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I. Armutsdarstellungen im frühen fiktionalen Film: Terminologie, 

Untersuchungsansatz und Fragestellung 

 

Armut ist ein Medienthema. Nicht nur der Film, sondern Malerei und Fotografie, aber auch 

heute weniger populäre Medien wie die Projektionskunst bedienen sich des Sujets und 

thematisieren Armut als Abbild einer real existierenden Notsituation. Diese Abbilder können 

ästhetisch ansprechend sein, aufklärerischen Zwecken dienen, sie können schockieren und 

aufrütteln oder auch den Zuschauer belehrend unterhalten.  

Die hier vorliegende Studie untersucht Armut als kontinuierlich inszenierte Thematik eines um 

1910 neuen Mediums, der Kinematographie. Ziel dieser Forschungsarbeit ist es, durch die 

Fokussierung auf die Medienprodukte und ihrer Motivgestaltung die medialen Praktiken der 

fiktionalen Inszenierung von Armut im frühen Film herauszuarbeiten. Parallel dazu wird die 

Frage nach den Vorteilen der Armutsthematik für das noch junge Medium Film untersucht und 

nach der Bedeutung der Armutsdarstellungen für die Etablierung des Kinos, besonders in 

Deutschland, gefragt.  

Da Armut viele unterschiedliche Gesichter und Realitäten hat, die von zeitlichen, 

gesellschaftlichen und politischen Bedingungen definiert werden, wird als Einstieg in diese 

Forschungsarbeit kurz dargelegt, was Armut zum Zeitpunkt des Untersuchungszeitraums 

bedeutete. 

War Armut1 in Europa vor der Industrialisierung ein als selbstverständlich akzeptierter, 

eingegliederter Aspekt einer Gesellschaft, so veränderte sich dies mit der Konzentration der 

Armut in den Industriezentren: Im Verlauf des 19. Jahrhunderts war durch die Auswirkungen 

der Industrialisierung in Form von Landflucht sowie einhergehender Verstädterung und 

Entwurzelung großer Teile der Bevölkerung erstmalig die Bedürftigkeit einer neuen 

Gesellschaftsschicht, des städtischen Proletariats, in den Fokus gerückt. „Der Pauperismus ist 

da vorhanden, wo eine zahlreiche Volksklasse sich durch die anstrengendste Arbeit höchstens 

das notdürftige Auskommen verdienen kann.“2 Diese „Entdeckung der arbeitenden Armut“3 

                                                 
1 Abhängig 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 politischen, ökonomischen, sozialen und mentalen Kontext – sehr viele Abstufungen 

kennt.“ Veits-Falk, Der Wandel des Begriffs Armut um 1800, 15. 
2 Hardtwig, Vormärz, 15f. 
3 Veits-Falk, Der Wandel des Begriffs Armut, 17. 
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wird als „dritte Wende der europäischen Armutsgeschichte“4 bezeichnet und charakterisiert den 

Übergang von einer agrarischen zu einer industriellen Gesellschaft. Die nicht länger zu 

ignorierende Sichtbarkeit der Armen und die radikale Umwälzung gesellschaftlicher Strukturen 

durch die Industrialisierung führten zur Entstehung der Sozialen Frage.5 „Tatsächlich eine ‚neue 

Armut’, von der man sich heut nicht mehr vorstellen kann, wie buchstäblich verblüffend ihre 

Entdeckung gewirkt hat, da sie zum ‚utopischen Kapitalismus’ […] in völligem Gegensatz 

steht.“6 Die Soziale Frage um 1900 stellte die Regeln, nach denen eine Gesellschaft das 

Zusammenleben organisiert, in Frage und befasst sich mit denjenigen Mitgliedern, welche aus 

dieser herausfallen.7 Sie „konzentrierte sich […] in erster Linie auf das Problem, einer 

Verelendung der Arbeiter entgegenzuwirken und insbesondere Erscheinungen wie Frauen- und 

Kinderarbeit, elende Wohnverhältnisse, geistigen und moralischen Verfall zu beseitigen.“8  

Armut zu Beginn des 20. Jahrhunderts, dem Untersuchungszeitraum dieser Forschungsarbeit, 

wird historisch nicht mehr unter dem Begriff ‚Pauperismus‘, dem „Kulminationspunkt“9 der 

Armutsproblematik in Europa, zusammengefasst. Karitative, ökonomische und politische 

Motive hatten dazu beigetragen, dass das Elend des Proletariats um 1900 von bürgerlicher und 

staatlicher Seite nicht mehr weitestgehend ignoriert wurde, sondern Zugeständnisse gesetzlich 

fixiert und allmählich umgesetzt wurden. So wurden gegen Ende des 19. Jahrhunderts im 

deutschen Kaiserreich Sozialreformen wie die Krankenversicherung (1883) oder die 

Unfallversicherung (1884) eingeführt.10 Diese unter Otto von Bismarck eingeführten Reformen 

waren jedoch keineswegs altruistische Geschenke eines sich sorgenden Staatsoberhauptes, 

sondern eine notwendige Weiterentwicklung der staatlichen Armenfürsorge, die die 

                                                 
4 Schäfer, Geschichte der Armut im abendländischen Kulturkreis, 231. Die zwei weiteren, früheren Wendepunkte 

in der europäischen Armutsgeschichte sind einerseits die im 14.-15. Jahrhundert sich verändernde 

„Armutsbewertung“ hin zum „Stereotyp vom lästigen, Furcht einflößenden und unwürdigen Armen“ im 

Zusammenhang mit den großen Pestepidemien sowie die seit Mitte des 16. Jahrhunderts stattfindende „Reform 

der Armenfürsorge“, welche insbesondere aufgrund von Missernten, europäisches Ausmaß annahm und in der 

Unterscheidung zwischen „würdigen“ und „unwürdigen“ Armen mündete. Vgl. Schäfer, Geschichte der Armut im 

abendländischen Kulturkreis, 230. 
5 „Im 19. Jh. entstandener Begriff für die Verelendung der arbeitenden Klasse und insbesondere der 

Industriearbeiterschaft. Die unterschiedlichen (sozialkonservativen, christlichen, sozialistischen) 

Lösungsversuche zur sozialen Frage führten zur Entwicklung der modernen Sozialpolitik und trugen zum Aufbau 

des sozialen Wohlfahrtsstaates bei.“ Schubert, Das Politlexikon. 
6 Castel, Die Metamorphosen der Sozialen Frage, 194.  
7 Vgl. Kronauer, Soziologie der sozialen Frage, 449.  
8 Fuchs, Wörterbuch zur Geschichte. Band 2, 291.  
9 Fischer, Armut in der Geschichte, 62. 
10 „Das Krankenversicherungsgesetz von 1883 gewährte den Arbeitnehmern freie medizinische Versorgung und 

vom dritten Tage an Tagegelder mindestens in Höhe des halben Lohns. […] Die gesetzliche Unfallversicherung, 

die allein von den Unternehmern getragen wurde, sicherte Unfallopfern zwei Drittel des bisherigen Arbeitslohns.“ 

Schildt, Die Arbeiterschaft im 19. und 20 Jahrhundert, 22. 
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Kapitalisten und Unternehmer mit zur Verantwortung zog, um die „Kostenexplosion in den 

Armenkassen“11 zu mindern.12 Die staatlichen Bemühungen verfolgten den Zweck, die 

Arbeitsmoral des Proletariats zu erhalten13 und hatten erst eingeführt werden können, nachdem 

‚die Armen‘ einhergehend mit der Industrialisierung und der Definition des ‚Pauperismus‘ als 

soziale Kategorie erfasst worden waren.  

