieser Rahmen ist umso
beeindruckender, wenn man sich jene grofieren Anschaffungen vor Augen fiihrt,
die die Filmemacherin von ihrem Betriebsvermdgen tdtigte und als gewinn-
schmilernde Ausgaben deklarierte. Neben dem Kauf von Kameras, auf den im
Unterkapitel 3.5.1 naher eingegangen wird, stechen hier vor allem die Anschaf-
fung zweier Wohnwagen (1953 sowie, nachdem das erste Modell wieder veridu-
Bert wurde, 1956) als Schlafgelegenheit bei mehrtigigen Dreharbeiten auflerhalb
Dortmunds, eines VW Kifers 1955 und eines Opel Kapitdns 1961 ebenso her-
vor wie der fast jahrlich in den Unterlagen vermerkte Kauf von «Kleingeriten»,
der mehrfach mit Betrdgen iiber 2.000 DM zu Buche schlug. Wihrend die Kéufe
von zwei Wohnwagen innerhalb von drei Jahren sowie zwei Autos innerhalb von
sechs Jahren vor allem deutlich machen, dass Wilms sich dank ihrer Filmpro-
duktionen einen gewissen Luxus leisten konnte, der auch gut in die Wirtschafts-
wunderzeit passte, zeigen ihre Ausgaben fiir Filmtechnik ganz klar, dass sie in die
Zukunft ihres «Schmalfilmstudios» investierte und damit auch bewusst um eine
Professionalisierung bestrebt war.

Wilms’ tiberlieferte Steuerunterlagen ermdglichen es, die Frage nach ihrem
Status als Amateur oder Profi, die zu ihren Lebzeiten, wie sich im weiteren Ver-
lauf des Kapitels noch zeigen wird, von ihr selbst und verschiedenen Akteuren
aus dem Bereich der Filmproduktion jeweils unterschiedlich beantwortet wurde,
vor dem Hintergrund der finanziellen und arbeitszeitlichen Entwicklung ihrer
Filmtitigkeit zu beleuchten.!®® Dass Elisabeth Wilms grundsatzlich regelma-
lig im Bereich der Filmproduktion titig war, verdeutlicht zunichst eine weitere
Ubersicht (siehe Tabelle 2), die auf Basis ihrer Steuererkldrungen fiir einige Jahr-
gange Auskunft dariiber geben kann, an wie vielen Arbeitstagen sie jeweils mit
ihren Filmarbeiten beschéftigt war und an wie vielen verschiedenen Produktio-
nen sie pro Jahr arbeitete.

Legt man einen Mittelwert von 250 Arbeitstagen pro Jahr (bei finf Werk-
tagen pro Woche) an, so zeigt sich, dass Wilms in den aufgefithrten Jahren
mindestens rund die Hilfte dieser Tage filmisch tatig war. Mit Blick darauf,
dass in jenen Jahren Industriefilme einen Grofiteil ihrer Auftragsarbeiten aus-

108 Siehe bspw. die Unterkapitel 3.3., 3.5.3., und 3.6.

109



3 «Ein-Frau-Produktion»? - Filmen als Hobby und Beruf

Jahr Filmerlse Unkosten | Gewinn Besondere Anschaffungen in DM
in DM in DM in DM

1948/49 +1.492,15 -2.394,30 -902,25

1950 +10.276,00 | -10.677,87 -401,87

1951 +11.910,98 | -11.706,81 +204,17 | Nicht naher benannte Neuanschaffungen
fiir 5.630,40

1952 +11.897,70 | -13.027,91 -1.130,21

1953 +11.870,91 | -10.008,48 +1.862,43 | Wohnwagen fiir 4.238,45

1954 +31.295,90 | -22.050,10 +9.245,80 | «kleine Gerate» fiir 2.235,85
Kamera Bolex H16 mit Pan Cinor-Objektiv
fiir 2.392,75

1955 +36.052,50 | -23.757,74 | +12.980,45 | Volkswagen Limousine Typ 117 Export fir
4.982,00
Webo-Kamera mit Objektiv fiir 2.724,95

1956 +41.836,91 | -31.394,48 | +10.442,43 | Wohnwagen Dethleffs Nomad fiir 7.504,00

1957 +47.091,09 | -30.917,75 | +18.397,98 | Nicht ndher benannte Neuanschaffungen
fiir 5.635,55
Zusatzlich «Kleingerate» fir 3.522,89

1958 Keine Daten vorhanden

1959 +40.542,85 | -27.773,76 | +13.599,18 | «Kleingerate» fiir 2.205,90
Kamera Bolex H16 mit Pan Cinor-Objektiv,
1.709,40
Angenieux Zoomobijektiv fiir 1.035,00
Telefunken Magnetophon M23 fiir
1.215,75

1960 +57.497,00 | -39.482,27 | +21.404,73 | Anschaffung von Geréaten fiir 13.415,00
Zusatzlich «kleine Geréaten fiir 2.518,66

1961 +51.556,69 | -30.860,95 | +22.286,12 | Opel Kapitéan fiir ca. 11.000,00

1962 +63.355,55 | -25.753,98 | +38.827,53

1963 +63.320,25 | -33.524,77 | +31.469,43

Tabelle 1 Finanzielle Erl6se Elisabeth Wilms' aus ihrer Tatigkeit als «Schmalfilmamateurin» auf Basis
ihrer Steuerunterlagen (in DM). Die Spalte «Filmerlose» bezieht sich rein auf Erlése aus Auftragsproduk-
tionen und Filmvorfihrungen. Die Spalte «Unkosten» schlieRt sémtliche Ausgaben ein, z. B. fiir Rohfilm,
Kopier- und Entwicklungskosten, Reparaturen, Reisekosten, Abschreibungen von vorhandenem Inventar
oder Autobenutzung ein. Die Eintrdge aus den Spalten «Filmerlése» und «Unkosten» miissen rechn-
erisch nicht zwingend den Wert der Spalte «Gewinn» ergeben, da kleinere Faktoren wie Zinsertrage und
Rabatte fiir diesen ebenfalls eine Rolle spielen. Die Eintrdge in der Spalte «Gewinn» beziehen sich auf
den Gewinn vor Steuern.'®®

109 Als Quelle dienen die Unterlagen aus: STA DO, Best. 624, Nr. 91a. Hierzu ist zu bemerken, dass
die Steuerunterlagen der einzelnen Jahre in unterschiedlichem Umfang erhalten geblieben sind
und dementsprechend teilweise sehr detailliert bzw. rudimentir Auskunft bieten.
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3.4 Zeitliche und finanzielle Aspekte von Wilms' Auftragstatigkeit

Jahr 1951 1952 | 1954 | 1956 | 1960 | 1961 1963
Auftragsproduktionen k. A. 3 6 10 5 9 8
Filmarbeitstage 122 17 56 52 22 12 33
innerhalb von Dortmund

Filmarbeitstage 36 91 147 161 101 108 104
auBerhalb von Dortmund

Filmarbeitstage gesamt 158 208 203 213 123 120 137

Tabelle 2 Anzahl der Filmarbeitstage und Auftragsproduktionen von Elisabeth Wilms auf Basis ihrer
Steuerunterlagen.

machten und diese zum grofen Teil Schritte beim Bau von Gebduden dokumen-
tierten (bspw. das Einsetzen von Stahltragerelementen oder Briickenkonstruktio-
nen sowie das Gieflen von Betonfliachen), die nicht extra fiir die Filmarbeiten wie-
derholt oder terminiert werden konnten, muss davon ausgegangen werden, dass
sie jene Abldufe grofitenteils nur wihrend reguldrer Arbeitstage filmen und ihre
filmische Téatigkeit nicht ausschliefllich auf das Wochenende verlagern konnte.
Vor diesem Hintergrund stellt sich nicht nur die Frage, wie sehr sie zwischen 1951
und 1964 eigentlich noch in die tédglichen Abldufe des familieneigenen Lebens-
mittelgeschiftes eingebunden gewesen sein konnte (wie es die Presseberichter-
stattung dieser Zeit darstellte), sondern auch, wie aktiv sie sich letztlich iitberhaupt
in das Vereinsleben des Schmalfilm-Klubs Dortmund einbringen konnte.!"!
Doch die obige Tabelle verdeutlicht noch etwas anderes, namlich den Umstand,
dass Wilms spdtestens ab 1952 regelméflig an mehreren Auftragsproduktionen
pro Jahr arbeitete und folglich iiber regelméflige Einkiinfte aus dieser Tétigkeit
verfiigte. Geht man nun von Mieke Lauwers’ und Bert Hogenkamps Standpunkt
aus, dass jemand, der mit der Produktion von Filmen seinen Lebensunterhalt
bestreiten kann, nicht mehr in die Kategorie Amateurfilmer:in fillt, kann man die
Erlose aus Wilms’ Filmtatigkeit mit entsprechenden historischen Verdienstdaten
tiir die Bundesrepublik Deutschland abgleichen.'? Sich dabei an den sogenann-
ten Durchschnittsentgelten zu orientieren, ist eine Moglichkeit. Durchschnitt-
sentgelte dienen dazu, das Durchschnittseinkommen all derjenigen festzustellen,
die im Rahmen der deutschen Sozialversicherung versichert sind. Ihr Wert wird
am jeweiligen Ende eines Jahres durch die Bundesregierung ermittelt. Zwar bleibt
bei diesem Vergleich eine nicht zu vernachldssigende Unschirfe bestehen, da zum
einen diese Daten die «gender pay gap», also die Differenz des durchschnittli-
chen Bruttostundenverdienstes der Frauen und Méanner im Verhaltnis zum Brut-

110 STA DO, Best. 624, Nr. 91a.
111 Zum Bild, das die Presseberichterstattung von Wilms zeichnete, siche Unterkapitel 3.6.
112 Vgl. Hogenkamp / Lauwers, S. 110.
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tostundenverdienst der Ménner, nicht berticksichtigen. Zum anderen hatte Elisa-
beth Wilms im Grunde genommen weder eine Berufsausbildung genossen, noch
bezog sie einen eigenen monatlichen Lohn, da sie erst als Arbeitskraft im elterli-
chen Familienbetrieb tdtig gewesen war und dann im Betrieb der Familie ihres
Mannes arbeitete.

Trotz dieser Unschirfen zeigt sich, dass sich die Filmemacherin ab dem Jahr
1954 mit den Erl6sen aus ihrer Filmtatigkeit deutlich tiber dem nachweisbaren
Durchschnittsentgelt bewegte. Das Durchschnittsentgelt nahm fiir denjenigen
Zeitraum, zu dem sich auch Daten von Elisabeth Wilms nachweisen lassen, eine
positive Entwicklung von 3.161 DM im Jahr 1950 bis hin zu 7.775 DM im Jahr
1963.'5 Vergleicht man diese Werte mit den Erlosen von Wilms, so lsst sich kon-
statieren, dass sie ab 1954 theoretisch durchaus ihren Lebensunterhalt mit ihren
Auftragsproduktionen hitte bestreiten konnen und damit im Sinne von Lau-
wers und Hogenkamp ab diesem Zeitpunkt nicht mehr als Amateurfilmerin zu
betrachten ist. Elisabeth Wilms nun im Umkehrschluss ab 1954 als professionelle
Filmemacherin zu bezeichnen, wire jedoch zu kurz gegriffen, denn es wiirde
félschlicherweise den Eindruck der Existenz eines distinkten Zeitpunktes erwe-
cken, an dem sich diverse charakteristische Merkmale von Wilms Produktions-
praktiken im Sinne einer Professionalisierung verdndert haben. Einen solchen
Zeitpunkt scheint es so nicht gegeben zu haben. Vielmehr ist es fiir diese Arbeit,
die ohnehin fiir ein besseres Verstindnis der Schnittmengen zwischen den bei-
den Zuschreibungen plddiert, wichtig, die langfristige Entwicklung von Wilms’
Schaffen aus verschiedenen Perspektiven nachzuzeichnen. In jedem Fall belegen
die finanziellen Daten zu ihrer filmischen Auftragstitigkeit, dass ein Professiona-
lisierungsprozess sehr schnell eingesetzt hat.

3.5 Technisches Equipment und Arbeitsweisen

Diese Untersuchung ist nicht primir technikgeschichtlich fokussiert. Dennoch
erscheint es sinnvoll, in den folgenden drei Unterkapiteln auf einige technische
Aspekte von Wilms’ Filmschaffen einzugehen und diese insbesondere im Ver-
bund mit ihren Arbeitsweisen zu betrachten, um so ein detaillierteres Bild der
Entwicklung ihres filmischen Werdegangs zeichnen zu konnen und eine bessere
Einordnung des Falls in den historischen Kontext zu erméglichen. Im umfang-
reichen Nachlass der Filmemacherin finden sich zahlreiche Dokumente, die film-
technische oder arbeitsbezogene Aspekte entweder in der Hauptsache oder am
Rande beriihren.

113 Fiir die Durchschnittsentgelte seit 1891 siehe: https://bit.ly/3KGer72 (13.03.2022).
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3.5.1 Kamera und Stativ

Wie bereits erwdhnt hatte Elisabeth Wilms laut eigener Aussage urspriinglich vor-
gehabt, sich eine 8-mm-Filmausriistung zu beschaffen, was durch die Kriegsum-
stande allerdings nicht von Erfolg gekront war. Stattdessen konnte sie zunachst
nur einen gebrauchten 16-mm-Vorfithrapparat erstehen und lieh sich bei einem
Lieferanten des Familienbetriebs immer wieder dessen Zeiss Ikon Movikon 16.
Diese ging laut ihren Steuerunterlagen schliefSlich 1945 in ihren Besitz iiber,
wobei sich jedoch nicht mehr nachvollziehen lasst unter welchen Umstdnden dies
geschah."* Wie Gerhard Kemner in seiner gemeinsam Gelia Eisert publizierten
Technikgeschichte des Films konstatiert, stellte die ab 1934 produzierte Movikon
ein «Highlight» unter den Schmalfilmkameras dar:

Diese Kamera bot alles, wovon ein Amateurfilmer nur trdumen konnte, von
hochwertigen Zeiss-Wechselobjektiven iber einen damit gekoppelten Ent-
fernungsmesser bis zur Riickspuleinrichtung fiir Uberblendaufnahmen."

