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I. Armutsdarstellungen im friithen fiktionalen Film:
Terminologie, Untersuchungsansatz und Fragestellung

Armut ist ein Medienthema. Nicht nur der Film, sondern Malerei und Fotografie, aber
auch heute nicht mehr aktuelle Medien wie die Projektionskunst bedien(t)en sich des
Sujets und thematisieren Armut als Abbild einer real existierenden Notsituation. Diese
Abbilder konnen dsthetisch ansprechend sein, aufklarerischen Zwecken dienen, sie
konnen schockieren und aufriitteln oder auch den Zuschauer belehrend unterhalten.

Die hier vorliegende Studie untersucht Armut als kontinuierlich inszenierte Thematik
eines um 1910 neuen Mediums, der Kinematographie. Ziel der vorliegenden Studie ist
es, durch die Fokussierung auf die Medienprodukte und ihre Motivgestaltung die me-
dialen Praktiken der fiktionalen Inszenierung von Armut im frithen Film herauszuar-
beiten. Parallel dazu wird die Frage danach gestellt, welche Vorteile die Darstellung
der Armut fiir das noch junge Medium Film hatte und es wird nach der Bedeutung der
Armutsdarstellungen fiir die Etablierung des Kinos, besonders in Deutschland, gefragt.

Da Armut viele unterschiedliche Gesichter und Realitédten hat, die von zeitlichen, gesell-
schaftlichen und politischen Bedingungen definiert werden, wird als Einstieg in diese
Studie kurz dargelegt, was Armut zum Zeitpunkt des Untersuchungszeitraums bedeutete.

War Armut' in Europa vor der Industrialisierung ein als selbstverstindlich akzeptierter,
eingegliederter Aspekt einer Gesellschaft, so verdnderte sich dies mit der Konzentration
der Armut in den Industriezentren: Im Verlauf des 19. Jahrhunderts war durch die Aus-
wirkungen der Industrialisierung in Form von Landflucht sowie einhergehender Ver-
stidterung und Entwurzelung grofer Teile der Bevolkerung erstmalig die Bediirftigkeit
einer neuen Gesellschaftsschicht, des stddtischen Proletariats, in den Fokus geriickt.
,,.Der Pauperismus ist da vorhanden, wo eine zahlreiche Volksklasse sich durch die an-
strengendste Arbeit hochstens das notdiirftige Auskommen verdienen kann.*? Diese
,,Entdeckung der arbeitenden Armut® wird als ,»dritte Wende der europdischen Armuts-
geschichte** bezeichnet und charakterisiert den Ubergang von einer agrarischen zu einer

1 Abhingig von geographischer Lage, zeitlicher Epoche und Entwicklungsstandard einer
Gesellschaft handelt es sich bei dem Begriff ,Armut’ um ,,ein[en] relative[n] Begriff,
der in jeder Epoche andere Bedeutungen hat und — eingebettet in den jeweiligen politi-
schen, 6konomischen, sozialen und mentalen Kontext — sehr viele Abstufungen kennt.*
Veits-Falk, Der Wandel des Begriffs Armut um 1800, 15.

Hardtwig, Vormirz, 15f.
3 Veits-Falk, Der Wandel des Begriffs Armut um 1800, 17.
Schifer, Geschichte der Armut im abendléndischen Kulturkreis, 231. Die zwei weiteren,
fritheren Wendepunkte in der europdischen Armutsgeschichte sind einerseits die im 14.
bis 15. Jahrhundert sich verdndernde ,,Armutsbewertung hin zum ,,Stereotyp vom ldsti-
gen, Furcht einfléBenden und unwiirdigen Armen* im Zusammenhang mit den groBen
Pestepidemien sowie die ab Mitte des 16. Jahrhunderts stattfindende ,,Reform der Armen-
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industriellen Gesellschaft. Die nicht langer zu ignorierende Sichtbarkeit der Armen und
die radikale Umwélzung gesellschaftlicher Strukturen durch die Industrialisierung fiihr-
ten zur Entstehung der Sozialen Frage5; man sah ,,[t]atsdchlich eine ,neue Armut‘, von
der man sich heute nicht mehr vorstellen kann, wie buchstéblich verbliiffend ihre Entde-
ckung gewirkt hat, da sie zum ,utopischen Kapitalismus‘ [...] in volligem Gegensatz
steht.“® Die Soziale Frage um 1900 stellte die Regeln, nach denen eine Gesellschaft das
Zusammenleben organisiert, in Frage und befasste sich mit denjenigen Mitgliedern,
welche aus dieser herausfallen.’ Sie ,,konzentrierte sich [...]in erster Linie auf das Prob-
lem, einer Verelendung der Arbeiter entgegenzuwirken und insbesondere Erscheinungen
wie Frauen- und Kinderarbeit, elende Wohnverhéltnisse, geistigen und moralischen Ver-
fall zu beseitigen.«®