Armut um 1910 muss in diesem Spannungsfeld zwischen weiterhin existent und große Teile 

der Bevölkerung betreffend sowie den schrittweise greifenden Auffangmaßnahmen durch den 

Staat begriffen werden. Der Begriff der Armut wurde um 1910 zunehmend als „ein 

kontextabhängiges Phänomen [aufgefasst], [… und] verbindet objektive Lebensbedingungen 

mit subjektiven Bewertungen.“14  

Diese hier beschriebene „Entdeckung des Elends“ ab Mitte des 19. Jahrhunderts war, so der 

Historiker Werner Schwarz, „eng mit dem Entstehen neuer, populärer (Bild-) Medien verknüpft 

oder anders gesagt, dieses Interesse forderte neue Darstellungsweisen heraus, wie es umgekehrt 

wiederum deren Verbreitung förderte.“15 Zu diesen neuen populären Bildmedien gehörte auch 

die Kinematographie: Filme aus dem Motivkreis Armut waren fester Bestandteil 

kinematographischer Aufführungen und erzählten Geschichten von alleinerziehenden 

Arbeiterinnen, ehrlichen Waisenkindern oder trunksüchtigen Vätern. Diese vielfältigen und 

regelmäßig in den Kinematographentheatern gezeigten Armutsdarstellungen16 legen nahe, dass 

das Thema für die frühe Filmproduktion wichtig war und den Vorlieben des Kinopublikums 

entsprach. Trotz dieser Bedeutung der Thematik im frühen Kino wurde ihre Rolle für die 

Etablierung des neuen Mediums bisher nicht aus filmhistorischer Perspektive untersucht.  

Kurz vor dem Ersten Weltkrieg durchlief das noch junge Medium Kinematographie 

einschneidende Veränderungen. Diese Entwicklungen, die sowohl Auswirkungen auf das 

Medium selbst wie auch auf die kinematographischen Armutsdarstellungen hatten, werden im 

folgenden Unterkapitel zusammengefasst. 

                                                 
11 Dießenbacher, Soziale Umbrüche und sozialpolitische Antworten, 18. 
12 Vgl. ebd., 17f. Dieser Umbruch ging zunächst nur langsam vonstatten, so dass 1885 lediglich 10% und 1913 

immerhin ca. 25% der deutschen Bevölkerung krankenversichert waren, inklusive der mitversicherten 

Familienmitglieder betrug die Zahl 1913 bereits 63%. Vgl. ebd., 20. 
13 Vgl. ebd., 25. 
14 Nuscheler, Entwicklungspolitik,143f. 
15 Schwarz, Bilder des Elends in der Großstadt, 11. 
16 Vgl. hierzu Kapitel II. 
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 1. Das ‚frühe Kino‘: Umbrüche in der Kinematographie um 1910 

Als ‚frühes Kino‘ bezeichnen Filmhistoriker jene Zeitspanne, die mit einer neuen technischen 

Errungenschaft, der „Bewegt-Bild-Projektion auf der Basis des photographischen Rollfilms“,17 

und ihrer Aufführung vor Publikum, 1895, begann und nach dem Ende des Ersten Weltkrieges, 

1918, endet. In diesen gut zwei Jahrzehnten durchlebte die Kinematographie zwei große 

Umbrüche, die ihre narrative, ökonomische und institutionelle Entwicklung bestimmen. Diese 

Veränderungen zentrieren sich, so der Filmwissenschaftler Thomas Elsaesser,  

um den Übergang vom Ladenkino zum Kinopalast, [sowie, C.H.] vom kurzen zum 

abendfüllenden 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 

zweit Hälfte des 20. Jahrhunderts behielten.18 

 

Der erste Umbruch beschreibt den Wandel von der Wander- und Jahrmarktskinematographie 

mit ihren „Kürzestfilmen“19 zu ortsfesten Ladenkinos als bevorzugte Vorführstätte sowie die 

einhergehende Konzentration auf die Produktion fiktionaler Kurzspielfilme.20 In den Jahren 

1906/07 griff der Gründungsboom sogenannter Ladenkinos von Berlin aus auf andere deutsche 

Städte über,21 wodurch sich die Kinematographie innerhalb kürzester Zeit „als eigenständiges 

Gewerbe auch im dauerhaft spielenden, ortsansässigen Kino“22 erfolgreich etablierte. In diesen 

ersten Jahren der ortsfesten Abspielstätten richtete sich die Nachfrage der Kinobesitzer 

ausschließlich nach kurzen Filmen,23 welche meist in Form bereits zusammengestellter 

Nummernprogramme, bestehend aus einer Kombination fiktionaler und nicht-fiktionaler Sujets 

– dem geläufigen Aufführungsmodus des frühen Kinos vor der Einführung des langen 

Spielfilms –, an die Kinobesitzer verkauft wurden.  

Ortsfeste Kinostätten verschärften aber auch den Wettbewerb zwischen einzelnen 

Kinobetreibern, die häufig auf engstem innerstädtischem Gebiet um die Gunst des passierenden 

Publikums warben. Diese Konkurrenzsituation wirkte sich bald auf die Ausstattung der 

zunächst spartanisch eingerichteten Ladenkinos, wie auch auf die Eintrittspreise aus. 