Der anfinglich den Kriegsumstinden geschuldeten Festlegung auf das 16-mm-
Format blieb Wilms zeitlebens treu. Gerade in den ersten Jahren ihres filmischen
Werdegangs diirfte die Entscheidung fiir dieses Format einen Teil zu dessen wei-
terer Entwicklung beigetragen haben. Es spricht nichts dagegen, dass Wilms in
spdteren Jahren nicht das Format hitte wechseln konnen. Allerdings ist es sehr
unwahrscheinlich, dass ihre Filme fiir das Evangelische Hilfswerk, DORTMUND
NOVEMBER 1947 und SCHAFFENDE IN NoT, die ihre Bekanntheit maf3geblich
mitbegriindeten und das Fundament fiir ihre erste Auftragsarbeit bildeten, in
der durch das Hilfswerk verwendbaren Form entstanden wiren, wenn Wilms in
der Nachkriegszeit im Besitz einer 8-mm-Kamera gewesen wire. Dafiir spricht
nicht nur die grobere Bildkérnung des 8-mm-Materials, die das Bild bei der Vor-
fithrung auf grofleren Projektionsflichen undeutlich werden lief. Vielmehr war
das 16-mm-Format im Gegensatz zum 8-mm-Film international linger auf dem
Markt etabliert und weiter verbreitet und fand sowohl in der Amateur- als auch
in der professionellen Dokumentar-, Werbe- und Lehrfilmproduktion Anwen-
dung. Durch die Entwicklung noch feinkdérnigerer Emulsionen in den spiten
1920er-Jahren, die das Umkopieren von 16-mm-Material auf 35 mm ohne grofle
Qualitatsverluste erlaubten, geniigte es gleichsam den Anspriichen von Filmama-
teur:innen und professionellen Filmemacher:innen."® Insbesondere in Deutsch-

114 Vgl. ebd. sowie Hermann Heitmann an Finanzamt Dortmund-Auflenstadt, 23.10.1952, STA
DO, Best. 624, Nr. 91a. In letzterem Schreiben wird das Anschaffungsjahr der Movikon mit
1945 angegeben.

115 Kemner, S. 146.

116 Vgl. ebd., S. 149-152 sowie Roepke 2006, S. 59-60 und Schneider 2004, S. 57-58.
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land wurde es seit Anfang der 1930er-Jahre verstéarkt in der Kultur- und Bildungs-
arbeit eingesetzt. Kurzum, 16 mm war das Standard-Format fiir professionelle
Filmarbeit auflerhalb des kommerziellen Kinos, weshalb das nationale und inter-
nationale Netzwerk des Evangelischen Hilfswerkes bei der Verbreitung von Fil-
men mit Sicherheit auf eine Infrastruktur fiir die Projektion von 16-mm- und
nicht von 8-mm-Filmen zuriickgreifen konnte.

Es sind zudem zwei weitere, die Technik betreffende Faktoren zu benennen,
die Elisabeth Wilms das Filmen in der Nachkriegszeit und folglich auch die Ent-
stehung der Hilfswerk-Filme tiberhaupt erst erméglichten: Zum einen ist dies
der bereits erwdhnte Umstand, dass der franzdsische Kriegsgefangene Pierre
Lelong, der dem Wilms’schen Betrieb wihrend des Krieges zugeteilt worden war,
die Movikon 16 beim Einmarsch der US-amerikanischen Truppen in Dortmund
unter den Bodendielen des Hauses versteckte. So entging Wilms einer Beschlag-
nahme der Kamera."” Zum anderen benétigte sie auch das nicht minder essenzi-
elle 16-mm-Rohfilmmaterial, an dem es jedoch bereits seit 1942 in Deutschland
mangelte.""® Abhilfe fiir dieses Problem fand sich in der Asselner Nachbarschaft:
Ein Nachbar von Wilms unterhielt Kontakt zu einem Bekannten in der sowjetisch
besetzten Zone Deutschlands, der ihn per Brief davon unterrichtet hatte, dass
er Filmmaterial «abzweigen» konne. Woher dies genau stammte, bleibt unklar.
Fest steht hingegen, dass die Dortmunder Filmemacherin laut eigener Aussage
viel Material iiber diesen Kontakt erhielt."” Erganzend dazu ist es ebenfalls mog-
lich, wenngleich nicht durch Quellen belegbar, dass Wilms in der Nachkriegszeit
mit anderen Amateurfilmer:innen Rohmaterial gegen Lebensmittel tauschte, zu
denen sie aufgrund ihrer Geschiftstitigkeit erleichterten Zugrift hatte.

Mit der Griindung und dem raschen wirtschaftlichen Aufstieg der Bundes-
republik Deutschland waren die Jahre des Technikmangels fiir die deutschen
Amateurfilmer:innen vorbei. Wenngleich 1950, auf der ersten «Photo-Kino-Aus-
stellung» in Deutschland nach dem Krieg, zunachst wieder erhaltliche Vorkriegs-
technik prasentiert wurde, brachten die deutschen Wirtschaftswunderjahre eine
Vielzahl an neuen Produkten im Bereich der Schmalfilmtechnik hervor.** Aus-
kunft Giber die von Wilms insbesondere in den 1950er-Jahren verwendeten Gerite
bieten tiberlieferte Inventarauflistungen aus dieser Zeit. Sie offenbaren zunichst,
dass die Filmemacherin zu Beginn des Jahres 1953 bereits iiber einen umfang-
reichen Gerdtebestand verfiigte: Neben ihrer Movikon 16 gehorte ihr eine wei-
tere 16-mm-Kamera vom Typ Bolex H16, ein Schweizer Fabrikat der Marke Pail-

117 Siehe BROT UND FILME. Siehe zum guten Verhiltnis zwischen Wilms und dem Kriegsgefange-
nen Unterkapitel 3.1.

118 Siehe Zimmermann 1997, S. 15.

119 Siehe BROT UND FILME.

120 Kemner, S. 152.
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lard-Bolex. Zudem nannte sie neben anderem Zubehor vier Projektoren (nur
einer davon ist als Siemens-Projektor ndher bezeichnet) ebenso ihr Eigen wie drei
Leinwénde, eine Lautsprechergruppe samt Mischpult, ein AEG-Magnetophon
und ein HKS-Titelgerit. Mit letzterem konnten Inserts und Rolltitel professionell
gestaltet werden. Den Zeitwert allein des hier aufgefithrten Materials bezifferte
Wilms am 1. Januar 1953 mit 4.530 DM. Die Auflistungen belegen weiterhin, dass
Wilms ihren Bestand 1954 mit einer weiteren Bolex H16 (fiir 1.236,75 DM) sowie
einem Pan Cinor Zoomobjektiv (fiir 1.156 DM) und einem Verstarker erweiterte,
und nur ein Jahr spater noch eine Kamera in Form einer Pathé Webo M 16 samt
Objektiv (zusammen 2.720 DM) hinzukam."?!

Nach Wilms’ eigener Einschitzung habe insbesondere die Anschaffung eines
Zoomobjektivs (auch als «Gummilinse» bezeichnet) Einfluss auf den Stil ihrer
Filme gehabt, da es den Wechsel zwischen mehreren Objektiven mit Festbrenn-
weite unnotig machte und ihr mehr Freiheit in der Bildgestaltung erlaubte.'*?
Wihrend sie ab 1956 in erster Linie in die Ausgestaltung ihres Heimstudios inves-
tierte, schaffte Elisabeth Wilms 1959 nochmals eine Bolex H16 sowie ein Angeni-
eux Zoomobjektiv (fiir zusammen 1.988,40 DM) an.'®

Die Neunschaffung von insgesamt drei Kameras in den 1950er-Jahren steht
dem Verkauf von zwei Bolex H16 im selben Zeitraum (1957, 1959) gegeniiber.
Wahrscheinlich ist, dass Wilms hier sukzessive ihre dlteren Modelle dieser
Kamera gegen neue ersetzte, da das an sich unverdnderte Grundmodell im Laufe
der Jahre immer wieder mit Verbesserungen wie einem Reflexsucher auf den
Markt kam. Aus den vorliegenden Unterlagen ergibt sich, dass die Filmemache-
rin in den 1950er-Jahren im Schnitt auf drei bis vier verschiedene Kameras in
ihrem Besitz zuriickgreifen konnte. Dies wird durch einen 1957 von ihr verfassten
Brief gestiitzt, in dem sie erwéhnt, sie arbeite mit drei verschiedenen, «im Bild-
strich aufeinander abgestimmten» Kameras.'** Fraglich bleibt, wie intensiv sie
ihre Movikon 16 in diesen Jahren noch einsetzte, da das Gerit, wie sie mehrfach
beklagte, recht reparaturanfillig geworden war.'

Dem vermehrten Kauf von Kameras in den 1950er-Jahren folgte in den
anschlieflenden Jahrzehnten nichts Vergleichbares, wenngleich die Quellenlage
fiir diesen Zeitraum weniger reichhaltig ist. Kameras vom Typ Bolex H16, die
seitens des Herstellers, der Abteilung Paillard-Bolex des Schweizer Feinmecha-

121 Siehe Inventarauflistung 1953-1955, STA DO, Best. 624, Nr. 91a. Diese Auflistung ist der frii-
heste Bestandsnachweis von Wilms’ kompletter Filmausriistung. Die aufgefithrten Kameras
sind jeweils mit Seriennummern gelistet, sodass diese sich klar unterscheiden lassen.

122 Siehe BROT UND FILME.

123 Siehe Inventarauflistung 1956-1959, STA DO, Best. 624, Nr. 91a.

124 Siehe Wilms an Filmkopierwerk Ludwig Epkens, 01.01.1957. STA DO, Best. 624, Nr. 84.

125 Siehe Wilms an Dr. Zaiser, 07.06.1951, sowie Wilms an Hanns Porst, 11.05.1953 (beide STA DO,
Best. 624, Nr. 83).
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nikunternehmens Paillard & Cie, mit markigen Werbespriichen wie «Kino-Ka-
mera BOLEX H16. Fur anspruchsvolle Schmalfilmer»,'*® «Wenn Filmen, dann
mit BOLEX!»?” oder «for the professional amateur»?® beworben wurden und klar
damit klar als Premiun-Produkt fiir ambitionierte Konsument:innen vermar-
ket wurden, bildeten lange Zeit das Riickgrat von Wilms’ Filmproduktion. 1967
erwihnte sie, sie filme mit mehreren Kameras der Marken Bolex und Webo, und
noch aus den 1970er-Jahren finden sich Reparaturbelege fiir verschiedene Exemp-
lare der H16 in ihrem Nachlass.'” Dies verwundert wenig, wenn man sich Kemm-
ners technikgeschichtliche Einschédtzung zu dieser Kamera vor Augen fiihrt:

Die Bolex-»H16« erschien ab 1935 als ein Schweizer Prazisionsfabrikat und
hat bis zum heutigen Tag Weltgeltung. Eine automatische Filmeinfidelung,
ein exakt arbeitendes Filmzéihlwerk fiirr Einzelbildaufnahmen zur Trickfilm-
herstellung und ein préziser Greifermechanismus fiir perfekten Bildstand
zdhlten zu den Ausstattungsmerkmalen - alles in allem eine zuverldssige,
robuste, fiir harteste Beanspruchung ausgelegte Kamera.'

Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde der duflert beliebte und bewdhrte Kamera-
typ zudem bis in die 1960er-Jahre weiterentwickelt und mit zeitgeméaf3en Ergan-
zungen versehen, sodass er konkurrenzfahig blieb.””! Damit scheint das Gerat
auch lange Elisabeth Wilms’ Anspriichen gentigt zu haben. In jiingster Zeit haben
die Produkte der Marke Paillard-Bolex sowie das Unternehmen selbst verstarkt
wissenschaftliche Beachtung gefunden. So publizierten 2013 Thomas Perret und
Roland Consandey das Buch Paillard - Bolex — Boolsky. La caméra de Paillard &
Cie SA, Le cinéma de Jaques Boolsky, das die Geschichte des Unternehmens sowie
des von ihm entwickelten Filmequipments fiir den Schmalfilmbereich eingehend
betrachtet.'*> Uberdies existierte zwischen 2015 und 2019 das Forschungsprojekt
«Histoire des machines et archéologie des pratiques. Bolex et le cinéma en Suisse»
an der Universitdt Lausanne, welches von Benoit Turquety geleitet wurde. Das
Projekt untersuchte sowohl die Bolex-Produkte aus medienarchéologischer Per-
spektive als auch ihren Vertrieb unter kulturgeschichtlichen Gesichtspunkten,

126 Siehe Bund Deutscher Film-Amateure e. V.(Hrsg.): Schmalfilm. Eine Fachzeitschrift fiir alle Sch-
malfilmfragen 2, 1953, S. 23.

127 Siehe Bund Deutscher Film-Amateure e. V.(Hrsg.): Schmalfilm. Eine Fachzeitschrift fiir alle Sch-
malfilmfragen 8, 1953, S. 161.

128 Siehe Turquety 2020, S. 32-33.

129 Siehe Wilms an Melinkat, 03.10.1967, STA DO, Best. 624, Nr. 94 sowie fiir die Reparaturbelege
STA DO, Best. 624, Nr. 80 und Nr. 88.

130 Kemner, S. 151.

131 Vgl.ebd,, S. 152.

132 Perret / Cosandey.
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um die technisch-kommerzielle Erfolgsgeschichte der Marke zu entschliisseln
sowie die Praktiken und die Kultur des Amateurkinos in der Schweiz herauszu-
arbeiten.'”