Armut zu Beginn des 20. Jahrhunderts, dem Untersuchungszeitraum dieser Studie, wird
historisch nicht mehr unter dem Begriff ,Pauperismus®, dem ,,Kulminationspunkt*® der
Armutsproblematik in Europa, zusammengefasst. Karitative, 6konomische und politi-
sche Motive hatten dazu beigetragen, dass das Elend des Proletariats um 1900 von biir-
gerlicher und staatlicher Seite nicht mehr weitestgehend ignoriert wurde, sondern Zuge-
stindnisse gesetzlich fixiert und allméhlich umgesetzt wurden. So wurden gegen Ende
des 19. Jahrhunderts im deutschen Kaiserreich Sozialreformen wie die Krankenversi-
cherung (1883) oder die Unfallversicherung (1884) eingefiihrt.'® Diese unter Otto von
Bismarck eingefiihrten Reformen waren jedoch keineswegs altruistische Geschenke
eines sich sorgenden Staatsoberhauptes, sondern eine notwendige Weiterentwicklung
der staatlichen Armenfiirsorge, die die Kapitalisten und Unternechmer mit zur Verant-
wortung zog, um die ,,Kostenexplosion in den Armenkassen*!! zu mindern.'? Die staat-

fiirsorge®, welche, insbesondere aufgrund von Missernten, europédisches Ausmaf} annahm
und zur Unterscheidung zwischen ,,wiirdigen” und ,,unwiirdigen” Armen fiihrte. Vgl.
ebd., 230.

5 ,Im 19. Jh. entstandener Begriff fiir die Verelendung der arbeitenden Klasse und insbe-

sondere der Industriearbeiterschaft. Die unterschiedlichen (sozialkonservativen, christ-

lichen, sozialistischen) Losungsversuche zur sozialen Frage fiihrten zur Entwicklung
der modernen Sozialpolitik und trugen zum Aufbau des sozialen Wohlfahrtsstaates bei.*

Schubert/Klein, Das Politiklexikon, 630.

Castel, Die Metamorphosen der sozialen Frage, 194.

Vgl. Kronauer, Soziologie der sozialen Frage, 449.

Fuchs/Raab, Worterbuch zur Geschichte, Band 2, 291.

Fischer, Armut in der Geschichte, 62.

10 ,,Das Krankenversicherungsgesetz von 1883 gewihrte den Arbeitnehmern freie medizi-
nische Versorgung und vom dritten Tage an Tagegelder mindestens in Hohe des halben
Lohns. [...] Die gesetzliche Unfallversicherung, die allein von den Unternehmern ge-
tragen wurde, sicherte Unfallopfern zwei Drittel des bisherigen Arbeitslohns.“ Schildt,
Die Arbeiterschaft im 19. und 20. Jahrhundert, 22.

11 DieBenbacher, Soziale Umbriiche und sozialpolitische Antworten, 18.

N=Re RN B e

12 Vgl. ebd., 17f. Dieser Umbruch ging zundchst nur langsam vonstatten, so dass 1885 le-
diglich 10% und 1913 immerhin ca. 25% der deutschen Bevdlkerung krankenversichert
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lichen Bemiihungen verfolgten den Zweck, die Arbeitsmoral des Proletariats zu erhal-
ten'’ und hatten erst eingefiihrt werden konnen, nachdem ,die Armen* als soziale Kate-
gorie erfasst worden waren.

Armut um 1910 muss in diesem Spannungsfeld zwischen weiterhin existent und grofe
Teile der Bevolkerung betreffend sowie den schrittweise greifenden Auffangmafinah-
men durch den Staat begriffen werden. Der Begriff der Armut wurde um 1910 zuneh-
mend als ,,ein kontextabhiingiges Phdnomen® aufgefasst und ,,verbindet objektive Le-
bensbedingungen mit subjektiven Bewertungen.“'*