                                                 
17 Müller, Anfänge der Filmgeschichte, 295. 
18 Elsaesser, Filmgeschichte und frühes Kino, 129f. 
19 Müller, Variationen des Kinoprogramms, 56.  
20 Aufgrund der Ortsfestigkeit mussten die Kinematographenbesitzer nun häufiger ihr Programm wechseln, um 

Publikum in ihre Aufführungen zu locken. Die steigende Nachfrage nach Filmmaterial bewirkte die Dominanz 

fiktionaler Filme, da diese planbarer, schneller umsetzbar und günstiger herzustellen waren als dokumentarische 

Sujets.  
21 Vgl. Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 29. 
22 Ebd. 
23 Ebd., 105. 
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Kinobesitzer unterboten sich in ihrem Preiskampf gegenseitig, so dass die Eintrittspreise auf 

ein geringes Niveau von 10-30 Pfennige sanken. Zusätzlich erschwert wurde die wirtschaftlich 

prekäre Situation vieler Kinobesitzer dadurch, dass Kinobesuche als Freizeitvergnügen nur an 

gewissen Wochentagen und in den Wintermonaten bevorzugt wurden. „Die Unregelmäßigkeit 

der Nachfragestruktur erforderte, mit einem guten Wintergeschäft die Sommermonate zu 

überbrücken und mit guten Wochenendkassen die mageren Werktage wettzumachen.“24 

Gezwungen, die Attraktivität für ein passierendes Publikum hochzuhalten, wurde der 

wöchentliche Programmwechsel zu einer beliebten Maßnahme, um möglichst viele Kunden 

regelmäßig in die Aufführungsstätte zu locken. Ein stets aktuelles Nummernprogramm mit 

neuen Sujets sowie sogenannte ‚Riesenprogramme‘, die um 1909/10 die ursprüngliche 

Programmdauer von ca. einer Stunde, bestehend aus 7 bis 10 Filmen, um das Doppelte, auf 

annähernd zwei Stunden anschwellen ließen,25 erhöhten die Attraktivität des neuen 

Unterhaltungsmediums zulasten der Kinobetreiber.  

Der gängige Handelsmodus, bei dem Filme zu einem Festpreis von einer Mark je Meter, 

unabhängig von der Qualität des Materials, verkauft wurden, verschärfte die wirtschaftliche 

Krise: „Durch den einheitlichen Filmpreis aber ist der Filmfabrikant gezwungen, Aufnahme- 

und Regiekosten in gleichmäßig normaler Höhe zu halten.“26 Zusätzliche Ausgaben für das 

Engagement bekannter Schauspieler oder aufwändige Produktionskosten spiegelten sich nicht 

in den Verkaufskosten wieder. 

Der Ruf nach den stets neuesten Filmen und vielfältigen Programmen führte dazu, dass ein neu 

erworbenes Nummernprogramm nur noch für eine sehr kurze Zeitspanne gezeigt werden 

konnte27 und der Kauf neuer Filmprogramme für den Kinobesitzer kaum noch zu amortisieren 

war. Der Verleiher seinerseits musste seine Vertragskunden mit aktuellen Filmen versorgen 

und wöchentlich neues Geld in Nummernprogramme investieren, deren Ausgaben durch das 

System des Staffelpreises erst viele Wochen später wieder eingespielt werden konnten.28 Ein 

Ausbrechen aus dieser Wettbewerbsspirale war dennoch nur schwer möglich, da die günstigen 

Verleihpreise den Kinobesitzern wiederum die niedrigen Eintrittspreise ermöglichten. Um 

1909/10 befand sich der Kinosektor in Deutschland in einer Wettbewerbssituation, die durch 

                                                 
24 Ebd., 34. 
25 Vgl. ebd., 44. 
26 Mellini, Monopol- oder Terminfilms, die strittige Frage. In: Lichtbild-Bühne, No.37, 16.09.1911. 
27 Vgl. Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 45. 
28 Vgl. ebd., 56f. 
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ein „System der Preisstaffelung und [der] wöchentlichen Verbilligung der Mieten der 

Programme“29 kaum noch gewinnbringend war.  

Diese komplexen Faktoren – von der Ballung der Ladenkinos in den Innenstädten über das 

niedrige Eintrittspreisniveau, hin zu einem stetig schnelleren Wechsel der 

Nummernprogramme – führten in ihrer Gesamtheit zu einer ersten schwerwiegenden 

ökonomischen Krise des noch jungen Mediums. „Das deutsche Kino wurde zum 

Fließbandbetrieb des Filmdurchschusses und Filmzerschleißes; es behandelte Film, als sei er 

eine Wegwerfware, und entwertete diese Ware Film systematisch.“30  

Der mehrmalige Programmwechsel innerhalb einer Woche läutete um 1909/10 schließlich das 

allmähliche Ende der Nummernprogramm-Ära ein.31 Dieser zweite große Umbruch, der 

Übergang von den Nummernprogrammen hin zur Projektion langer Spielfilme als zentrale 

Attraktion des Kinoerlebnisses, erfolgte nicht aus einer freiwilligen Entscheidung der 

Kinobesitzer heraus. Da der deutsche Filmmarkt im Jahr 1910 aber aufgrund des kurzen 

Verwertungszeitraumes der Nummernprogramme wirtschaftlich kaum noch rentabel war, 

erwies sich ein Umdenken sowohl aufseiten der Kinobesitzer wie auch der Filmproduzenten 

aus „verleihpolitischen Gründen“32 als unabdingbar.  

Gegen Ende des Jahres 1910 wurden mit Den Hvide Slavehandel 33 34 und Afgrunden35 Filmtitel 

mit einer Länge von 650 resp. 850 Meter für den Einzelverleih angeboten, die bei den 

Kinobesuchern außergewöhnliche Erfolge erzielten.36 Ludwig Gottschalk, ein Düsseldorfer 

Filmverleiher, konnte den Film Abgründe als ersten Film überhaupt in Deutschland als 

Monopol37 anbieten, „ein System, das auf der Vergabe von Auswertungsrechten an einem Film 

                                                 
29 Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 56. 
30 Ebd., 47. 
31 Vgl. ebd., 47. 
32 Ebd., 112. 
33 „Der Langfilm, erobert Deutschland […]  zuerst in der Gestalt einer Welle von Filmen um das Thema 

Mädchenhandel, signalisiert durch Filmtitel, die den Ausdruck „weiße Sklavin“ enthielten. Diese Filme waren 

meist mehr Abenteuer- als Erotikfilme, verknüpften aber die Themen „Erotik“, „Gewalt“ und „Verbrechen“, 

indem sie die Darstellung von Verbrechen aus mit Erotik konnotierten Motivationen schöpften.“ Müller, Der frühe 

Film, 78. 
34 Den Hvide Slavehandel (Die weiße Sklavin, Fotorama), der 1910 in die deutschen Kinos kam, hatte eine 

Spieldauer von 35 Minuten, beinahe das Dreifache eines gängigen Kurzspielfilms. Vgl. Loiperdinger, Afgrunden 

in Germany, 143. 
35 Abgründe, Kosmorama, Dk, 1910. 
36 Vgl. Loiperdinger, Afgrunden in Germany. 
37 Über die Bedeutung des Filmes Abgründe für die deutsche Kinolandschaft vgl. Loiperdinger: Afgrunden in 