Wilms’ war offensichtlich eine der vielen zufriedenen Nutzer:innen der Bolex
H16. Mit Hilfe der vorhandenen Quellen ldsst sich erst fiir das Jahr 1971 wie-
der der Kauf einer neuen Kamera durch sie belegen.”** Diese Beaulieu R16 Auto-
matic scheint zugleich die letzte Kamera gewesen zu sein, die sie anschaffte, was
vielleicht zum Teil durch eine Technikverdrossenheit, aber auch durch die lange
funktionelle Bestdndigkeit der von Wilms verwendeten Kameramuster zu erkla-
ren sein mag. Noch im 1997 publizierten BDFA-Handbuch heifit es: «Eine Bolex>,
in 16-mm- oder 8-mm-Format - ist und bleibt fiir Schmalfilmer seit vielen Jahr-
zehnten ein Begriff fiir Soliditdt und Zuverldssigkeit.»'*

Insgesamt zeigt sich, dass Wilms bereits in einer frithen Phase ihrer Filmti-
tigkeit tiber eine vergleichsweise umfangreiche, professionelle Ausriistung zur
Produktion und Vorfithrung von 16-mm-Filmen verfiigte und diese vor allem
in den 1950er-Jahren stetig erweiterte. Insbesondere die Anschaffung und par-
allele Nutzung von drei bis vier Kameras ist im Kontext des Amateurfilms als
ungewohnlich anzusehen und muss sowohl vor dem Hintergrund ihrer finanzi-
ellen Situation und Sicherheit durch den Wilms’schen Familienbetrieb als auch
ihrer Professionalisierungsbestrebungen betrachtet werden, auf welche in die-
sem Kapitel bereits verschiedentlich eingegangen wurde. Wéhrend sich fir die
breite Masse der Amateurfilmer:innen schlicht keine praktische Notwendigkeit
ergab, derart viele Kameras zu besitzen, war dies bei Wilms anders: Wie gezeigt,
produzierte sie bereits in den 1950er-Jahren pro Jahr mehrere Auftragsfilme, was
in manchen Fillen bedeutete, diese zu einem festen Datum termingerecht fertig-
zustellen oder bestimmte Arbeitsabldufe, die bildlich festgehalten werden sollten
(etwa bei industriellen Produktionsprozessen oder dem Bau von Gebduden), nur
zu bestimmten Zeitpunkten oder gar nur einmalig filmen zu konnen. Dies heif3t,
dass Wilms die von ihr verwendeten Kameras vermutlich mehr beanspruchte, als
es sonst im Amateurfilmbereich tblich war, und die Gerite entsprechend schnel-
ler verschlissen. Davon zeugen zahlreiche Reparaturbelege im Nachlass der Fil-
memacherin. Zudem konnte sie sich wiahrend eines Drehs kaum lingere Aus-
félle ihrer Ausriistung leisten, wie sie selbst immer wieder in ihren Briefen an die
Reparaturabteilungen der Kamerahersteller betonte. Dies machte Ersatzequip-
ment noétig. Jene Briefe zeigen auch, dass sie stets nur eine Kamera zur Routine-

133 Siehe: https://bit.ly/3plxyex (26.02.2022).

134 Siehe Ritter Filmgerate GmbH an Wilms, 05.02.1971, STA DO, Best. 624, Nr. 80.

135 Im selben Beitrag heifit es auch, die Beaulieu-Fabrikate seien denen von Bolex qualita-
tiv fast ebenbiirtig. Giinther Walther: «Film ohne Zukunft?». In: Bund Deutscher Film- und
Video-Amateure e. V. (Hrsg.): Das BDFA-Handbuch. Nachschlagewerk fiir alle Film- und
Video-Freunde, Giitersloh 1997, S. 54.
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iberpriifung schickte und das niachste Gerit erst einsandte, wenn sie ein anderes
zuriickerhalten hatte."

Zudem darf nicht aufler Acht gelassen werden, dass die zeitliche Aufnahmeka-
pazitit der Filmspulen aufgrund der kompakten Bauart der Schmalfilmkameras
zum Ziel der leichten Handhabung sehr begrenzt war und ein haufiges Wechseln
der Spulen notig machte. Selbst die 1971 von Wilms angeschaffte Beaulieu R16
Automatic verfiigte, ausgeriistet mit einem als Zubehor erhiltlichen, verhaltnis-
miéflig groflen 60m-Magazin, nur {iber eine Aufnahmedauer von fiinf Minuten.'”
Auch vor diesem Hintergrund scheint in bestimmten Situationen das Vorhalten
weiterer, sofort einsatzfahiger Kameras logisch, da eine Spule mit belichtetem
Film mithsam unter Ausschluss von Tageslicht gegen eine unbelichtete gewechselt
werden musste. Nicht belegbar, aber denkbar ist aulerdem, dass Wilms die ver-
schiedenen Kameras, die nachweislich mit unterschiedlichen Objektivfabrikaten
ausgeriistet waren, jeweils fiir spezifische Umgebungen und Aufnahmesituatio-
nen sowie unterschiedlich lichtstarkes Filmmaterial nutzte.

In ihrem Sammelbandbeitrag «Carole und Brenda. Das Paradox des Stativs
oder eine Archiologie des Amateurfilms» stellt Alexandra Schneider die These
auf, dass das Kamerastativ als emblematische Vorrichtung «den Ubergang vom
Amateurfilm zum professionellen Filmschaffen markiert und zur Unterschei-
dung der beiden Praktiken dient».’*® Schneider nimmt sowohl zeitgendssische
Praktiken auf der Videoplattform YouTube in den Blick, die die Rolle des Smart-
phone-Stativs spiegeln, als auch historische Werbung fiir das Pathé Baby For-
mat (9,5mm) und die zugehdrige Kamera. Im Kontext des Smartphones und
YouTube sei das Stativ als eine Vorrichtung zu sehen, an die sich der Ehrgeiz der
Professionalisierung kniipfe. In Bezug auf Pathé Baby sei das Stativ nur so lange
Bestandteil der Werbung, bis sich statt des Kurbelantriebs fiir die Kamera der
Federantrieb durchgesetzt habe. Wiahrend in der Ratgeberliteratur zum Ama-
teurfilm immer wieder die wichtige Rolle des Stativs zur Herstellung «professi-
oneller» Aufnahmen betont worden sei, hétte sich in der Werbung ein anderes
Bild geboten: Insbesondere wenn es darum ging, die Mobilitit und Unkompli-
ziertheit der Pathé Baby Kamera zu betonen, sei, wie hdufig im Bereich der Wer-
bung fiir Amateurfilmgerite, auf das klischeehafte Bild der Frau zuriick gegriffen
worden, die es schaffe, die «kinderleicht» funktionierende Technik sogar ohne
Stativ zu bedienen. AbschliefSend konstatiert Schneider, dass das Stativ fiir den
Amateurfilm gleichsam Problem und Lésung sei: So verspreche es Professiona-

136 Siehe STA DO, Best. 624, Nr. 80 und Nr. 88.

137 Siehe bspw. die englischsprachige Verkaufsbroschiire der Kamera: Maison Brandt Frere: Beau-
lieu R16 «Automatic», 0.0.1972,S.7.

138 Alexandra Schneider: «Carole und Brenda. Das Paradox des Stativs oder eine Archiologie
des Amateurfilms». In: Siegfried Mattl / Carina Lesky / Vrddth Ohner / Ingo Zechner (Hrsg.):
Abenteuer Alltag. Zur Archdologie des Amateurfilms, Wien 2015, S. 58.
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litat, der Verzicht auf das Stativ sei zugleich aber eine Leistung und eine Errun-
genschaft.'”

Schneiders Thesen zum Kamerastativ lassen sich auch auf Elisabeth Wilms’
Fall anwenden. Wie Wilms’ Privatfilme zeigen, scheint sie in diesem Kontext tat-
sachlich haufig auf die Nutzung einer solchen Vorrichtung verzichtet und dabei
eine ruhige Handkamerafiithrung entwickelt zu haben. In BRoT UND FILME hielt
sie selbst diesbeziiglich fest: «Natiirlich waren meine ersten Aufnahmen ohne
technischen Aufwand. Ich filmte aus der Hand, wenn ich auch ein Stativ hatte,
aber das war zu umsténdlich»."*° In ihrer Selbstdarstellung verweist die Filmema-
cherin also vor allem aufihre eigene Mobilitét, die durch das Stativ eingeschrankt
worden wire und verweist zumindest implizit auf ihre Qualitdten bei der Hand-
kamerafiihrung. Wie ihre Aussage zugleich deutlich macht, besafl sie nichtsdes-
totrotz ein Stativ. Sie verzichtete scheinbar nicht vollstindig auf dessen Verwen-
dung, denn nicht alle Aufnahmen in Wilms’ Filmen erwecken den Eindruck,
als seien sie aus der Hand gefilmt worden. Viele Fotos von Wilms, die im Laufe
ihres Lebens von der Presse verwendet wurden und sich heute in ihrem Nach-
lass finden, zeigen sie aus der Hand filmend, was freilich nichts iiber die tatsich-
liche Praxis aussagen muss. Es existieren jedoch auch verschiedene Fotos, die sie
samt einer auf einem Stativ montierten Kamera (meist eine ihrer Bolex H16) zei-
gen. Auf eines dieser Fotos, das auch als Titelfoto dieses Buches fungiert, habe ich
bereits im Unterkapitel 3.1 verwiesen, es soll in diesem Zusammenhang jedoch
noch einmal herangezogen werden. Ein zweites findet sich auf dem Titelblatt des
Magazins Der Aufstieg. Ansporn fiir Vorwdrtsstrebende aus dem Jahr 1960.' Auf
diesem hockt die Filmemacherin neben ihrer Bolex, die wiederum auf einem Sta-
tiv befestigt ist. Die Kamera ist in steilem Winkel nach oben ausgerichtet. Der
Blick der Filmemacherin folgt dieser Ausrichtung, ist auf ein Objekt auflerhalb
des Bildes gerichtet. Aufgrund der Tatsache, dass Wilms’ Kleidung auf beiden
Fotos identisch ist, ist gut méglich, dass beide Fotos bei zum selben Anlass ent-
standen sind. Stichhaltig rekonstruieren ldsst sich ihr Entstehungskontext aller-
dings nicht mehr. Beim Betrachten der Bilder wird schnell deutlich, dass das
Kamerastativ in beiden Fillen dazu dient, Professionalitét zu signalisieren. Dies
wird im Fall des Titelseitenfotos zudem noch durch den Namen des Magazins
(«Der Aufstieg») sowie den kurzen Text oben rechts tiber dem Foto verstarkt, der
sie als «Filmproduzentin im Nebenberuf» ausweist. Wie bereits geschildert stellte
die Filmemacherin ab 1965 tiberdies ihren Ehemann als Assistenten und Stativ-
trager ein, was erneut auf das Vorhandensein eines Stativs hinweist. Erich Wilms
reflektiert diese Rolle ebenfalls in BRoT UND FILME: «Da ich meine Frau auf ihren

139 Vgl. ebd., S. 66-70.
140 BrOT UND FILME.
141 Siehe STA DO, Best. 624, Nr. 125.
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Filmwegen fast immer begleite, bin ich der sogenannte Trager geworden. Das
Filmstativ hab ich da wohl bei mir, aber es wird selten gebraucht.»'**

Begreift man, wie ich in der Einleitung dieser Arbeit dargelegt habe, BRoT UND
FILME als Bestandteil der Selbstinszenierung der Filmemacherin, so ldsst sich an
eben diesem Zitat vermutlich am besten ablesen, wie Elisabeth Wilms das von
Schneider beschriebene Paradoxon des Stativs im Rahmen dieser Inszenierung
am Ende ihres Lebens fiir sich produktiv gemacht hat - namlich indem sie angab,
es mitgefithrt aber kaum benutzt zu haben, und damit sowohl auf ihre Professi-
onalitét als auch auf ihre personliche Errungenschaft der ruhigen Handkamera-
fihrung verwies. Es ldsst sich nicht mit Quellen belegen, dass die Filmemache-
rin tatsdchlich so verfuhr. Glaubt man nichtsdestotrotz Erich Wilms’ Aussage in
der WDR-Dokumentation, so ldsst sich dieses Vorgehen iiberdies als Bestandteil
jener Selbstvermarktungspraxis begreifen, die Elisabeth Wilms filmisches Schaf-
fen historisch durchzieht und die ich im Unterkapitel 3.6 noch niher beschreiben
werde.

3.5.2 Filmmaterial und Postproduktion

Eine ebenso grofie Rolle wie Kamera und Filmformat nahmen bei der Herstel-
lung eines Films die Wahl des Filmmaterials die Postproduktion ein. Im Fall von
Elisabeth Wilms sind mit Ausnahme ihrer Korrespondenz mit Filmkopierwerken
und filmtechnischen Betrieben, die im weiteren Verlauf des Kapitels gesondert
betrachtet werden soll, zu diesen Aspekten eher weniger Zeugnisse tiberliefert.
Sicher ist, dass die Dortmunderin wahrend ihrer gesamten Filmtitigkeit einige
Aspekte der Postproduktion selbst im eigenen Heim vornahm. Die Entwicklung
und Kopie ihres Materials blieben aufgrund der dafiir notigen technischen Kapa-
zitdten davon jedoch ausgenommen.