Diese hier beschriebene ,,Entdeckung des Elends* ab Mitte des 19. Jahrhunderts war,
so der Historiker Werner Schwarz, ,.,eng mit dem Entstehen neuer, populdrer (Bild-)Me-
dien verkniipft oder anders gesagt, dieses Interesse forderte neue Darstellungsweisen
heraus, wie es umgekehrt wiederum deren Verbreitung forderte.“'> Zu diesen neuen
populédren Bildmedien gehorte auch die Kinematographie: Filme aus dem Motivkreis
Armut waren fester Bestandteil kinematographischer Auffiihrungen und erzahlten Ge-
schichten von alleinerziechenden Arbeiterinnen, ehrlichen Waisenkindern oder trunk-
stichtigen Vitern. Diese vielfdltigen und regelméBig in den Kinematographentheatern
gezeigten Armutsdarstellungen'® legen nahe, dass das Thema fiir die frithe Filmpro-
duktion wichtig war und den Vorlieben des Kinopublikums entsprach. Trotz dieser
Bedeutung der Thematik im frithen Kino wurde ihre Rolle fiir die Etablierung des neu-
en Mediums bisher nicht aus filmhistorischer Perspektive untersucht.

Kurz vor dem Ersten Weltkrieg durchlief das noch junge Medium Kinematographie
einschneidende Verdnderungen. Diese Entwicklungen, die sowohl Auswirkungen auf
das Medium selbst als auch auf die kinematographischen Armutsdarstellungen hatten,
werden im folgenden Unterkapitel zusammengefasst.

1. Das ,friihe Kino‘: Umbriiche in der Kinematographie um 1910

Als frithes Kino® bezeichnen Filmhistoriker jene Zeitspanne, die mit einer neuen
technischen Errungenschaft, der ,,Bewegt-Bild-Projektion auf der Basis des photogra-
phischen Rollfilms“,"” und ihrer Auffiihrung vor Publikum, 1895, begann und nach
dem Ende des Ersten Weltkrieges, 1918, endete. In diesen gut zwei Jahrzehnten durch-

lebte die Kinematographie zwei grole Umbriiche, die ihre narrative, 6konomische und

waren, inklusive der mitversicherten Familienmitglieder betrug die Zahl 1913 bereits
63%. Vgl. ebd., 20.

13 Vgl ebd., 25.

14 Nuscheler, Entwicklungspolitik, 143f.

15 Schwarz et al., Bilder des Elends in der Grofstadt, 11.
16 Vgl hierzu Kapitel I1.

17 Miiller, Anfinge der Filmgeschichte, 295.
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institutionelle Entwicklung bestimmten. Diese Verdnderungen zentrieren sich, so der
Filmwissenschaftler Thomas Elsaesser,
um den Ubergang vom Ladenkino zum Kinopalast, vom kurzen zum abendfiillenden
Spielfilm, und [sind] gekennzeichnet durch neue Verleih- und Vertriebsstrategien, die
den sozialen Ort und das Erlebnis Kino [...] einschneidend umformen sollten, um ihnen

jene Form zu geben, die sie wesentlich bis weit in die zweite Halfte des 20. Jahrhun-
derts behielten.'®

Der erste Umbruch beschreibt den Wandel von der Wander- und Jahrmarktskinemato-
graphie mit ihren ,Kiirzestfilmen“'® zu ortsfesten Ladenkinos als bevorzugter Vor-
fiihrstatte sowie die damit einhergehende Konzentration auf die Produktion fiktionaler
Kurzspielfilme.”” In den Jahren 1906/07 griff der Griindungsboom sogenannter La-
denkinos von Berlin aus auf andere deutsche Stidte iiber,>' wodurch sich die Kinema-
tographie innerhalb kiirzester Zeit ,,als eigenstindiges Gewerbe auch im dauerhaft
spielenden, ortsansdssigen Kino“* erfolgreich etablierte. In diesen ersten Jahren der
ortsfesten Abspielstitten richtete sich die Nachfrage der Kinobesitzer ausschlie8lich
auf kurze Filme,> welche meist in Form bereits zusammengestellter Nummernpro-
gramme, bestehend aus einer Kombination fiktionaler und nicht-fiktionaler Sujets —
dem geldufigen Auffiihrungsmodus des frithen Kinos vor der Einfiihrung des langen
Spielfilms —, an die Kinobesitzer verkauft wurden.