Germany. Monopolfilm, cinemagoing and the emergence of the film star Asta Nielsen, 1910-11. 
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in eine Hand“38 basierte. Das neue Verleihverfahren, die vorübergehende Übertragung des 

Auswertungsrechtes durch den Verleiher an den Kinobesitzer für einen vorab vereinbarten 

Zeitraum, sicherte dem Kinobesitzer das Erst- und/oder Alleinaufführungsrecht des langen 

Spielfilms zu.39 Abgründe wurde so über mehrere Wochen täglich im gleichen Kino gezeigt.40 

Sein Erfolg war Auslöser für die Hinwendung der deutschen Produktions- und 

Verleihunternehmen zum langen Kinodrama. Dieser entscheidende Umbruch des Filmmarktes 

beendete allmählich das „System des freien Kopienverkaufs.“41 

Durch diesen Paradigmenwechsel wurde die Länge der Filme zu einem verkaufsentscheidenden 

Argument, wodurch aber auch die Produktionskosten und das finanzielle Risiko für die 

Filmproduzenten anstiegen. Um einen längeren Auswertungszeitraum und dadurch einen 

„längerfristigen Wertbestand“42 zu garantieren, wurden lange Kinodramen beinahe 

ausschließlich als Monopolfilme vertrieben. Diese sicherten den Kinobetreibern ein exklusives 

Aufführungsrecht des Filmes innerhalb einer Stadt für den Zeitraum von einer Woche und 

damit das Interesse des Publikums zu. „The new Monopolfilm form of distribution allowed 

cinema owners to raise admission prices and created leeway for the distributor to raise rental 

prices.“43 Durch die Anhebung der Eintritts- und der Verleihpreise verteilte der neue 

Monopolfilmverleih das „Produktionsrisiko der Filmherstellung“44 auf mehrere Akteure.  

Der Monopolfilmverleih veränderte dadurch auch die Filmrezeption, denn dem Kinopublikum 

wurde die Konzentration auf eine lange, zusammenhängende Handlung abverlangt. „Immer mit 

de Ruhe“,45 eine Karikatur Heinrich Zilles greift diese veränderten Rezeptionsbedingungen auf: 

                                                 
38 Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 126. 
39 Vgl. ebd., 127. 
40 Vgl. hierzu: Loiperdinger, Afgrunden in Germany, 145 und 147. 
41 Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 128. 
42 Ebd., 130. 
43 Loiperdinger, Afgrunden in Germany, 147. 
44 Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 128. 
45 „Portier: Zehnmal hab ich’s euch in Ruhe jesagt  [sic!], det ihr nicht rinderft [sic!]. Det nächste Mal wer ick 

unjemietlich [sic!].“ Zille, Mein Milljöh, 35. 
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Das lange Kinodrama richtete sich verstärkt an ein 

erwachsenes Publikum und ignorierte einen wichtigen 

Teil seines ursprünglichen Stammpublikums, die 

Kinder.  

Für Erwachsene war die Rezeption langer 

Spielfilme eine Vereinfachung des Kino-

Erlebnisses, weil die größere Länge unweigerlich 

mehr Linearität mit sich brachte. Die 

Emotionsproduktion bekam klarere Konturen, lief 

auf langsameren Tourenzahlen und der rasche 

Wechsel zwischen Ernst und Komik, den Kinder 

genießen können, entfiel.46 

Anders als bei den Nummernprogrammen, die in ihrer 

abwechslungsreichen Kombination aus meist drei- bis 

fünfzehnminütigen Filmen dem Rezeptionsverhalten von Kindern entgegenkam, verlangte der 

Langspielfilm eine längere Konzentrationsspanne und bevorzugte Themen, die einem 

erwachsenen Publikum zusagten. Die Orientierung an den Vorlieben und Wünschen eines 

erwachsenen Kinopublikums erfolgte, da die vom Kinobetreiber zu zahlenden erhöhten 

Leihgebühren letztlich auf die Kinobesucher umgewälzt wurden. „Wollte man dem Publikum 

zumuten, mehr Geld an der Kinokasse auszugeben, so mußte man Sorge tragen, daß es den 

Monopolfilm als etwas Herausragendes, ganz Besonderes im Angebot der Kinoprogramme 

ansah.“47 Einhergehend mit dem Monopolfilmverleih setzten die Verleihunternehmen auf 

verkaufsfördernde Maßnahmen, wie Schauspielstars, zur Steigerung der Wirtschaftlichkeit und 

Tilgung der „hohen Ausgangsinvestition.“48  

Der neue Verleihmodus wurde jedoch keineswegs einstimmig begrüßt, sondern stieß bei 

etablierten Filmproduktionsfirmen auf Widerstand, die das Eindringen der Monopolfilm-

Verleiher auf den Markt der Filmherstellung fürchteten.49 Eine Annahme, die sich 

bewahrheitete, wie das Beispiel der Projektions AG ‚Union‘ (PAGU) zeigt – eine Kinoketten-

Gesellschaft, welche ab 1911 eigenständig Filme produzierte und verlieh, darunter die 

erfolgreichen Asta Nielsen-Serien. Gleichzeitig erlebte besonders die deutsche Filmwirtschaft 

einen bis dato unbekannten Boom. Dieses „Gründungsfieber in der Kinematographie“50 ist 

                                                 
46 Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 199. 
47 Ebd., 132. 
48 Ebd., 131. 
49 Vgl. ebd., 138. 
50 Das Gründungsfieber in der Kinematographie, in: Der Kinematograph, No.220, 5.03.1911. 
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nicht zuletzt auf den Erfolg der von der PAGU produzierten Asta Nielsen-Serien und ihren 

zahlreichen Nachahmern zurückzuführen.51  

Rückblickend betrachtet52 durchlebte das frühe Kino mit den skizzierten Umbrüchen zwei 

maßgebliche Einschnitte auf dem Weg zu seiner Etablierung als kulturelle Institution. Diese 

umfasst dem Filmwissenschaftler André Gaudreault zufolge drei wesentliche Aspekte: 

‚Stabilität, spezifische Besonderheiten und Legitimierung‘.53 Neben der Anerkennung und 

Festigung in der öffentlichen Wahrnehmung (Stabilität), sind die Differenzen zu anderen 

Medien und die Herausformung spezifischer Darstellungspraktiken sowie ein Diskurs über das 

Medium (Legitimierung) Elemente, die die Institutionalisierung vorantreiben.54 Gaudreault 

zufolge gewann dieser Prozess in der Zeitspanne zwischen 1907/08 und 1912/13 an Kontur. 