Ein Umstand, der in diesem Kontext fiir Elisabeth Wilms” Praktiken kenn-
zeichnend war, ist ihre Nutzung von Negativfilmmaterial, die sich bereits fiir den
Produktionsprozess von DORTMUND NOVEMBER 1947 (1947) und SCHAFFENDE
IN Not (1948) nachweisen lasst.!** Fiir Amateurfilmer:innen in der Regel ausrei-
chend und laut Filmarchivar Vincent Pinel iiberhaupt ausschlaggebend fiir die
Verbreitung des Amateurfilms war die Arbeit mit sogenanntem Umkehrfilm,
der beim Entwickeln im Filmlabor unmittelbar einen Positivfilm erzeugte - also
einen Filmstreifen, dessen Einzelbilder natiirliche Ton- und Helligkeitswerte auf-
wiesen. Umkehrfilmmaterial war nicht auf die Herstellung von Kopien ausgelegt
und war damit letztlich nicht kommerziell auswertbar. Dies diirfte im Kontext

142 Ebd.

143 Vgl. dazu Kapitel 4 sowie Johannes Stuhlmacher an Heinrich Schmidt, 19.06.1948, ADE,
Best. ZB, Nr. 462.
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des Amateurfilms eine weniger grof3e Rolle gespielt haben als vielmehr die Tatsa-
che, dass die Arbeit mit ihm deutlich giinstiger war als mit Negativfilmmaterial,
dessen Entwicklung ungleich aufwéndiger war."** Wurde nach den Dreharbeiten
der Negativfilm, der sich in der Kamera befunden hatte (und der als Kamera-Ne-
gativ oder Original-Negativ bezeichnet wurde) im Labor entwickelt, entstanden
Bilder mit umgekehrten, also negativen Ton- und Helligkeitswerten. Um davon
einen Positivfilm zu erhalten, musste im Filmlabor eine entsprechende Positivko-
pie (ein sogenanntes Zwischenpositiv) angefertigt werden. Da das Original-Nega-
tiv in der Regel zu wertvoll war, um von ihm viele Kopien zu ziehen, wurde die
weitere Bearbeitung des Filmmaterials mittels des Zwischenpositivs und/oder
einer Negativkopie des Original-Negativs (einem sogenannten Duplikat-Nega-
tiv) vorgenommen. War der spétere Film fertig geschnitten, wurde erneut eine
Negativkopie (das Master- oder Hauptnegativ) gezogen, die dann ihrerseits zur
Herstellung von Filmkopien in groflem Maf3stab diente. Da dieses Verfahren im
Gegensatz zur Arbeit mit Umkehrfilm auf die Erstellung von Kopien des fertigen
Films und damit auf dessen Distribution und Zirkulation ausgelegt war, fand es
im Rahmen der professionellen Filmproduktion Verwendung.'**

Bezogen auf Wilms’ Fall lasst sich generell festhalten, dass Rechnungen von
Filmkopieranstalten, die es ermdglichen konnten, ihr genaues Vorgehen in Bezug
auf Schnitt und Kopienherstellung nachzuvollziehen, nur in geringer Zahl und
fiir die spdtere Phase ihres Schaffens vorhanden sind. Fiir die Zeit vor 1967 las-
sen sich nur wenige Hinweise finden. Zumindest ein Dokument belegt die Her-
stellung von Duplikat-Negativen fiir die Filme DORTMUND’S NEUE WESTFA-
LENHALLE — DER GIGANT UNTER DEN SPORTPALASTEN, MASCHINENFABRIK
DEUTSCHLAND und HOCHWASSERSCHUTZ FUR DORTMUND-MARTEN.® Den-
noch ldsst sich anhand des verfiigbaren Quellenmaterials der Schluss ziehen, dass
Elisabeth Wilms frith begann, mit Negativfilm, Zwischenpositiven und Master-
Negativen zu arbeiten, was zweifelsohne als Ubernahme professioneller Produk-
tionskonventionen durch sie zu verstehen ist.

144 Vgl. Vincent Pinel: «Le salon, la chambre d’enfant et la salle de village. Les formats Pathé». In:
Jaques Kermabon (Hrsg.): Pathé. Premier empire du cinéma, Paris 1994, S. 200.

145 Einen umfassenden Uberblick iiber die historischen Entwicklungen in der Filmentwicklung
und -vervielfiltigung sowie zentrale (englischsprachige) Begriffe bietet: Paul Read: «A Short
History Of Cinema Film Post-Production». In: Joachim Polzer (Hrsg.): Zur Geschichte des Film-
kopierwerks, Potsdam 2006, S. 41-132. Zu den Begrifflichkeiten des Zwischenpositivs sowie
des Duplikat-Negativs vgl. aufSerdem die entsprechenden Beitrige im Lexikon der Filmbegrif-
fe: https://bit.ly/34EjPsb (13.03.2022), https://bit.ly/3a3TENT (13.03.2022) . Einen weiteren Ein-
blick in das professionelle Arbeitsverfahren bietet James Monaco. Dieser bezieht sich allerdings
auf das kommerzielle Kino: James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschich-
te und Theorie des Films und der Neuen Medien, mit einer Einfithrung in Multimedia, Reinbek
2013, S. 105-108.

146 Siehe HADEKO an Wilms, 28.02.1952, STA DO, Best. 624, Nr. 89.
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Da Wilms bereits von Beginn ihrer Filmtatigkeit an Produktionen realisierte,
die inhaltlich tiber eine blofle chronologische Aneinanderreihung von Einstel-
lungen im Sinne uneditierter Familienfilme hinausgingen, machte dies nachtrag-
liche Schnittarbeiten und die Montage von Szenen notig, die sie anfangs zunéchst
mithilfe einer simplen Klebepresse und Wischeleinen vornahm. Letztere dienten
dazu, die Abfolge von Einstellungen, Szenen und Sequenzen festzulegen. Wie ein
1950 im Magazin Heute publiziertes Foto zeigt, spannte sie diese Wiascheleinen
quer durch ihr Wohnzimmer und reihte das zugeschnittene Filmmaterial daran
auf, wihrend sie selbst im Arbeitskittel auf dem Sofa sitzt und den auf dem Wohn-
zimmertisch stehenden Filmbetrachter bedient.'” Die Verwendung einer sol-
chen Vorrichtung aus Wischeleinen, so simpel sie auch erscheinen mag, lasst sich
ebenfalls als Adaption einer Praktik aus der professionellen Filmproduktionspra-
xis verstehen, da sie einen sogenannten «Galgen» imitierte, wie er in Schnittrau-
men anzutreffen war. Dieser Galgen bestand in der Regel aus einem aufrechtste-
henden Holzrahmen, an dem mittels nummerierter Klammern oder Nadeln
einzelne Filmstreifen aufgehdngt und geordnet werden konnten, die spiter zum
fertigen Film montiert wurden.'*®

Gerade in frithen Jahren scheint sie bei der Arbeit mit der Klebepresse mafig
erfolgreich gewesen zu sein, wie das Schreiben eines Filmpflegeunternehmens von
1948 zeigt, dass bei Reinigung und Konservierung eines ihrer Filme 112 schad-
hafte Klebestellen erneuern musste.'*” Zunachst nahm Wilms Schnitt und Mon-
tage ihrer Filme im Wohnzimmer ihres Hauses vor. Dies war ein Umstand, der
auch in der Presseberichterstattung der 1950er-Jahre tiber sie haufig Erwahnung
fand. Ein 1959 in einer Dortmunder Lokalzeitung abgedrucktes Foto zeigt Wilms
an einem eher improvisierten Sicht- und Schneidetisch.'® Dem Bild nach zu urtei-
len, handelte es sich offenbar um einen normalen Holztisch, auf dem ein Filmbe-
trachter, ein Regal fiir Filmrollen sowie weiteres Zubehor stand, und der eher den
Eindruck einer fiir den Amateurfilm typischen Kreativlosung vermittelt.

Soweit es heute nachvollziehbar ist, iibernahm sie die Schnittarbeiten wahrend
ihrer gesamten Schaffensphase selbst. Lediglich drei von dieser Praxis abwei-
chende Fille sind belegt: Zum Ersten {ibergab sie jene Arbeiten 1969 nach einem
Bearbeitungsfehler eines Filmregenerierungsunternehmens an eine Cutterin,
wobei das Problem vermutlich darin bestand, dass es sich um einen bereits ver-
tonten Film handelte, der ein punktgenaues Arbeiten ebenso nétig machte wie die
technische Méglichkeit, den Ton wihrend des Schnitts priifen zu kénnen. Uber

147 Siehe o.V.: «Binsenweisheit ... und Bickerkiinste». In: Heute 14, Miinchen 1950, STA DO,
Best. 624, Nr. 113.

148 Siehe «Galgen» in Lexikon der Filmbegriffe: https://bit.ly/3MFIP4q (13.03.2022).

149 Siehe Filmpflegeinstitut Theo Hoerboer an Wilms, 10.02.1948, STA DO, Best. 624, Nr. 86.

150 Siehe o. V.: «Unvergingliche Bundesgartenschau». In: Westfilische Rundschau, 06.06.1959, STA
DO, Best. 624, Nr. 114.
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Letzteres scheint Wilms nie verfiigt zu haben. Zum Zweiten existiert in ihrem
Nachlass eine Rechnung aus dem Jahr 1972 an die Rheinstahl AG Bergbau- und
Hebetechnik, die die Dienste einer Cutterin ausweist. Da weitere Angaben auf
dem Schriftstiick fehlen, ldsst sich dessen Kontext nicht mehr rekonstruieren.
Zum Dritten iibernahm bei ihrem letzten Filmprojekt, ALLTAG NACH DEM KRIEG
(1980) das Institut fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht den Schnitt
des Materials fiir die bereits 75-Jdhrige. Ohnehin erfiillte Wilms bei diesem Pro-
jekt eher die Rolle einer Zeitzeugin denn einer Filmproduzentin.'

Doch nicht nur Schnitt und Montage fithrte die Dortmunderin selbst aus.
Schon in der ersten Hilfte der 1950er-Jahre schaffte sie sich Gerite an, mit denen
sie weitere Arbeiten selbst realisieren konnte: Wahrend sie sich 1951 noch an eine
Dortmunder Lichtpausanstalt wenden musste, um Texteinblendungen anfertigen
zu lassen, war sie weniger als zwei Jahre spiter bereits im Besitz eines HKS-Ti-
telgerites, mit dessen Hilfe sie selbst professionelle Textinserts und Rolltitel her-
stellen konnte und es beispielsweise fiir den Film Wasser - MEHR aLs H O auch
tat.!? Fiir technisch aufwandigere Titel nutzte sie allerdings zeitlebens die Dienste
von Filmkopierwerken. Auch die Trickaufnahmen, die beispielsweise in ihren Fil-
men zur Wasserversorgung zum Einsatz kamen, lief$ sie bei entsprechend spezia-
lisierten Unternehmen herstellen.'*

Ein weiterer, optionaler Bestandteil der Postproduktion war die nachtrigli-
che Vertonung eines Films. Wenn ein Schmalfilm als Tonfilm produziert werden
sollte, wurde dieser Schritt in der Regel nétig, da beim Prozess des Filmens die
Schmalfilmkamera selbst keinen Originalton aufzeichnete — Die lauten Eigenge-
rausche der laufenden Mechaniken hitten eine Aufzeichnung ohnehin nutzlos
gemacht. Gegen diese Kameragerdusche konnten seit Mitte der 1950er-Jahre im
16-mm-Bereich zwar sogenannte «Blimps» (schalldimpfende, zusatzliche Kame-
ragehduse aus Aluminium oder Magnesium), eingesetzt werden, doch hat Wilms
wohl nie Gebrauch von einem solchen Hilfsmittel gemacht.”** Sie interessierte
sich schon friih fiir den Aspekt der Vertonung und riistete sich entsprechend aus:
So weist ihre Inventarliste der Jahre 1953-55 bereits ein AEG-Magnetophon (ein
Magnettonbandgerdt zum Aufnehmen und Abspielen von Tonbéndern) sowie
ein Mischpult aus.””® Die Anschaffung eines Mikrofons ldsst sich fiir Anfang 1956

151 Siehe Wilms an Filmtechnischer Betrieb Trebus, 02.06.1969 (STA DO, Best. 624, Nr. 80), Wilms an
Rheinstahl AG Bergbau- und Hebetechnik, 05.04.1972 (STA DO, Best. 624, Nr. 76), sowie Institut
fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht an Wilms, 03.03.1980 (STA DO, Best. 624, Nr. 6).

152 Siehe BROT UND FILME.

153 Siehe Wilms an Lichtpausanstalt Grosschen, 16.10.1951 (STA DO, Best. 624, Nr. 84), Inventar-
liste 1953-1955 (STA DO, Best. 624, Nr. 91a), KINAX an Wilms, 28.05.1969, sowie Trickfilm-
studio Hubert Hasse an Wilms, 30.11.1976 (beide STA DO, Best. 624, Nr. 74).

154 Siehe «Blimp» in Lexikon der Filmbegriffe: https://bit.ly/3tO6Mge (13.03.2022).

155 Siehe Inventarauflistung 1953-1955, STA DO, Best. 624, Nr. 91a.
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belegen.'*® Aus dem Zeitraum von Januar 1959 bis Juni 1961 lassen sich zudem
diverse Ausgaben des Ton Magazins in ihrem Nachlass finden."” Im Zuge diverser
Umbauten in ihrem Asselner Wohn- und Geschiftshaus, auf die im Verlauf die-
ses Unterkapitels noch ausfiithrlicher eingegangen wird, lief8 sie sich 1961/62 dort
auch ein eigenes Tonstudio einrichten.'s

Dennoch sollte man sich vom schlichten Vorhandensein von technischen
Gerdten und Ratgeberliteratur nicht tduschen lassen: Was die Vertonung ihrer
Filme angeht, hat sie haufig ihren eigenen Anteil daran wohl grofier dargestellt,
als er wahrscheinlich war. Das immer wieder in der Presse gezeichnete Bild der
begeisterten Hobbyistin, die alle Schritte der Filmproduktion einschliefllich der
Vertonung allein absolviert, hélt sich hartnéckig bis heute und wird zudem durch
die Tatsache begiinstigt, dass die meisten ihrer Filme entweder keine «credits»,
also keinen Nachspann besitzen oder Elisabeth Wilms dort als einzige Person
aufgefiihrt ist. In Kontrast dazu vermitteln die iiberlieferten Dokumente eher,
dass sie die Arbeitsschritte, die mit dem Prozess der Tonaufnahme und der Film-
vertonung verbunden sind, eigentlich nie wirklich genossen und offensichtlich
versucht hat, den Aufwand dafiir zu vermeiden beziehungsweise kleinzuhalten.'*
Auch spitere technische Entwicklungen, die eine synchrone Aufnahme von Bild
und Ton erlaubt hitten und in der professionellen Dokumentarfilmproduktion
Anwendung fanden, wurden von Wilms nicht benutzt.

Bezogen auf den Aspekt des Filmtons fiihrte ihr Agieren zu einer klaren Unter-
scheidung zwischen ihren privaten Filmen und ihren Auftragsfilmen: Was ihre priva-
ten oder nicht im Rahmen eines Auftragsverhiltnisses realisierten Filme betrifft, blie-
ben diese stumm. Im Falle einer privaten oder 6ffentlichen Vorfithrung spielte Wilms
Musik von einem Schallplattenspieler oder einem Tonband, um eine akustische Fil-
mebene zu schaffen.'” In manchen Fillen erklérten sie, ihr Mann oder weitere, ihnen
nahestehende oder mit dem Filmprojekt assoziierte Personen wie beispielsweise der
Asselner Pastor Kiiper dem Publikum zusitzlich den Inhalt des Films.'®!