Ortsfeste Kinostitten verschérften aber auch den Wettbewerb zwischen einzelnen
Kinobetreibern, die hidufig auf engstem innerstédtischem Gebiet um die Gunst des pas-
sierenden Publikums warben. Diese Konkurrenzsituation wirkte sich bald auf die Aus-
stattung der zundchst spartanisch eingerichteten Ladenkinos wie auch auf die Eintritts-
preise aus. Kinobesitzer unterboten sich in ihrem Preiskampf gegenseitig, so dass die
Eintrittspreise auf ein geringes Niveau von 10-30 Pfennige sanken. Zusétzlich wurde
die wirtschaftlich prekére Situation vieler Kinobesitzer dadurch erschwert, dass Kino-
besuche als Freizeitvergniigen nur an gewissen Wochentagen und in den Wintermona-
ten bevorzugt wurden. ,,Die UnregelmiaBigkeit der Nachfragestruktur erforderte, mit
einem guten Wintergeschéft die Sommermonate zu iiberbriicken und mit guten Wo-
chenendkassen die mageren Werktage wettzumachen.“** Gezwungen, die Attraktivitit
fiir ein passierendes Publikum hochzuhalten, wurde der wochentliche Programmwech-

18  Elsaesser, Filmgeschichte und frithes Kino, 129f.
19  Miiller, Variationen des Kinoprogramms, 56.

20 Aufgrund der Ortsfestigkeit mussten die Kinematographenbesitzer nun héufiger ihr
Programm wechseln, um Publikum in ihre Auffiihrungen zu locken. Die steigende
Nachfrage nach Filmmaterial trug zur Dominanz fiktionaler Filme bei, da diese planba-
rer, schneller umsetzbar und giinstiger herzustellen waren als dokumentarische Sujets.

21 Vgl. Miiller, Friihe deutsche Kinematographie, 29.
22 Ebd.

23 Ebd., 105.

24  Ebd., 34.
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sel zu einer beliebten MaBnahme, um moglichst viele Kunden regelméBig in die Auf-
fithrungsstétte zu locken. Ein stets aktuelles Nummernprogramm mit neuen Sujets
sowie sogenannte ,Riesenprogramme‘, die um 1909/10 die urspriingliche Programm-
dauer von ca. einer Stunde, bestehend aus 7 bis 10 Filmen, um das Doppelte, auf an-
nihernd zwei Stunden anschwellen lieBen,” erhohten die Attraktivitit des neuen
Unterhaltungsmediums, allerdings zulasten der Kinobetreiber.

Der géngige Handelsmodus, bei dem Filme zu einem Festpreis von einer Mark je Me-
ter, unabhingig von der Qualitdt des Materials, verkauft wurden, verschirfte die wirt-
schaftliche Krise: ,,Durch den einheitlichen Filmpreis aber ist der Filmfabrikant ge-
zwungen, Aufnahme- und Regickosten in gleichmiBig normaler Hohe zu halten.«*®
Zusitzliche Ausgaben fiir das Engagement bekannter Schauspieler oder aufwéndige
Produktionskosten spiegelten sich nicht in den Verkaufskosten wider.

Der Ruf nach den stets neuesten Filmen und vielfdltigen Programmen fiihrte dazu,
dass ein neu erworbenes Nummernprogramm nur noch fiir eine sehr kurze Zeitspanne
gezeigt werden konnte?” und der Kauf neuer Filmprogramme fiir den Kinobesitzer
kaum noch zu amortisieren war. Der Verleiher seinerseits musste seine Vertragskun-
den mit aktuellen Filmen versorgen und wochentlich neues Geld in Nummernprogram-
me investieren, deren Ausgaben durch das Preisstaffelungs-System erst viele Wochen
spiter wieder eingespielt werden konnten.”® Ein Ausbrechen aus dieser Wettbewerbs-
spirale war dennoch nur schwer moglich, da die giinstigen Verleihpreise den Kinobe-
sitzern wiederum die niedrigen Eintrittspreise ermdglichten. Um 1909/10 befand sich
der Kinosektor in Deutschland in einer Wettbewerbssituation, die durch ein ,,System
der Preisstaffelung und [der] wdochentlichen Verbilligung der Mieten der Program-
me**’ kaum noch gewinnbringend war.

Diese komplexen Faktoren — von der Ballung der Ladenkinos in den Innenstédten iiber
das niedrige Eintrittspreisniveau bis hin zum stetig schnelleren Wechsel der Num-
mernprogramme — fiihrten in ihrer Gesamtheit zu einer ersten schwerwiegenden 6ko-
nomischen Krise des noch jungen Mediums. ,,Das deutsche Kino wurde zum Flie3-
bandbetrieb des Filmdurchschusses und Filmzerschleifles; es behandelte Film, als sei
er eine Wegwerfware, und entwertete diese Ware Film systematisch.«*

Der mehrmalige Programmwechsel innerhalb einer Woche ldutete um 1909/10 schlief3-
lich das allmihliche Ende der Nummernprogramm-Ara ein.’' Dieser zweite groBe Um-
bruch, der Ubergang von den Nummernprogrammen hin zur Projektion langer Spielfil-

25 Vgl ebd., 44.

26 Mellini, Monopol- oder Terminfilms, die strittige Frage. Lichtbild-Biihne 37, 16.09. 1911.
27  Vgl. Miiller, Friihe deutsche Kinematographie, 45.