Bevor nun auf die inhaltlichen und methodischen Aspekte der zentralen Untersuchungsfrage 

eingegangen wird, möchte ich den Untersuchungskorpus und seine Zusammenstellung 

beschreiben.  

 

2. Der Untersuchungskorpus 

Die anfängliche Filmrecherche war ausgedehnt angelegt und sondierte die Thematisierung von 

Armut in dokumentarischen, humoristischen und dramatischen Filmen, da das 

Untersuchungssujet nicht in einem eigenständigen (Sub-)Genre mit festgeschriebenen 

Darstellungskonventionen inszeniert wird. Die Recherchen fanden in mehreren europäischen 

Filmarchiven sowie mithilfe der Siegener Datenbank55 statt. Die Filmsichtungen zeigten, dass 

Armut als Sujet regelmäßig und vielfältig vertreten war.  

Die Entscheidung für eine Konzentration auf die fiktionale Inszenierung von Armut in 

Dramenproduktionen gründet darauf, dass „der Kino […] in erster Linie ein Gebiet der 

                                                 
51 Vgl. Kapitel IV. 
52 Der Gebrauch der Begrifflichkeit frühes Kino lenkt, wie André Gaudreault richtigerweise anmerkt, den Blick 

des Forschers und bestimmt seinen Ansatz sowie den Diskurs über das Medium. „[T]o speak of ‘early cinema’ is 

to submit the object of study to an axiology which privileges the historical succession of determined periods, of 

which one, the earliest, is that of ‘early’ cinema.” Gaudreault, From „Primitive Cinema“ to „Kine-

Attractography“, 86.  
53 Vgl. Gaudreault, Cinéma et attraction, 145. 
54 Vgl. ebd. 
55 Die Siegener Kino-Datenbanken wurden dem Forschungsprojekt Screen 1900 freundlicherweise zur Verfügung 

gestellt. Neben den Produktionsdaten enthält die Datenbank auch digitalisierte Dateien überlieferter Filme aus der 

Zeit des frühen Kinos. Die Sammlung entstand im Rahmen des Forschungsprojektes Medienumbrüche an der 

Universität Siegen.  



2. Der Untersuchungskorpus 

10 

 

‚Dramen‘“56 war. Dramen waren die Zugpferde des frühen Films, wie ein Artikel aus Der 

Kinematograph belegt: „Dramen gehören in jedes Programm, und wenn sie fehlen, bleibt das 

Publikum auch sehr bald aus.“57 Ihre Planbarkeit für die Produktionsunternehmen war ein 

ausschlaggebendes Argument für die Fiktionalisierung der Kinematographie. Mit der 

Etablierung ortsfester Kinematographentheater und dem zunehmend schnelleren 

Programmwechsel, „[…] ist man von der Methode, nur in der Wirklichkeit sich abspielende 

Vorgänge und Szenen aufzunehmen, wegen der geringen Reichhaltigkeit und Auswahl der 

Bilder abgekommen.“58  

Die Konzentration auf europäische Filmproduktionen ist durch die unterschiedlichen 

Entwicklungen der Filmproduktion sowie des Filmmarktes in Europa und den USA 

gerechtfertigt.59 Ein Ziel der Untersuchung ist es, zentrale europäische Topoi der 

Armutsdarstellungen zu eruieren und ihre Modifikationen im Übergang zum Langspielfilm zu 

analysieren.  

Um Sicherzustellen, dass bei der Analyse der Armutsdarstellungen im frühen Film nur solche 

Filme berücksichtigt werden, in denen Armut ein den Verlauf der Handlung (mit-) 

bestimmender Bestandteil ist, wurden Einschlusskriterien für die Aufnahme in den Filmkorpus 

definiert: Aufgenommen wurden jene Kurz- und Langspielfilme, in denen in mindestens einer 

Szene Armut visuell dargestellt wird und die Thematik für den Fortgang der Handlung 

entscheidend ist. Zudem muss mindestens ein(e) Hauptdarsteller(in) im Verlauf der Handlung 

von Armut betroffen sein. Ausgeschlossen werden somit jene Filme, in denen Armut lediglich 

als visueller Nebeneffekt sichtbar ist.  

Das Material ist thematisch und figurencharakterlich heterogen. Insgesamt wurden 45 Filme60 

in den Korpus aufgenommen, die nach den obigen Kriterien Armutsdarstellungen im frühen 

fiktionalen Film zeigen – von Bettlergeschichten, über Liebesdramen bis hin zu 

Weihnachtsmärchen.  

                                                 
56 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 24. 
57 Anonym, Der Kampf gegen die Kinodramen. In: Der Kinematograph No.269, 1912. 
58 Brauner, Ludwig, Das deutsche Märchen im Kinematographen. In: Der Kinematograph Nr. 83, 29.07.1908. 
59 Für eine ausführliche Beschreibung der ‚transitional phase‘ in den USA, siehe u.a. Keil, Early American cinema 

in transition. Story, style, and filmmaking, 1907-1913. Madision: University of Wisconsin Press, 2001.  
60 Hierbei handelt es sich um die Summe aus Kurz- und Langspielfilmen, die für diese Forschungsarbeit als 

relevant eingestuft wurden. Ein Teil dieser Filme stammt aus europäischen Filmarchiven, hauptsächlich den 

Filmarchiven in Amsterdam (EYE) sowie Berlin (Bundesarchiv-Filmarchiv und Deutsche Kinemathek). Zudem 

konnte ein großer Anteil des Filmmaterials über die Siegener Kino-Datenbanken gesichtet werden, deren 

Digitalkopien dem Projekt Screen 1900 zur Verfügung gestellt wurden.  
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3. Individueller Zugang zum Untersuchungsmaterial und Untersuchungsthesen 

Armut wurde sowohl in Kurzspielfilmen wie auch in langen Kinodramen inszeniert. Daher 

bietet sich die Armutsthematik an, die medialen Praktiken der Inszenierung von Armut während 

einer Umbruchsphase der frühen Kinematographie zu analysieren. Drei Analyseschwerpunkte 

sind zentral für dieses Vorhaben: die intermedialen Relationen des frühen Kinos, wiederholt 

inszenierte Armutstypen und ihre jeweils spezifischen Armutsdarstellungen sowie die 

Veränderungen im Filmstil zwischen Kurz- und Langspielfilm.  

Die im Folgenden vorgestellten Analyseschwerpunkte, in Form von Thesen formuliert, 

beschränken sich nicht explizit auf bestimmte Kapitel dieser Forschungsarbeit. In den beiden 

Hauptkapiteln werden analytische Schwerpunkte gesetzt, die einen oder auch mehrere dieser 

Thesen anhand konkreter Filmbeispiele untersuchen. Auf diese Weise wird die Filmanalyse 

dem heterogenen Untersuchungskorpus gerecht und ermöglicht es im finalen Kapitel 

allgemeine Aussagen über Armutsdarstellungen im frühen Kino und ihren Anteil an der 

Etablierung der Kinematographie in Deutschland zu treffen. 