Fiir ihre Auftragsfilme gestaltete sich die Lage anders. Die Frage, ob ein solcher
Film vertont werden sollte oder nicht, hing von mehreren entscheidenden Fakto-

156 Siehe Telefunken GmbH an Wilms, 17.02.1956, STA DO, Best. 624, Nr. 84.

157 Siehe STA DO, Best. 624, Nr. 122/1, Nr. 122/2 und Nr. 122/3.

158 Siehe z.B. BROT UND FILME.

159 Siehe hierzu auch Elisabeth Wilms’ Aussage in BRoT UND FILME, Tonarbeiten fir wichti-
ge Auftrage hatte sie nicht in threm Anfang der 1960er-Jahre extra eingerichteten Tonstudio
durchgefiihrt, sondern in andere Hinde gegeben.

160 Entsprechende Gerite wie eine Lautsprechergruppe und ein Schallplattenspieler lassen sich
ebenfalls bereits in der Inventarauflistung der Jahre 1953-1955 nachweisen. Siehe STA DO,
Best. 624, Nr. 91a.

161 Siehe z.B.: O.V.: «Frisches Leben durchpulst die Stadt». In: Dortmunder Tageszeitung,
04.01.1952 (STA DO, Best. 624, Nr. 111-112) sowie Unbekannt an Paul Kobusch, 16.11.1960
(STA DO, Best. 624, Nr. 113).
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ren ab: Zu allererst den Wiinschen, aber auch die finanziellen Zwéingen von Wilms’
Kunden, aber auch die ihrerseits zur Verfigung stehende Infrastruktur zur Vor-
fithrung des Films, sowie nicht zuletzt ihrer Erfahrung im Bereich der Filmpro-
duktion, die oft sehr begrenzt oder gar nicht vorhanden war.'*> So gab es verschie-
dene Strategien, um die finanziellen Aufwendungen fiir den oder die Sprecherin
des Oft-Kommentars gering zu halten. Eine gingige Praxis war, den Kommentar
von einem Mitarbeiter des Auftraggebers einsprechen zu lassen. In anderen Fal-
len haben Erich Wilms, der 6rtliche Pastor oder eine Person mit entsprechendem
Fachwissen zum Thema des Films diese Arbeit erledigt. Wenn zumindest ein klei-
nes Budget fiir die Vertonung vorhanden war, wurden regelméafiig lokale Bithnen-
schauspieler oder Schauspielerinnen sowie, seltener, Filmschauspieler engagiert.'®®
Wilms nutzte hier also offensichtlich personliche und lokale Netzwerke.

In einigen anderen Fillen hatten Wilms’ Kunden erst sehr spit im Produkti-
onsprozess begonnen, sich Gedanken tiber die Gestaltung und den finanziellen
Rahmen des Off-Kommentars zu machen. Dies bedeutete konkret, dass der Pro-
duktionsprozess entweder zeitweilig auf Eis gelegt wurde oder der Film zunichst
fiir einige Monate als Stummfilm aufgefiithrt wurde, bis das Skript fertiggestellt
oder wieder finanzielle Mittel verfiigbar waren.’** In solchen Fillen konnte es
vorkommen, dass die Vertonung dann letztlich ohne Wilms’ Hilfe durchgefiihrt
wurde. Insgesamt lasst sich festhalten, dass ein grof3er Teil ihrer Kunden Tonfilme
wollte. Technisch umgesetzt wurde dies bis auf sehr wenige Ausnahmen mittels
Magnetton, wihrend das Lichttonverfahren fast nie zum Einsatz kam.'® Wilms
selbst empfahl ihren Kunden stets die Magnetvertonung als den einfachsten Weg
in Bezug auf die Herstellung selbst und seine Haltbarkeit auf dem Filmmaterial.'¢
Ein Blick in die in ihrem Nachlass tiberlieferten Zeitungsartikel erweckt allerdings
den Eindruck, dass die magnetische Tonaufzeichnung fiir sie auch der einfachste
Weg war, diesen Aspekt der Filmproduktion zu absolvieren. Eine Mdoglichkeit
bestand darin, die Tonspur mit dem in ihrem Besitz befindlichen AEG-Magne-
tophon aufzunehmen und zusammen mit dem Film und einigen Anweisungen
an das Filmlabor zu schicken, wo dann eine Magnettonspur auf das Filmmaterial

162 Siehe hierzu auch Kapitel 5.

163 Vgl. Wilms an Rheinstahl Union Briickenbau AG, 22.05.1959 (STA DO, Best. 624, Nr. 71),
Wilms an Dortmunder Stadtwerke AG, 10.06.1972 (STA DO, Best. 624, Nr. 76), W. Vortmeyer
KG an Wilms, 15.10.1964 (STA DO, Best. 624, Nr. 35) sowie Unbekannt an Paul Kobusch,
16.11.1960 (STA DO, Best. 624, Nr. 113).

164 Siehe z.B. Wilms an Wasser- und Schiffahrtsdirektion Hamburg, 28.02.1966, STA DO,
Best. 624, Nr. 66.

165 Eines der wenigen Beispiele fiir die Verwendung von Lichtton ist der Film FLIRT MIT EINER
MascHINE. Siehe Wilms an Filmkopierwerk Ludwig Epkens, 26.12.1956, STA DO, Best. 624,
Nr. 84.

166 Siehe z.B. Wilms an Rheinstahl Hanomag AG, 25.07.1959, STA DO, Best. 624, Nr. 72.
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aufgebracht und der Ton schliefllich auf diese Spur tiberspielt wurde.” In eini-
gen Fillen tiberliel Wilms es dabei sogar dem Filmlabor, ein bestimmtes Musik-
stiick auszuwihlen, das eine Liicke fiillen oder den Off-Kommentar unterstiitzen
sollte.'®® Eine weitere Moglichkeit bestand darin, den gesamten Prozess der Ver-
tonung auszulagern: So gab es auch im Schmalfilm-Klub Dortmund zumindest
ein Mitglied, das sich auf Filmmusik und Vertonung spezialisiert hatte: Wer-
ner Smacka, den Wilms in einem Brief auch als Inhaber eines «Amateurstudios»
bezeichnete, arbeitete regelmaflig mit Elisabeth Wilms zusammen.'® Diese Auf-
fassung bestatigte auch Smackas Witwe in einem Telefonat mit dem Verfasser im
Jahr 2017. Sie erklérte, dass die beiden vor allem auf Basis miindlich getroffener
Vereinbarungen miteinander arbeiteten.'”® Trotz dessen wird Werner Smacka nur
im Abspann einiger weniger Filme aufgefiihrt, und in Wilms’ Nachlass wird er
lediglich in einem einzigen Dokument erwéhnt. An diesem Beispiel zeigt sich,
dass die bis heute 6ffentlich nachwirkende Selbstvermarktung von Wilms als
Ein-Frau-Hobby-Filmunternehmen jene Menschen marginalisierte und bis heute
marginalisiert, die manchen Fallen ein wichtiger Teil des Produktionsprozesses
eines unter ihrer Agide produzierten Auftragsfilms waren. Als Resultat dieser
Praxis sind die Beitrdge von Personen wie Smacka heute grofitenteils unsichtbar
und fiir die filmgeschichtliche Forschung nur schwer auszumachen.

Als Alternative zur Zusammenarbeit mit ihrem Vereinskollegen bestand seit
1967 auch die Moglichkeit, Tonarbeiten ohne weite Wege an das Tonstudio Dort-
mund auszulagern. Wilms machte von dieser Variante des Ofteren Gebrauch."”!
Spatestens seit 1969 existierte vor Ort zudem das Universal Tonstudio.'”> Was die sti-
listische Tongestaltung von Elisabeth Wilms’ Filmen angeht, kann man festhalten,
dass diese, wie die visuelle Arbeit von Wilms, durchweg sehr konventionell gehalten
ist. Die Tonebene besteht im Wesentlichen aus maximal zwei Elementen: Klassische
oder zeitgenossische Musik (in letztgenanntem Fall vermutlich hiufig durch Smacka
arrangiert von einem Musikverlag stammend'”®) und dem Off-Kommentar.'

167 Siehe z.B. Wilms an Colour Film Services Ltd., 01.12.1955, (STA DO, Best. 624, Nr. 83). Auf die
Rolle von Colour Film Services Ltd. wird im nachsten Unterkapitel noch néher eingegangen.

168 Siehe z.B. Vertrag zwischen HADEKO und Wilms, 17.07.1967, STA DO, Best. 624, Nr. 23.

169 Wilms an Aberbach GmbH, 01.08.1973, STA DO, Best. 624, Nr. 10. Zur regelméifligen Zusam-
menarbeit siehe Kapitel 6.

170 Leider lehnte Frau Smacka ein ausfiithrlicheres Gesprich ab und verwies darauf, dass sie alle

mit der Filmvertonung verbundenen Unterlagen ihres Mannes nach dessen Tod entsorgt habe.

Siehe Wilms an KINAX, 02.08.1971 (STA DO, Best. 624, Nr. 50), Tonstudio Dortmund an

Wilms, 15.11.1976 (STA DO, Best. 624, Nr. 74) sowie 0. V.: «Das beste Jubilaumsgeschenk mach-

te sich Peter Simon selbst». In: Westfilische Rundschau, 22.10.1977 (STA DO, Best. 624, Nr. 105).

172 Siehe Universal Tonstudio an Stadt Dortmund, 22.04.1969 (STA DO, Best. 113, Nr. 124).

173 Siehe z.B. Aberbach GmbH an Wilms, 30.07.1973, STA DO, Best. 624, Nr. 10.

174 Zur ausfiihrlicheren Betrachtung der Tongestaltung siche die Ausfithrungen in Kapitel 4 zu
einzelnen Filmbeispielen.
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9 Teilansicht aus den Umbauplanen des Wilms'schen Hinterhauses zum Studio mit Zuschauerraum
(rechts, ca. 56qm groB) und Vorfiihrraum (links) von 1961."7> Die Plane stellen eine interessante Quelle
dar, belegen sie doch die permanente Integration eines Heimkinos in private Raumlichkeiten, wie sie in
Amateurfilmzeitschriften und der Ratgeberliteratur immer wieder vorgeschlagen wurde.

Wie die Quellen zeigen, wurden im Laufe weniger Jahre mehrere Wohn-
raume des Wilms’schen Hauses im Sinne der Filmproduktion ganz oder teil-
weise umgewidmet. 1957 investierte die Filmemacherin 3.500 DM in die elek-
trischen Anlagen und die Ausgestaltung dieser Riumlichkeiten.””® Zwei Jahre
spdter, 1959, beschrieb der Dortmunder Stadtanzeiger ihr Studio wie folgt: «Es
ist wohl das besteingerichtete «Studio> und Laboratorium eines Farbfilm-Ama-
teurs in Deutschland, wenn nicht in Europa, das sich Frau Wilms mit eiserner
Beflissenheit und Sparsamkeit geschaffen hat.»"”” Wenngleich davon auszuge-
hen ist, dass der Autor im Rahmen seiner beruflichen Tétigkeit zuvor wenig bis
gar keine anderen Amateurfilm-Produktionsstitten besucht hatte, vermittelt der
Artikel bei allen Superlativen dennoch einen guten Eindruck von den raumlichen
Gegebenheiten im Hause Wilms: Erwdhnt werden in seinem weiteren Verlauf ein
«vorbildlich abgeschirmter Vorfithrraumy, ein aus einem angrenzenden Wohn-
zimmer entstandener Zuschauerraum mit grofer Leinwand sowie ein separater
Schneideraum, Wilms’ «Marterzimmer».'”®

Obwohl sie laut des Artikels also bereits iiber einige dem Film gewidmete
Réumlichkeiten verfiigte, begann Wilms nicht einmal zwei Jahre nach dessen
Publikation damit, von einem Architekten Pline zur Umgestaltung jenes Teils
des Hauses anfertigen zu lassen, der dem Hof des Asselner Grundstiicks zuge-
wandt war. In dessen Obergeschoss sollte ein eigens fiir den Zweck der Filmvor-

175 STA DO, Best. 624, Nr. 152.
176 Siehe Inventarauflistung 1956-1959, STA DO, Best. 624, Nr. 91a.

177 Siehe o.V.: «Sie war immer dabei». In: Dortmunder Stadtanzeiger, 17.10.1959, STA DO,
Best. 624, Nr. 114.

178 Siehe ebd.
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10 Plan des Inneneinrichters zur Ausgestaltung von Wilms' Zuschauerraum (1962)."7° Die Position
der herablassbaren Leinwand, die sich laut Zeichnung (liber die gesamte Raumbreite von 5m erstreckt,
befindet sich tiber der unteren Sitzgruppe. Der separate Vorfiihrraum schlieBt sich neben der oberen
Sitzgruppe an. Wie der Plan zeigt, wurde fiir den Raum eine Nutzung als Wohnzimmer angestrebt, das
sich mit wenigen Handgriffen in ein Heimkino verwandeln l&sst.

fithrung ausgelegter Zuschauerraum mit anschlielendem, baulich getrenntem
Vorfithrraum entstehen. Die {iberlieferten Pline zur Umgestaltung, die aus-
schnittweise in Abb. 9-10 zu finden sind, vermitteln heute noch einen sehr guten
Eindruck von dem Vorhaben. Nach mehrmaligen Detailinderungen wurden die
Pline zwischen 1961 und 1962 umgesetzt.'** Auch dieser Schritt ist wohl in ers-
ter Linie als Ausdruck weiterer Professionalisierungsbestrebungen zu sehen. Wie
bereits gezeigt wurde, erwirtschaftete Wilms Ende der 1950er-Jahre einen deutli-
chen Gewinn mit ihren Auftragsproduktionen und arbeitete gleichzeitig an meh-
reren Projekten. Besonders der Bau eines explizit dem Zweck der Filmvorfithrung
gewidmeten Zuschauerraumes erscheint im Zusammenhang mit einem professi-
onellen Auftreten, um das Wilms bemiiht war, zweckméfliger als die Projektion
von Filmen in einem teilweise umgenutzten Wohnzimmer.