28 Vgl ebd., 56f.

29  Ebd., 56.

30 Ebd.,47.

31 Vgl ebd.
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me als zentraler Attraktion des Kinoerlebnisses, erfolgte nicht aus einer freiwilligen Ent-
scheidung der Kinobesitzer heraus. Da der deutsche Filmmarkt im Jahr 1910 aber auf-
grund des kurzen Verwertungszeitraums der Nummernprogramme wirtschaftlich kaum
noch rentabel war, erwies sich ein Umdenken sowohl aufseiten der Kinobesitzer als
auch der Filmproduzenten aus ,,verleihpolitischen Griinden‘” als unabdingbar.

Gegen Ende des Jahres 1910 wurden mit DEN HVIDE SLAVEHANDEL® und AFGRUN-
DEN** Filmtitel mit einer Linge von 650 resp. 850 Metern fiir den Einzelverleih ange-
boten, die bei den Kinobesuchern auBergewdhnliche Erfolge erzielten.”> Ludwig Gott-
schalk, ein Diisseldorfer Filmverleiher, konnte den Film AFGRUNDEN als ersten Film
iiberhaupt in Deutschland als Monopol*® anbieten, ,.cin System, das auf der Vergabe
von Auswertungsrechten an einem Film in eine Hand*"’ basierte. Das neue Verleihver-
fahren, die voriibergehende Ubertragung des Auswertungsrechtes durch den Verleiher
an den Kinobesitzer fiir einen vorab vereinbarten Zeitraum, sicherte dem Kinobesitzer
das Erst- und/oder Alleinauffiihrungsrecht des langen Spielfilms zu.*® AFGRUNDEN
wurde so iiber mehrere Wochen téglich im gleichen Kino gezeigt.* Sein Erfolg war
Ausléser fiir die Hinwendung der deutschen Produktions- und Verleihunternehmen
zum langen Kinodrama. Dieser entscheidende Umbruch des Filmmarktes beendete
allméhlich das ,,System des freien Kopienverkaufs.“40

Durch diesen Paradigmenwechsel wurde die Lénge der Filme zu einem verkaufsent-
scheidenden Argument, wodurch aber auch die Produktionskosten und das finanzielle
Risiko fiir die Filmproduzenten anstiegen. Um einen lingeren Auswertungszeitraum
und dadurch einen ,langerfristigen Wertbestand“*' zu garantieren, wurden lange Kino-
dramen beinahe ausschlielich als Monopolfilme vertrieben. Diese sicherten den Ki-
nobetreibern ein exklusives Auffithrungsrecht des Films innerhalb einer Stadt fiir den

32 Ebd, 112.

33 ,Der Langfilm erobert Deutschland [...] zuerst in der Gestalt einer Welle von Filmen
um das Thema Médchenhandel, signalisiert durch Filmtitel, die den Ausdruck ,weile
Sklavin® enthielten. Diese Filme waren meist mehr Abenteuer- als Erotikfilme, ver-
kniipften aber die Themen ,Erotik‘, ,Gewalt* und ,Verbrechen‘, indem sie die Darstel-
lung von Verbrechen aus mit Erotik konnotierten Motivationen schopften.© Miiller, Der
frithe Film, 78. — DEN HVIDE SLAVEHANDEL (DIE WEIBE SKLAVIN, Fotorama), der 1910
in die deutschen Kinos kam, hatte eine Spieldauer von 35 Minuten, beinahe das Dreifa-
che eines gingigen Kurzspielfilms. Vgl. Loiperdinger, AFGRUNDEN in Germany, 143.

34  AFGRUNDEN, Kosmorama, DK, 1910.

35 Vgl Loiperdinger, AFGRUNDEN in Germany.

36  Uber die Bedeutung des Films AFGRUNDEN fiir die deutsche Kinolandschaft vgl. ebd.

37  Miller, Frithe deutsche Kinematographie, 126.

38 Vgl ebd., 127.

39 Vgl hierzu: Loiperdinger, AFGRUNDEN in Germany, 145 und 147.

40  Miiller, Frithe deutsche Kinematographie, 128.

41  Ebd., 130.