 

These 1: Intermediale Relationen des frühen Kinos 

Die frühe Kinematographie griff bei der inhaltlich-thematischen und ikonographischen 
Darstellung von Armut auf bereits bekannte Themen und Darstellungsweisen zurück. Populäre 
Inszenierungsmethoden der Laterna magica erleichterten die kinematographische Umsetzung 
der Armutsthematik und das Verständnis der Inhalte für das Publikum.  
 

Die visuelle Inszenierung von Armut auf einer Leinwand als fester Bestandteil einer kulturellen 

Aufführungspraxis vor Publikum begann nicht mit der technischen Erfindung der 

Kinematographie, denn die Leinwand (‚screen‘) war bereits im 19. Jahrhundert „als zentraler 

Ort der Verständigung mit Bildern fest etabliert.“61 Die Projektionskunst war, als ein Aspekt 

der Publikumsarbeit karitativer Organisationen,62 den Menschen um 1900 bestens vertraut63 

und weit verbreitet. So entwickelte sich besonders die Laterna magica im Verlauf des letzten 

Drittels des 19. Jahrhunderts aufgrund ihrer „enorme[n] Anschaulichkeit“64 zu einem populären 

                                                 
61 Loiperdinger, Screen History, 55. 
62 Vgl. hierzu das Teilprojekt von Karen Eifler, Lichtbilderaufführungen in der britischen Armenfürsorge. 
63 Besonders in Großbritannien trugen Wohltätigkeitsorganisationen maßgeblich zur Verbreitung der kulturellen 

Praxis bei Vgl. hierzu Crangle, Vogl-Bienek: Screen Culture and the Social Question 1880-1914. John Libbey, 

2013. 
64 Vgl. Vogl-Bienek, Soziale Frage, 167 
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Unterhaltungs-, Aufklärungs- und Bildungsmedium für zahlreiche 

Wohltätigkeitsorganisationen.65  

Das von Charles Musser geprägte medienübergreifende Konzept der screen practice66 – die 

kulturelle Praxis des Betrachtens von Bildern auf einer Leinwand – beschreibt die Kontinuität 

und gleichzeitige Transformation der Aufführungspraxis67 zwischen Laterna magica und 

frühem Kino. Sie verortet die Kinematographie in den Kontext der screen history, der 

Geschichte des auf eine Fläche projizierten Bildes und als Teil einer älteren, dynamischen 

Tradition,68 die die Datierung der ‚Erfindung‘ der Kinematographie auf das Jahr 1895 in Frage 

stellt. Die frühe Kinematographie war Teil einer bereits existierenden kulturellen Praxis, die 

durch eine technische Neuerung erweitert wurde. Dass diese Perspektive einem 

zeitgenössischen Verständnis entspricht, illustriert ein Zitat, dass die Kontinuitäten des ‚neuen‘ 

Mediums betont. „The fact is, the moving picture machine is simply a modified stereopticon or 

lantern, i.e., a lantern equipped with a mechanical slide changer.“69  

Auch das Forschungsprojekt Mediale Praktiken und Soziale Frage im Etablierungsprozess 

neuer Projektionsmedien um 1900, dem die hier vorliegende Dissertation angehört, betrachtet 

die Kinematographie in diesem medienübergreifenden Gesamtzusammenhang.70 Neben den 

formalen Elementen wie „die Projektion von Lichtbildern auf eine Leinwand und ihre 

mündliche Kommentierung“,71 zeigen inhaltlich-thematische Kontinuitäten, wie die fiktionale 

Auseinandersetzung mit sozialen Thematiken, dass der Übergang zwischen Laterna magica und 

Kinematographie keineswegs ein Bruch war. Geschichten, die von Armut erzählten, waren 

fester Bestandteil performativer Aufführungserlebnisse,72 die teils unterhaltend aber auch 

belehrend, mit Hilfe einer Lichtquelle auf einen Schirm projiziert wurden. Um diese 

Gemeinsamkeiten zu untersuchen, dient „das Konzept der Intermedialität als ein Mittel […,] 

Wissen über das Zusammenspiel verschiedener Medien zu schaffen.“73 Denn beide Konzepte, 

die screen history und Intermedialität heben die Relationen zwischen zwei bzw. mehreren 

Medien hervor. Während die screen history sich auf die formalen Aspekte konzentriert, 

                                                 
65 Aufgrund der bislang lückenhaften Forschungen in diesem Bereich, kann die weite Verbreitung zu diesem 

Zeitpunkt nur in Großbritannien als gesichert gelten. Es gibt jedoch Hinweise darauf, dass das Medium auch auf 

dem europäischen Festland großen Zuspruch erfuhr. Vgl. Eifler, Karin: Feeding and Entertaining the Poor.  
66 Musser, Toward a history of Screen Practice, 59 
67 Vgl. Musser, Toward a history of Screen Practice, 59. 
68 Vgl. Ebd., 61. 
69 C. Francis Jenkins, Animated Pictures, Washington D.C., 1898, 100. 
70 Vgl. Ebd., 55-65. 
71 Ebd., 57. 
72 Vgl. Vogl-Bienek: Lichtspiele im Schatten der Armut.  
73 Garncarz, Vom Varieté zum Kino, 244. 
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vergleicht Intermedialität das Zusammenspiel auf textlich-inhaltlicher Ebene. Da 

Armutsdarstellungen im frühen Film häufig auf bereits existierenden Darstellungen mit der 

Laterna magica basierten, sind sie ein gutes Beispiel für die Intermedialität des frühen Films 

sowie simultan für seine Weiterentwicklungen im Sinne einer zunehmenden Narrativisierung. 

Ein erster Untersuchungsschwerpunkt fokussiert folglich die intermedialen Bezüge der 

Inszenierung von Armut in fiktionalen Dramenproduktionen des frühen Films. Dabei stehen 

die Medienprodukte und ihre Motivgestaltung im Fokus der Filmanalyse. Welche 

Armutsdarstellungen im frühen Kino erinnern an bekannte Inszenierungsvorgaben mit der 

Laterna magica? Gibt es Sujets, die besonders häufig auf diese zurückgreifen? Und welche 

Veränderungen sind im Vergleich feststellbar? Die Analyse beschreibt die eingesetzten 

Inszenierungsmethoden für die kinematographische Vermittlung von Armut durch 

Ikonographie und Handlung. Sie untersucht ästhetische Einflüsse der Laterna magica auf die 

fiktionale Inszenierung von Armut im Kurzspielfilm, identifiziert Kontinuitäten und 

Veränderungen und betrachtet diese im Kontext der Institutionalisierung eines neuen Mediums.  