179 STA DO, Best. 624, Nr. 152.

180 Siehe STA DO, Best. 624, Nr. 152 sowie Wilms an Norbert Déring, 19.10.1961, STA DO,
Best. 624, Nr. 53.
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Schon in den Planungsunterlagen wurde festgehalten, dass der neue Zuschau-
erraum dazu dienen sollte, potenziellen Auftraggebern das Repertoire der Fil-
memacherin vorzufithren und Kunden die Rohschnitt- und Endfassungen der
von ihnen in Auftrag gegebenen Filme zu zeigen.s Abseits kommerzieller Inte-
ressen ist es zudem sehr wahrscheinlich, dass der Raum auch fiir das «gemiit-
liche vorweihnachtliche Beisammensein» genutzt wurde, welches das Ehepaar
Wilms mehrfach fiir die Mitglieder des Schmalfilm-Klubs Dortmund ausrichte-
te.” Auch ein Archivraum wurde anfangs in die Planungen einbezogen, spater
aber nicht realisiert. Stattdessen lagerten die Filme, versehen mit einer eigenen
Archivsystematik, bis zum Ableben der Eheleute weiterhin unter nicht optimalen
Bedingungen in der Schrankwand ihres Wohnzimmers. Ebenso blieb der 1959
erwihnte Schneideraum offenbar in seiner Form erhalten und wurde nicht in die
Neuplanungen mit einbezogen. Die 1962 mit dem Teilumbau des Wohnhauses
geschaffene Arbeitsumgebung wurde als solche von Elisabeth Wilms wohl ohne
weitere grofiere Veranderungen bis zu ihrem Tod genutzt.

3.5.3 Filmentwicklung, -Vervielféltigung und -Regenerierung

Die Entwicklung und die Vervielfiltigung von belichtetem, fotografischem Mate-
rial waren zu Elisabeth Wilms’ Lebzeiten noch essenzielle Schritte bei der Pro-
duktion von Fotos und Filmen. Im Gegensatz zu fotografischen Einzelbildern,
deren eigenhiandige Entwicklung und Kopie fiir Amateurfotograf:innen moglich
war, weil sie neben dem nétigen technischen Wissen im Grunde lediglich eine
Dunkelkammer und wenig Zubehor erforderten, gestalteten sich jene Prozesse
komplizierter, wenn man Laufbilder erzeugen wollte, sodass dies ebenso wie das
Regenerieren abgenutzter und beschéddigter Filme zwangsldufig die Einbezie-
hung professioneller, filmtechnischer Unternehmen voraussetzte. In Bezug auf
Elisabeth Wilms’ Filmtatigkeit sind zahlreiche Schriftstiicke tiberliefert, die ihre
Geschiftsbeziehungen und ihre Kommunikation mit jenen Unternehmen bezeu-
gen. Auch sie konnen dabei helfen, Fragen nach Wilms’ Produktionsabldufen und
Professionalisierungsbestrebungen zu beantworten.

Verschafft man sich einen Uberblick iiber diese Dokumente, so fillt zunéchst
auf, dass die Dortmunder Filmemacherin im Laufe ihrer fast vierzigjahrigen
Filmtétigkeit die Dienste einer Vielzahl von filmtechnischen Betrieben nutzte.
Nachweisbar sind geschiftliche Kontakte zu Agfa (1944, 1948), den Geyer-Wer-
ken in Berlin (1959, 1980), KINAX in Dillenburg (1948-1981), HADEKO in Neuss
(1952, 1967, 1972, 1973), Kodak in Stuttgart (1956-1957), dem Filmkopierwerk

181 Dass der Raum auch genau in diesem Sinne genutzt wurde, belegt ein Schreiben von Wilms an
Stadt Unna, 23.06.1965, STA DO, Best. 624, Nr. 47.

182 Siehe entsprechende Einladungen des Clubs von 1977 und 1979, STA DO, Best. 624, Nr. 103 und Nr. 104.
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Ludwig Epkens in Baden-Baden (1956-1957), der Bayerischen Schmalfilm Gesell-
schaft in Miinchen (1960), Atlantik-Film in Hamburg (1966), dem Filmpflegein-
stitut Theo Hoerboer in Krefeld (1948), dem Filmtechnischen Betrieb Trebus in
Wiesbaden (1969), den RETHETO Filmpflegeanstalten (1953-1955, 1974-1975),
der Filmpréparieranstalt FIPRA (1980), Colour Film Services Ltd. in London
(1955-1961) sowie einem nicht ndher bezeichneten Filmkopierwerk in Paris.'®?
Dabei ist zu beachten, dass diese Aufstellung aufgrund der liickenhaften Uberlie-
ferung keineswegs als vollstindig anzusehen ist.

Eine besondere Rolle unter diesen Unternehmen kommt der 1924 gegriinde-
ten Umkehr- und Kopieranstalt KINAX zu. Zu deren Firmengriinder Wilhelm
Ax sen. und dessen Familie unterhielt Wilms ein langanhaltendes, freundschaft-
liches Verhiltnis, wie der Schriftverkehr mit ihnen zeigt. Dies mag urséachlich
der Tatsache geschuldet sein, dass Ax vor der Griindung seines Kopierwerkes
den Beruf des Bicker- und Konditormeisters ausgeiibt hatte und so neben dem
gemeinsamen Enthusiasmus fiir den Film eine weitere Verbindung zwischen ihm
und Wilms bestand. Zudem war die Dortmunderin eine treue Kundin, die bereits
bei der Produktion von DORTMUND NOVEMBER 1947 mit KINAX zusammenar-
beitete und dies trotz zeitweiliger Differenzen bis zu ihrem Tod tat.'®

Abgesehen von dieser Kontinuitit offenbaren die Quellen, dass Wilms sich vor
allem an den technischen Mdoglichkeiten der Unternehmen, der zeitlichen Dauer
der Bearbeitung sowie den entstehenden Kosten orientierte und sich nicht scheute,
zeitgleich mehrere Dienstleister auszutesten. Das Wissen um die technischen Kapa-
zitdten und die Arbeitsqualitit der jeweiligen Unternehmen scheint sich zum einen
durch den Erfahrungsaustausch mit anderen Amateurfilmer:innen und konkreten
Anfragen beim BDFA verbreitet zu haben, worauf einige Schriftstiicke in Wilms’
Nachlass hindeuten. Zum anderen diirften auch die in Amateurfilmzeitschriften
geschaltete Werbung und auf Filmentwicklung und -erhaltung bezogene Arti-
kel und Vortrige das Wissen um die jeweiligen Dienstleistungen verbreitet haben.
Filmkopierwerke ihrerseits empfahlen Wilms bestimmte Filmpflegeinstitute,
sofern sie selbst deren Leistungen nicht anboten.'® Unter diesen Gesichtspunk-

183 Siehe Wilms’ Kommunikation mit diesen Unternehmen insbesondere in: STA DO, Best. 624,
Nr. 6, Nr. 80-88, Nr. 96.

184 Vgl. Evangelisches Hilfswerk Westfalen an KINAX, 01.06.1948, STA DO, Best. 624, Nr. 6, Rech-
nung von KINAX an Wilms, 20.03.1980, STA DO, Best. 624, Nr. 89 sowie Frank Bell: «Unsere
Welt ist der Film: Wilhelm Ax und KINAX in Dillenburgy. In: Joachim Polzer (Hrsg.): Zur
Geschichte des Filmkopierwerks, Potsdam 2006, S. 205-216.

185 Siehe z. B. Karl Stuke an Wilms, 19.08.1952 (STA DO, Best. 624, Nr. 96), Wilms an RETHETO,
16.09.1953 (STA DO, Best. 624, Nr. 83), Wilms an Geyer-Werke, 08.11.1959 (STA DO, Best. 624,
Nr. 88) sowie Wilms an Filmtechnischer Betrieb Trebus, 02.06.1969 (STA DO, Best. 624,
Nr. 80). Den Mitgliedern des Schmalfilm-Klubs Dortmund wurde im Rahmen der sogenann-
ten «Arbeitsabende» explizit die Moglichkeit eingerdumt, tiber derartige Themen zu diskutie-
ren bzw. Fragen zu stellen. Siehe Mitteilungsblatt des Schmalfilm-Klubs Dortmund Nr. 1-2,
Januar/Februar 1954 (STA DO, Best. 624, Nr. 98).
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ten muss auch die Inanspruchnahme von Kopierwerken im Ausland durch Wilms
gesehen werden. Im Juni 1956 schrieb sie an die Kodak Umkehranstalt in Stuttgart:

Mit gleicher Post sende ich Thnen 2 Farbfilme zum Entwickeln. [...] Wann
konnen Sie Farbkopien herstellen? Leider muss man noch nach London
oder Paris fahren. Ich wiirde es sehr begriissen [sic], wenn man auch hier in
Deutschland Kopien ziehen lassen kann.'$¢

Die Richtigkeit von Wilms’ Behauptung lasst sich aufgrund der unbefriedigenden
Forschungslage zu Filmkopierwerken in Deutschland nicht vollstindig bestiti-
gen.'"” Wilms’ frithe Agfacolor-Farbfilme waren noch zu Kriegszeiten bei Agfa in
Leverkusen entwickelt worden, jedoch ist dem einzigen dazu tiberlieferten Schrei-
ben keine Rede von Kopien.'® Die verfiigbare Literatur zum Thema legt nahe,
dass es fiir sie zumindest noch 1956 fiir sie duflerst schwer gewesen sein diirfte, in
Deutschland ein Unternehmen zu finden, das 16-mm-Farbfilme nicht blof3 entwi-
ckeln, sondern auch kopieren konnte. Handelte es sich um vertonte Filme, erhchte
dies die Schwierigkeit noch zusatzlich.'®

Aufgrund ihrer Vernetzung mit dem BDFA, dem Schmalfilm-Klub Dortmund,
weiteren Amateurfilmer:innen sowie der Freundschaft mit einem Branchenken-
ner wie Wilhelm Ax sen. scheint es zumindest duferst unwahrscheinlich, dass
Wilms nicht zuerst alle Moglichkeiten, Farbkopien in Deutschland herstellen
zu lassen, in Erfahrung gebracht und genutzt hitte, bevor sie ein auslandisches
Unternehmen damit beauftragte. SchliefSlich darf nicht vergessen werden, dass sie
dadurch sowohl einen erhéhten kommunikativen als auch finanziellen Aufwand
auf sich nahm, da sie ihre Anliegen und Anweisungen in einer fremden Sprache
(inklusive Fachtermini) formulieren und Z6lle sowie einen lingeren Postweg in
Kauf nehmen musste.'®

186 Wilms an Kodak, 01.06.1956, STA DO, Best. 624, Nr. 84.

187 Filmkopierwerke als Stitten der Postproduktion haben bisher nur wenig wissenschaftliche
Beachtung gefunden. Umso wichtiger, insbesondere fiir den deutschen Sprachraum, ist darum
folgende Publikation: Polzer 2006.

188 Vgl. Lummerzheim an Karl Dissel, 29.06.1944, STA DO, Best. 624, Nr. 89.

189 Siehe Read, S. 87 sowie Frank Bell: «<Kopier- und Entwicklungsanstalten in der BRD seit 1945».
In: Joachim Polzer (Hrsg.): Zur Geschichte des Filmkopierwerks, Potsdam 2006, S. 231-244.
Bells Auflistung ist leider unvollstindig und zudem in Bezug auf die Angaben zu den tech-
nischen Moglichkeiten der einzelnen Unternehmen liickenhaft. Er erwdhnt in Bezug auf das
Bavaria Kopierwerk in Miinchen fir 1952 die «Einrichtung einer Farbabteilung» (siehe S. 233),
wobei deren genaue Tatigkeit und technische Méglichkeiten unklar bleiben. Nach Bell war
zudem das Friedrich und Ludwig Epkens Filmkopierwerk in Kéln 1956 das erste Werk in
Deutschland, das in der Lage war, 16-mm-Farbumkehrkopien in Maschinenarbeit und mit
Lichtton auf Agfacolor- und Ansco-Color-Material zu fertigen (vgl. S. 236).

190 Wilms thematisiert Kommunikationsprobleme aufgrund der Sprachbarriere mehrmals
selbst in ihren Briefen an Colour Film Services Ltd. vom 10.03.1961 und 07.04.1961 (STA DO,
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Fest steht, dass sie 1955 mit der in London anséssigen Firma Colour Film Ser-
vices Ltd., die ihr durch Bekannte empfohlen worden war, Kontakt aufgenommen
hatte, um dort Farbfilme (einige davon vertont) kopieren zu lassen. Diese geschift-
liche Verbindung hielt bis 1961, als die Firma ihre Preise erhéhte und Wilms, die
inzwischen die Moglichkeit hatte, Farbkopien auch in Deutschland herstellen zu
lassen, dadurch abschreckte.””! Beachtenswert an dieser Geschiftsbeziehung ist,
dass die Dortmunderin in dringenden Fillen ihre Filme selbst nach London und
zuriick brachte und damit eine weite und teure Reise auf sich nahm, die sie gege-
benenfalls finanziell vor ihren Auftraggebern zu verantworten hatte. In anderen
Fillen wurden Bekannte (beispielsweise die Frau eines KINAX-Mitarbeiters) als
Kuriere eingesetzt, die fiir eine beschleunigte Uberbringung des Materials sorg-
ten.””> Nur in Ansétzen ladsst sich dariiber hinaus Wilms’ geschiftliche Bezie-
hung zu einem namentlich nie genannten Kopierwerk in Paris rekonstruieren.
Obgleich sie diese selbst mehrfach erwéhnte, findet sich keine weitere Korrespon-
denz mit dem Unternehmen. Wie Wilms’ zitierter Brief an Kodak belegt, nahm
sie auch dieses Werk in Anspruch, um dort Farbkopien ihrer Filme herstellen
zu lassen. In Zeitungsartikeln aus den Jahren 1955 und 1957 ist zudem die Rede
davon, dass sie in Paris nicht nur Farbfilme entwickeln, sondern auch vom 16- auf
das 35-mm-Format umkopieren liefe und hierzu «haufig» selbst dorthin fahre.'®
Fiir das nicht alltidgliche Vergrofiern auf Normalfilmformat finden sich indes im
Nachlass der Filmemacherin nur eine Handvoll Beispiele: So wiinschte sich 1959
der Auftraggeber des Films DER GROSSE GARTEN VOR DEM HUTTENWERK {iber
die Bundesgartenschau in Dortmund, die Stadt Dortmund, eine 35-mm-Kopie.
Ebenso verhielt es sich mit dem Waschmaschinen-Werbefilm FLIRT MIT EINER
MascHINE (1955) fiir die Peter Pfenningsberg GmbH sowie der Produktion Stau-
STUFE GEESTHACHT (1965) fiir die Wasser- und Schiffahrtsdirektion Hamburg
(letzterer Film befindet sich nicht in Wilms’ Nachlass).”* Man kann vermuten,

Best. 624, Nr. 85). Aus ihrem Abgangszeugnis der privaten «H6heren Madchenschule zu Len-
gerich» geht hervor, dass sie zwar in Franzdsisch, nicht jedoch in Englisch unterrichtet wur-
de (STA DO, Best. 624, Nr. 133). Die mit den Zollgebiihren verbundenen Umstiande werden in
ihrem Brief an die Firma vom 11.12.1955 geschildert (STA DO, Best. 624, Nr. 83).

191 Wilms an Colour Film Services Ltd., 07.04.1961, Best. 624, Nr. 85.

192 Vgl. Wilms an Colour Film Services Ltd., 01.12.1955, 11.12.1955, 11.10.1956, 10.03.1961, STA
DO, Best. 624, Nr. 83-85. Dass es sich bei der als Kurierin eingesetzten «Mrs. Geist» um
die Frau des gleichnamigen KINAX-Mitarbeiters handelt, legt Wilms’ Brief an KINAX vom
28.05.1956 nahe (STA DO, Best. 624, Nr. 84).

193 Siehe Hildegard Damrow: «Produktion im Herrenzimmer». In: Hamburger Abendblatt,
10.12.1955 sowie Frankfurter Neue Presse, 22.12.1955 (STA DO, Best. 624, Nr. 113, Nr. 114),
auflerdem o. V.: «Uberall geschitzt und anerkannt: Die filmende Béckersfrau». In: Béicker-Post,
12.07.1957 (STA DO, Best. 624, Nr. 113).

194 Siehe Textentwurf fiir FLIRT MIT EINER MASCHINE (STA DO, Best. 624, Nr. 24) sowie Wasser-
und Schiffahrtsdirektion Hamburg an Wilms, 29.12.1965 (STA DO, Best. 624, Nr. 40). Bei dem
Film STAUSTUFE GEESTHACHT handelte es sich um ein bereits im 35-mm-Format begonnenes
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dass die 35-mm-Kopien dieser Filme in Kinos vorgefithrt werden sollten, deren
technische Infrastruktur auf das im kommerziellen Kinobetrieb gebrauchliche
Normalfilmformat ausgerichtet war.”** Einen Sonderfall bildete Elisabeth Wilms’
einziger Werbespot VoM BACKERMEISTER QUARKGEBACK (1967). In ihrem Nach-
lass sind einige Filmaufnahmen enthalten, die Momente der Dreharbeiten doku-
mentieren. Sie zeigen, dass der Werbespot direkt auf 35-mm-Film gedreht wurde.
Daneben werfen sie auch die Frage auf, welche Rolle Wilms selbst bei der Herstel-
lung von VoM BACKERMEISTER QUARKGEBACK spielte, denn sie zeigen nicht sie
selbst, sondern einen Kameramann dabei, wie er mit einer 35-mm-Kamera Nah-
aufnahmen eines gedeckten Tischs zeigt. Dabei assistiert ihm Erich Wilms, der
einen Reflektor hilt. Elisabeth Wilms selbst scheint diese Szene mit ihrer Kamera
festgehalten zu haben."”® Fiir das Jahr 1972 ist iiberdies ein Fall nachweisbar, in
dem der Auftraggeber, Krupp Industrie- und Stahlbau, auch Kopien im Super-8-
Format bestellte, was auf die Verwendung einer moglichst simplen und mobilen
Infrastruktur zur Filmvorfithrung hindeutet.””

Dass Wilms fiir diese und andere Dienste viele verschiedene Filmkopierwerke
und Filmregenerierungsbetriebe nutzte, war wohl nicht allein durch deren tech-
nische Kapazitdten oder finanzielle Aspekte begriindet. Vielmehr ist es so, dass
das Verhiltnis zwischen ihr und den filmtechnischen Betrieben hiufig kon-
fliktbeladen gewesen zu sein scheint. Obgleich auch in diesem Zusammenhang
wieder die liickenhafte Uberlieferung ihrer Korrespondenz mit Kopieranstalten
und verwandten Unternehmen zu beachten ist, sind doch erstaunlich viele Brief-
wechsel erhalten, die zeigen, dass die Filmemacherin haufig mit der Arbeit jener
Unternehmen unzufrieden war. Gegenseitige Schuldzuweisungen prégen in die-
sen Fallen oftmals die Konversation, und eine Antwort auf die Frage, welche Seite
mit ihrer Position im Recht war, ldsst sich heute nicht mehr ermitteln.

Bereits in einem Schreiben der Agfa von 1944 wird darauf eingegangen, dass
Wilms mit dem Ergebnis des von ihr verwendeten Agfacolor-Rohmaterials unzu-
frieden war. Seitens Agfa verwies man auf die schwierigen Lichtverhéltnisse,
unter denen die Aufnahmen entstanden seien, sowie einige von Wilms beim Dreh
gemachte Fehler, um anschliefSend dennoch verséhnlich ihr Kénnen zu loben.'*®

Filmprojekt, das Wilms nach dem Ausstieg des bisherigen Filmproduzenten zu Ende fithren
sollte und dies auch tat.

195 Siehe Wilms an Geyer-Kopierwerk sowie an Frank Freese, beide vom 08.11.1959 (beide STA
DO, Best. 624, Nr. 88).

196 Beziiglich des Herstellungsjahres des Werbespots sieche Wilms an Eduard Melinkat, 03.10.1967
(STA DO, Best. 624, Nr. 94) sowie HADEKO an Wilms, 31.07.1967 (STA DO, Best. 624, Nr. 74).
Die beschriebene Szene, die die Dreharbeiten dokumentiert, findet sich in FAMILIE WILMS PRI-
VAT ROLLE 1.

197 Siehe Krupp Industrie- und Stahlbau an Wilms, 13.12.1972 (STA DO, Best. 624, Nr. 64).

198 Vgl. Lummerzheim an Karl Dissel, 29.06.1944, STA DO, Best. 624, Nr. 89.
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Die iiberlieferten Dokumente zeigen, dass Kopierwerke und Regenerierungsun-
ternehmen die Schuld in fast allen rekonstruierbaren Féllen von sich wiesen und
vor allem Fehler bei der Projektion fiir Beschddigungen oder Verschmutzungen
am Material verantwortlich machten. Sie zeigen zugleich auch, wie deutlich und
unnachgiebig Wilms jenen filmtechnischen Betrieben gegeniiber werden konnte,
die ihrer Ansicht nach keine gute Arbeit geleistet hatten. So schrieb sie 1954 in
einem Brief an die RETHETO Filmpflegeanstalten zur angeblichen «Verschmut-
zung» ihres Filmmaterials:

Was ist denn bei Thnen los, so etwas darf doch nicht vorkommen!!! Ich werde
mich an meinen Fachverband wenden und die Sache vortragen. Sie kénnen
sich denken, wie mir zumute ist. Ich wage nicht mehr, Filme beschichten zu

lassen. Ich sehe Threr umgehenden Riickdusserung [sic] entgegen.'”

Als der Konflikt einige Monate spater immer noch nicht beigelegt war und Wilms
die Dienste des Unternehmens dennoch weiterhin in Anspruch nahm, schlug sie
vor, die Reinigung ihres Filmmaterials unter fachkundiger Anleitung selbst bei
RETHETO vorzunehmen, um sicherzustellen, dass keine weiteren Fehler pas-
sierten.”” Einem anderen Unternehmen iibermittelte sie, sie sei kein «Dukaten-
ménnchen», das die durch Fehler des Kopierwerkes entstandenen Kosten schlu-
cken miisse.?”! Selbst bei der von Freundschaft gepriagten Zusammenarbeit mit
der Firma KINAX kam es 1956 zu schweren Verstimmungen, die dazu fiihrten,
dass man sich beiderseitig darauf einigte, kiinftig nicht mehr zu kooperieren. Der
Tochter des Firmengriinders schrieb sie:

Wenn das so weiter geht, und diese Pannen widerfahren doch nicht nur mir,
sehe ich schwarz fiir die Weiterentwickelung [sic] Eurer Firma. Es ist nicht
damit getan, gross [sic] zu werden, sondern die Leistung und Zuverléssig-
keit muss damit Schritt halten. [...] Das Nichtmehrfirmicharbeitenwollen
habe ich zur Kenntnis genommen. Es entspricht genau meinem eigenen Ent-
schluss.?*

Ausgelost wurden die Unstimmigkeiten anscheinend durch eine ganze Kette von
Filmbearbeitungs- und Kontobuchungsfehlern seitens des KINAX-Werkes, die
Wilms auf einer mit der Schreibmaschine dicht beschriebenen A4-Seite auflistete.
Darin heifSt es unter anderem:

199 Wilms an RETHETO, 29.06.1954, STA DO, Best. 624, Nr. 83.

200 Wilms an RETHETO, 11.12.1954, STA DO, Best. 624, Nr. 83.

201 Wilms an HADEKO, 16.11.1972, STA DO, Best. 624, Nr. 80.

202 Wilms an Liselotte Kiesewetter, 28.06.1956, STA DO, Best. 624, Nr. 84.
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Bis auf 1-2 Umbuchungen, habe ich stets genau und rechtzeitig meine Anwei-
sungen gegeben. Im Falle Construkta [sic] sogar an Sie, Herr Ax, personlich.
[Gemeint sind der Waschmaschinen-Werbefilm FLIRT MIT EINER MASCHINE
sowie wohl Wilhelm Ax jun. - Anm.d. Verf] Vielleicht wire doch ein Notiz-
buch zu empfehlen!!!?*

Was letztlich dazu fithrte, dass Wilms dennoch bis zu ihrem Tod mit KINAX
zusammenarbeite und man zum freundschaftlichen Ton zuriickkehrte, lasst sich
aus den tberlieferten Briefwechseln nicht mehr rekonstruieren. Dennoch zeigt
gerade diese Auseinandersetzung, dass die Filmemacherin ihre Position vehe-
ment selbst gegentiber Geschéftspartnern vertrat, zu denen sie ein freundschaft-
liches Verhiltnis pflegte, und dass sie gewillt war, diese fiir ihre Arbeit aufs Spiel
zu setzen.

Abgesehen von diesen konfliktbeladenen Geschiftsbeziehungen offenbaren
die iiberlieferten Dokumente auch, dass Elisabeth Wilms sehr hiufig eine bevor-
zugte Behandlung bei der Entwicklung, Kopie oder Regenerierung ihrer Filme
erbat oder sogar einforderte. Sie begriindete dies stets mit dem Auftragscharak-
ter ihrer Produktionen und damit, dass sie unter Termindruck stehe oder finanzi-
elle Einbuflen zu befiirchten habe.?* Von den meisten filmtechnischen Unterneh-
men scheint ihr diese privilegierte Behandlung eingerdumt worden zu sein. Wohl
nicht zuletzt deshalb, weil man mit Wilms keine gute Kundin verlieren wollte.
1949, in fir Deutschland wirtschaftlich schwierigen Zeiten, sicherte man ihr bei
KINAX sogar zu, sie bei der Versorgung mit Rohfilm bevorzugt zu behandeln.**
In mehreren Schreiben der Filmemacherin finden sich Nachfragen, wann endlich
mit der Fertigstellung des jeweiligen Auftrages zu rechnen sei, doch es ldsst sich
heute nicht mehr feststellen, ob die filmtechnischen Unternehmen ihr in diesen
Fillen eine bevorzugte Behandlung verweigerten oder Wilms schlicht ungeduldig
geworden war. Lediglich einmal, in einem frithen Stadium ihres Filmschaffens im
Jahr 1948, lasst sich eine klare Absage an derartige Privilegien belegen: Nachdem
die Dortmunderin bei Agfa in Leverkusen inoffiziell bevorzugt behandelt worden
war, indem man ihre Auftrage innerhalb nur eines halben Tages fertigstellte, und
ein anderer Filmemacher davon erfahren und sich beschwert hatte, nahm man
seitens Agfa von dieser Praxis fiir die Zukunft Abstand.?*

Abschlieflend kann man festhalten, dass der Charakter von Wilms’ erhaltener
Kommunikation mit Filmkopierwerken und Filmregenerierungsunternehmen
den Schluss nahelegt, dass die Dortmunderin von diesen vor allem als professio-

203 Wilms an KINAX, 28.05.1956, STA DO, Best. 624, Nr. 84.

204 Siehe bspw. STA DO, Best. 624, Nr. 83.

205 KINAX an Wilms, 07.02.1949, STA DO, Best. 624, Nr. 90.

206 Siehe Dr. Walter Schulz an Wilms, 31.12.1948, STA DO, Best. 624, Nr. 96.
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nelle Filmemacherin wahrgenommen werden wollte und demgegeniiber anschei-
nend des Ofteren den Eindruck hatte, als Amateurfilmerin verstanden zu werden.
Davon zeugt neben ihren hdufigen Verweisen auf den Auftragscharakter ihrer
Filme und ihren Termindruck auch die Art und Weise, wie sie Konflikte mit den
filmtechnischen Betrieben austrug, indem sie sich beispielsweise durch Experten
schriftlich versichern lief3, nicht fiir entstandene Miangel verantwortlich zu sein
oder auf ihre langjahrige Erfahrung und professionelle Arbeitsweise verwies:*"’

Ich filme 16 Jahre, habe aber derartiges noch nicht erlebt. Da ich augen-
blicklich an der Herstellung von 7 Filmen arbeite, ist diese Pannenserie fiir
mich ein schwerer Riickschlag. Die herrlichsten Aufnahmen sind fiir mich

unbrauchbar geworden, da ich keine verkratzten Filme verwende.?*

Dieses Vorgehen erscheint insofern nachvollziehbar, als die von Elisabeth Wilms
in Anspruch genommenen Unternehmen, die 16-mm-Film bearbeiteten und so
gleichermaflen mit Amateurfilmern wie professionellen Filmemachern (beides
zudem klar mannlich dominierte Gruppen) Geschéfte machten, ihrerseits die
Verantwortung fiir Materialschaden oder falsch ausgefiihrte Arbeiten fast immer
auf Fehler bei der Aufnahme oder Projektion zurtickfithrten oder unklare Anwei-
sungen seitens Wilms dafiir verantwortlich machten, und ihr so letztlich nichts
anderes als amateurhaftes Verhalten bescheinigten. Auch der Umstand, dass es
sich bei Wilms um eine Filmemacherin handelte, mag seitens der Unternehmen
zu einer Ungleichbehandlung gefiihrt haben. Dies bleibt allerdings eine Vermu-
tung und schldgt sich nicht in der iiberlieferten Kommunikation nieder.