 

These 2: Repetitive Armutsdarstellungen und Armutstypen 

Einige Armutstypen wurden regelmäßig im frühen Film dargestellt und vereinfachten aufgrund 
ihrer Vertrautheit das Verständnis der Filme. Diese sich wiederholenden Armutsdarstellungen 
deuten auf eine stereotype Inszenierung der Figuren hin. Gleichzeitig ist die 
Instrumentalisierung dieser Figuren zwecks Vermittlung einer moralischen Botschaft 
wesentlich für das inhaltliche Voranschreiten der Kurz- und Langspielfilme. 
 

Neben der Intermedialität war die Internationalität des Marktes, die durch die Dominanz 

französischer und auch italienischer Kurzspielfilme während des Untersuchungszeitraumes 

deutlich wird, ein zentrales Charakteristikum des frühen Films. Da die Filme für ein 

internationales Publikum produziert wurden, griffen die Produktionsfirmen regelmäßig auf 

Figuren zurück, die international verstanden wurden: Der Bettler, das (Waisen-) Kind oder der 

Arbeitslose sind einige dieser wiederkehrenden Figuren aus dem Repertoire früher 

Armutsdramen. Ihre Funktion für die Filmproduktion liegt darin, so der Filmwissenschaftler 

Jörg Schweinitz, dass sie „einen Beitrag zur Koordinierung der Inhalte und Formen mit den 

Dispositionen breiter Rezipientenschichten [leisten und mitwirken] an der wirtschaftlichen 

Effizienz der Produktionsabläufe.“74 Diese Standardisierung der Produktion ermöglichte nicht 

                                                 
74 Ebd., 99. 
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zuletzt eine Verringerung des Absatzrisikos.75 Für Schweinitz ist „eine gewisse 

Vereinheitlichung der Geschmacksrichtungen […] eine Begleiterscheinung der massenhaften 

Rezeption von standardisierter Filmware.“76  

Ihre figurenspezifisch jeweils vergleichbaren Armutsdarstellungen zeigen, dass die Thematik 

in ihrer kinematographischen Artikulation mit Werturteilen verknüpft ist, die wiederum an den 

gesellschaftlichen Status des jeweiligen Armen gekoppelt sind. Hierbei handelt es sich um 

„einfach strukturierte und stabilisierte Vorstellung[en...] über Menschen, die bestimmten 

Gruppen angehören“,77 also um Stereotype. Neben der Reduktion von Komplexität und der 

Verallgemeinerung beinhalten Stereotype die positive oder negative Wertung der Figur. „Es 

[das Stereotyp, C.H.] hat die logische Form eines Urteils, das in ungerechtfertigt 

vereinfachender und generalisierender Weise, mit emotional-wertender Tendenz, einer Klasse 

von Personen bestimmte Eigenschaften oder Verhaltensweisen zu- oder abspricht.“78 Ein 

Stereotyp reduziert die Figuren auf einzelne Charakteristika und stellt komplexe Sachverhalte 

vereinfacht dar, um eine emotionale Botschaft zu vermitteln. Der Begriff des Stereotyps wird 

in der Filmanalyse eingesetzt, um zu untersuchen, „wie die Figuren der Narration bestimmte 

Menschenbilder repräsentieren, beeinflussen oder auch prägen.“79 Auf diese Weise 

korrespondieren Stereotype im besten Falle mit den Rezeptionsvorlieben eines 

Massenpublikums und den ökonomischen Aspekten der Kinematographie.  

Dieser zweite Analyseschwerpunkt rekonstruiert figurenspezifische Armutsstereotype und 

untersucht ihre visuellen und inhaltlichen Besonderheiten: Welche typischen Handlungsmuster 

werden dem Armen zugeschrieben? Welche generalisierte Aussage wird mittels des 

eingesetzten Stereotyps verbreitet? Und erlauben die stereotypen Merkmale und 

Verhaltensweisen relationale Rückschlüsse auf die gängige Repräsentation dieser Thematik?  

Da es sich bei den untersuchten Filmen um fiktionale Armutsdarstellungen handelt, beinhalten 

sie eine „dargestellte Wirklichkeit ohne überprüfbare Referenz“,80 was zu einer ambivalenten 

Haltung gegenüber möglicher sozialgeschichtlicher Rückbezüge führt. Obwohl es sich bei der 

untersuchten Armut um eine explizit fiktionale Artikulation von Armut handelt, wurde diese 

von gesellschaftlichen Diskursen und Abbildern beeinflusst und beinhalten Referenzen auf 

                                                 
75 Vgl. ebd., 100f.  
76 Ebd., 101.  
77 Ebd., 44. 
78 Quasthoff, Soziales Vorurteil und Kommunikation, 28. 
79 Schweinitz, Film und Stereotyp, 43. 
80 Beil, Studienhandbuch Filmanalyse, 167. 
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zeitgenössische Realitäten, die wiederum bestimmen, wer warum als arm wahrgenommen wird. 

Die Analyse fragt daher auch, inwiefern diese fiktionalen Unterhaltungsangebote zu welchem 

Zweck auf realitätsnahe Begebenheiten bauten. Sie untersucht, wie Armut zu einer bestimmten 

Zeitspanne kinematographisch inszeniert wurde und welche Rückschlüsse über die 

gesellschaftliche Definition von Armut mittels der jeweiligen Figurenstereotype gewonnen 

werden können.  

 

These 3: Narrativer Aufbau von Kurz- und Langspielfilm 

Der Übergang vom Nummernprogramm zum langen Spielfilm bewirkte eine Veränderung in 
der kinematographischen Darstellung von Armen und Armut: Während Kurzspielfilme einen 
ereigniszentrierten Konflikt zeigen, rückten mit den Langspielfilmen komplexere 
Armutsdarstellungen, in denen mehr als nur ein Aspekt der Thematik inszeniert wurde, in den 
Fokus.  