3.6 Elisabeth Wilms in der medialen Berichterstattung

Fiir eine moglichst umfassende Analyse von Wilms’ filmischem Werdegang
erscheint es sinnvoll, auch ihre eigene Medienprisenz mit einzubeziehen.
Gemeint ist in diesem Zusammenhang nicht der Gebrauch von Wilms’ Film-
material in medialen Kontexten. Er wird an anderer Stelle verhandelt werden.?*
Vielmehr soll der Fokus auf der medialen Berichterstattung iiber sie liegen, um
bestenfalls Riickschliisse auf deren Einfluss auf Wilms’ Filmschaffen ziehen zu
koénnen. Von besonderem Interesse ist hierbei vor allem die Presseberichterstat-

207 Beispiele fiir Riickversicherungen durch Dritte finden sich u.a. in: KINAX an Filmtechnischer
Betrieb Trebus, 02.06.1969 sowie Wilms an Filmtechnischer Betrieb Trebus, 02.06.1969 (beide
STA DO, Best. 624, Nr. 80).

208 Wilms an Kodak, 26.06.1957, STA DO, Best. 624, Nr. 84.

209 Siehe Kapitel 5.
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tung, da Elisabeth Wilms im Laufe ihres Lebens selbst zahlreiche Zeitungs- und
Zeitschriftenartikel tiber sich oder ihre Filme zusammentrug, die einen umfang-
reichen Einblick ermdglichen. Jene Artikel, die ihr teilweise auch von aufmerk-
samen Bekannten zugeschickt wurden, sind heute Teil ihres schriftlichen Nach-
lasses. Ab den frithen 1970er-Jahren sammelte zudem das Stadtarchiv Dortmund
die Beitrage der Dortmunder Tagespresse iiber Wilms, da diese inzwischen stadt-
weite Bekanntheit erlangt hatte. Nichtsdestotrotz muss festgehalten werden,
dass das heute verfiigbare Quellenkorpus der Printbeitrige keinen endgiiltigen
Schluss tiber den vollstindigen Umfang der Berichterstattung tiber Wilms und
ihre Filme zulésst.

Die éltesten Zeitungsartikel, die sich in diesem Korpus befinden, datieren
bereits auf das Jahr 1949. Wihrend einer der Beitrige (Dortmunder Bekanntma-
chungen, 6. Oktober 1949) lediglich am Rand erwéhnt, dass Wilms eine Vorfiih-
rung von gasbetriebenen Haushaltsgeriten gefilmt habe, fokussiert der andere
(Westfalenpost, 18. November 1949) Wilms’ fiir das Evangelische Hilfswerk
gedrehte Filme anldsslich mehrerer Vorfithrungen der beiden Produktionen in
der Region. Nur rund zwei Monate spiter, am 12. Januar 1950, erschien in der
Westfilischen Rundschau ein Beitrag, der Elisabeth Wilms’ bisheriges filmisches
Schaffen zum Inhalt hat. Am 2. Mirz 1950 berichtete auch die Herner Zeitung
tiber sie, im Juli 1950 folgte ein reich bebilderter Beitrag der Illustrierten Heute.
Im Nachlass findet sich zudem ein Zeitungsartikel unbekannter Herkunft vom
25. Juli 1950, der tiber ihren Wiederaufbaufilm fiir die Stadt Dortmund berich-
tet.”* Allein diese Artikel aus 1950 belegen, dass Elisabeth Wilms bereits in einem
frithen Stadium ihrer filmischen Tatigkeit mediale Aufmerksamkeit zuteilwurde.
Auch wenn in diesem Zusammenhang keineswegs von einer kontinuierlichen
Medienprisenz die Rede sein kann, ist es doch erstaunlich, wie hdufig ab die-
sem Jahr in der Presse iiber Wilms berichtete wurde: Im Nachlass der Filmema-
cherin finden sich aus den 1950er-Jahren 71, aus den 1960er-Jahren 38, aus den
1970er-Jahren 73 und aus den 1980er-Jahren 22 Pressebeitrége tiber sie und ihre
Filme.

Die Inhalte der tiberlieferten Beitrdge zeigen, dass die Berichterstattung zu
Beginn der 1950er-Jahre zunéchst vor allem auf den beiden Filmen DORTMUND
NOVEMBER 1947 und SCHAFFENDE IN NoT und deren Rolle bei der Bewiltigung
des Dortmunder Nachkriegselends beruhte und in der direkten Folge durch die

210 Siehe o.V.: «Einzelhandel beim Dortmunder Gaswerk zu Gast». In: Dortmunder Bekannt-
machungen, 06.10.1949, STA DO, Best. 624, Nr. 130, 0. V.: «Filme der Not». In: Westfalenpost,
18.11.1949, STA DO, Best. 624, Nr. 108, 0. V.: «Binsenweisheit ... und Béackerkiinste». In: Heute
14, Miinchen 1950, STA DO, Best. 624, Nr. 113, 0. V.: «Backersfrau filmt Dortmund bei Nacht».
In: Westfilische Rundschau, 12.01.1950, o. V.: «Béickersfrau dreht Kulturfilme». In: Herner Zei-
tung, 02.03.1950, G. F.: «Backermeistersfrau dreht Dortmund-Filmy». In: unbekanntes Presseer-
zeugnis, 25.07.1950 (alle STA DO, Best. 624, Nr. 111-112).

137



3 «Ein-Frau-Produktion»? - Filmen als Hobby und Beruf

Produktion von DORTMUND 1M WIEDERAUFBAU und DORTMUND’S NEUE WEST-
FALENHALLE gendhrt wurde. Hinzu kommt auflerdem, dass Elisabeth Wilms
selbst (freilich in Kombination mit ihrer filmischen Titigkeit) fir die Zeitungen
der gerade erst gegriindeten und im Aufschwung befindlichen BRD eine Person
darstellte, iiber die es wert war, zu berichten: Als Frau aus dem Handwerkermi-
lieu hatte sie es durch eigene kreative Arbeit geschafft, zu einer Filmemacherin
zu werden, deren zur Spendenakquise eingesetzte Filme offensichtlich geholfen
hatten, die Not in der Nachkriegszeit zu lindern, und die nun Auftragsfilme fiir
die Stadt Dortmund oder Stahlwerke fertigte. Die Geschichte ihres selbst erar-
beiteten Erfolgs «aus dem Nichts» passte gut zur gesellschaftlichen Aufbruchs-
stimmung in der deutschen Wirtschaftswunderzeit und machte sie fiir die Presse
interessant.

Wichtig ist in diesem Zusammenhang auch die bereits erwahnte Tatsache,
dass es sich bei Wilms zwar um eine erfolgreiche Frau handelte, sie allerdings
nur in Ansétzen mit dem in jener Zeit vorherrschenden, klassischen Geschlech-
terbild brach und sich damit noch innerhalb der gesellschaftlichen Konventio-
nen bewegte. In vielen Artikeln wird einerseits betont, wie selbstbestimmt und
unabhingig sie ihr «<Hobby» ausiibt, andererseits wird jedoch ebenso hiufig
darauf verwiesen, dass sie trotz ihres Erfolgs jeden Tag ihrer beruflichen Titig-
keit im Familienbetrieb nachgeht. Ein 1958 publizierter Zeitungartikel verweist
beispielsweise auf ihre Doppelrolle: «<Wenn ich meine Filme aneinanderreihen
wiirde, kimen sicher mehr als 50 Kilometer zusammen, sagte Frau Wilms beim
Abschied. Dann zog sie sich schnell ihren weifien Kittel iiber und war wieder die
Frau eines Asselner Backermeisters.»"! Auch ihre hiuslichen Pflichten vernach-
lassigt die Backermeistersfrau laut Presseberichterstattung nicht. In einem wei-
teren Artikel heifit es: «Aber sie verlor ihre gewohnten Pflichten nicht aus den
Augen. Ein einziges Mal hat sie vergessen, mir einen Knopf anzundhemn, versi-
chert Herr Wilms ldchelnd, und in seinem Lacheln schimmert Stolz mit durch.»*'*
In der Reportage einer Illustrierten wird Elisabeth Wilms selbst wie folgt zitiert:

«Machen Sie doch um Gotteswillen in der Presse kein Aufsehen! Ich sehe in
meiner Arbeit und auch in dem Segen, der iiber dieser Arbeit liegt, ein Geschenk
unseres Herrgotts, fiir das ich ihm zutiefst dankbar bin. Im iibrigen bin ich in
erster Linie die Frau eines Backermeisters, und nur soviel, wie ich an Zeit neben
meinen Pflichten im Haushalt und im Ladengeschéft eriibrigen kann, gehort mei-
ner Filmarbeit.,»*"* Der Autor eines weiteren Zeitungsartikels schrieb, Wilms

211 O.V.: «Filmen ist ihre Leidenschaft». In: Westfilische Rundschau, 13.08.1958, STA DO,
Best. 624, Nr. 111.

212 O.V.: «Binsenweisheit ... und Biackerkiinste». In: Heute 14, Miinchen 1950, STA DO, Best. 624,
Nr. 113.

213 O.V.: «Frau Elisabeth Wilms. Dortmunds filmende Béckersfrau». In: Die Frau in der Bdckerei
3,1959,S.5, STA DO, Best. 624, Nr. 113.
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habe neben ihrer Arbeit 17 Personen zu betreuen, wobei bis auf zwei Pflegekin-
der unklar bleibt, um wen es sich handelt (eventuell ist das Personal aus Backe-
rei und Lebensmittelgeschift gemeint).?* Zudem wird in mehreren Beitrdgen das
Bild einer Person gezeichnet, die keineswegs berufliche und finanzielle Unab-
hingigkeit anstrebt. Im Gegenteil: Angebote zur «professionellen Filmarbeit»
schlug sie zugunsten ihres Mannes und des Familienbetriebs aus, heifit es mehr-
fach.”® Zu alledem und zum zeitgendssischen Geschlechterbild passt auch die in
fast allen allgemein gehaltenen Artikeln tiber sie erwahnte Tatsache, dass Wilms
die Frau eines Bickermeisters ist. Dies bringt ihr bereits in der ersten Halfte der
1950er-Jahre den Beinamen «Die filmende Backersfrau» ein.?'® Eine Bezeich-
nung, die iiber ihren Tod hinaus bis heute verwendet wird und sie vor allem als
Frau eines Béckers ausweist, die filmt. Der Rahmen und Umfang dieser Tétigkeit
bleibt dabei indes unklar und ihr nicht zuletzt auch monetéir messbarer Erfolg als
Produzentin von Auftragsfilmen wird von diesem Beinamen in gewisser Weise
unterschlagen. Wahrscheinlich ist, dass dies von Seiten Wilms’ im Rahmen ihrer
Selbstdarstellung als treusorgende Ehefrau mit dem Hobby der Filmproduktion
bewusst so erfolgte. Zumindest ldsst sich mit Hilfe der Quellen nicht belegen, dass
sie sich aktiv gegen die Verwendung dieses Labels gewehrt hitte. Es ist auch denk-
bar, dass ihr Beiname indirekt als Mittel zur Uberwindung von Vorbehalten sei-
tens potenzieller Auftraggeber fungieren konnte: Sie hatten es zumindest auf den
ersten Blick nicht mit einer professionellen (dazu noch weiblichen) Filmprodu-
zentin zu tun, die in der Konsequenz entsprechende Preise fiir ihre Dienste erhob,
sondern mit einer Hobbyfilmerin, eben einer «filmenden Béckersfrau.

Fithrt man sich die geschilderten Spezifika vor Augen, die Elisabeth Wilms
fir die Presse interessant erscheinen liefSen, verwundert es nicht, dass von der
Mitte der 1950er-Jahre bis zur Mitte der 1960er-Jahre zahlreiche Artikel publi-
ziert wurden, die tiber sie als Person und ihr Filmschaffen allgemein berichteten.
Im Gegensatz zu den ersten Beitrdgen iiber Wilms, die in Dortmund und Umge-
bung erschienen, wurde der tiberwiegende Teil dieser Artikel nun entweder in
iberregionalen Zeitungen oder in Tageszeitungen veroffentlicht, deren Verbrei-
tungsgebiet fern von Dortmund lag: So finden sich im Nachlass Beitridge aus der
Bild, der Welt am Sonntag, dem Hamburger Abendblatt, der Rheinischen Post, der
Frankfurter Neuen Presse, der Westdeutschen Allgemeinen Zeitung, den Liibecker

214 Siehe G.F.: «Biackermeistersfrau dreht Dortmund-Film». In: unbekanntes Presseerzeugnis,
25.07.1950, STA DO, Best. 624, Nr. 111-112.

215 Siehe z.B.: 0. V.: «Binsenweisheit ... und Backerkiinste». In: Heute 14, Miinchen 1950, STA DO,
Best. 624, Nr. 113.

216 D