Der frühe Kurzspielfilm ist ein Format, in dem ein Konflikt zwar darstellbar ist und Situationen 

kausal verknüpft werden, allerdings gelang dies nur durch die Fokussierung auf eine 

Haupthandlung ohne Nebenhandlungen, durch die die Geschichte schnell beginnen und zügig 

zu Ende erzählt werden konnte.81 Die Filmhandlungen sind ereigniszentriert, d.h. dass sich die 

inszenierte Geschichte um ein zentrales Ereignis herum aufbaut, dessen Lösung gleichzeitig 

das Ende des Kurzspielfilms ist. Die daraus bedingte „zentrale, ereignishafte Handlung“82 der 

zwischen drei und 15 Minuten langen Kurzspielfilme ist der maßgebliche Unterschied zu den 

ab 1911 zunehmend produzierten langen Kinodramen, die, „angelehnt an die klassische 

Dramenstruktur [waren], […auf ] einer mehr oder minder gerafften oder retardierten Folge von 

Exposition, steigendem und fallendem Handlungsteil und Schluß im glücklichen Ausgang oder 

der Katastrophe“83 aufbauten. Aufgrund dieser formaler Unterschiede bedienten sich Kurz- und 

Langspielspielfilme unterschiedlicher Erzählmodi, welche hier kurz dargelegt werden.  

Die Bezeichnungen ‚Kino der Attraktionen‘84 (engl. ‚cinema of attraction‘) und ‚Kino der 

narrativen Integration‘ (engl. ‚cinema of narrative integration‘) beschreiben zwei 

unterschiedliche Erzählmodi85 der Nummernprogrammära, welche in den 1980er Jahren von 

                                                 
81 Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 57. 
82 Ebd., 66. 
83 Ebd., 65. 
84 Im Französischen heißt das ‚Kino der Attraktionen‘ „le système des attractions monstratives“ und impliziert 

eine Aktion des direkten Zeigens. Vgl. Gaudreault, Cinema et attraction, 97f. 
85 Vgl. Ebd., 97. 
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Tom Gunning und André Gaudreault, beide nordamerikanische Filmhistoriker, anhand der 

Essays The Cinema of Attraction: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde86 und Le 

cinema des premiers temps: un défi à l’histoire du cinéma87 eingeführt wurden. Bei diesen 

Kategorien handelt es sich um rückbezügliche Zuschreibungen, die es aus heutiger Perspektive 

ermöglichen, unterschiedliche Inszenierungsstrategien im Kurzspielfilm zu beschreiben.  

Der Erzählmodus ‚Kino der Attraktionen‘ stellte visuelle Attraktionen in den Fokus der 

kinematographischen Aufführung. Unter dem Begriff ‚Attraktion‘ versteht Gaudreault ein 

mitreißendes, spannendes Element88 eines Kurzspielfilms, einen visuellen Stimulus, der die 

Aufmerksamkeit des Zuschauers durch einen optischen Anreiz zu fesseln suchte. „[…T]he 

cinema of attractions directly solicits spectator attention, inciting visual curiosity, and supplying 

pleasure through an exciting spectacle – a unique event, whether fictional or documentary, that 

is of interest in itself.”89 Das ‚Kino der Attraktionen’ beabsichtigte nicht die filmische 

Immersion des Zuschauers durch eine spannungsgeladene Narration, sondern setzte stattdessen 

auf die bewusste Präsentation visueller Reize, die die Präsenz des Mediums nicht leugneten.90 

Zudem wiesen die Figuren nur wenige markante Eigenschaften auf, die für die 

ereigniszentrierte Handlung zentral waren. „Das Kino der Attraktionen [verwendet] wenig 

Energie darauf, Figuren mit psychologischen Motivationen oder individuellen Persönlichkeiten 

zu entwickeln.“91  

Das charakterisierende Merkmal des ‚Kinos der narrativen Integration‘, welches im fiktionalen 

Spielfilm ab ca. 1908 zunehmend eingesetzt wurde, ist die Unterordnung der visuellen 

Attraktion unter die zu erzählende Geschichte.92 Diese narrative Struktur erweckt das Interesse 

des Publikums indem sie dieses vor ein Rätsel oder etwas Unbekanntes stellt und erlangt seine 

Aufmerksamkeit durch einen entsprechenden Handlungsverlauf.  

                                                 
86 1986 ursprünglich veröffentlich in der Zeitschrift Wide Angle, eine aktualisierte Version aus dem Jahr 1990 

wurde in Elsaesser, Thomas: Early Cinema: Space, Frame, Narrative (1990) veröffentlicht. 
87 Ursprünglich veröffentlicht in der japanischen Zeitschrift Gendai Shiso. Weitere Veröffentlichung in Aumont, 

Gaudreault und Marie (Hg.): Histoire du cinéma. Nouvelles approches. Paris: Sorbonne, 1989, 49-63. 
88 Gaudreault, Cinema et attraction, 92. 
89 Gunning, Cinema of Attractions, 58. 
90 Kessler schlägt aufgrund dieser Spezifika die Zuschaueradressierung betreffend eine Adaption der 

Begrifflichkeit ‚cinema of attraction‘ vor. Das Verständnis des ‚cinema of attraction‘ als ein Konzept des ‚cinema 

of attractive display‘, (Vgl. Kessler, 59) schließt die prägnanten Charakteristika des ‚Kinos des Attraktionen‘ ein, 

wie frontale Blicke und Gesten der Schauspieler in Richtung Kamera, die in direktem Zusammenhang mit der 

generellen Orientierung der Filme in Richtung Zuschauer verstanden werden müssen. „In a (neo-)formalist 

perspective, one could say that the ‚attractional‘ mode determines these formal features quite similarly to the way 

in which the classical mode of narration is built upon a system of narrative causality, time and space“. Kessler, 

The cinema of attractions as dispositif, 59. 
91 zitiert nach Müller, Filmform und Filmgeschichte, 49. 
92 Vgl. Gaudreault, Cinema et attraction, 100. 
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Narrative invokes the spectator’s interest by posing an enigma. The enigma 

demands a solution and […] the art of narrative consist in delaying the resolution 

of that enigma, so that its final unfolding can be delivered as a pleasure long 

anticipated and well earned.93  

Der Zuschauer wird nunmehr dazu aufgefordert, die Figuren auf einer Handlung basierend zu 

interpretieren.94 Der Erzählmodus der ‚narrativen Integration‘ ersetzt jedoch nicht ab einem 

bestimmten Zeitpunkt das ‚Kino der Attraktionen‘, sondern es wird ihm vielmehr einverleibt, 

so dass im narrativen Kino die Attraktionen weiterhin ihre Berechtigung hatten.95 Tom Gunning 

weist hinsichtlich dieser ‚Vermengung‘ auf eine besondere Herausforderung für die Analyse 

früher Filme aus heutiger Perspektive hin:  

The desire to display may interact with the desire to tell a story, and part of the 

challenge of early film analysis lies in tracing the interaction of attractions and 

narrative organizations. […] The attraction directly addresses the spectator, 

acknowledging the viewer’s presence and seeking to quickly satisfy a curiosity. 

[…] It arouses a curiosity that is satisfied by surprise rather than narrative 

suspense.96 

Die Analyse der Wechselbeziehung von „Attraktion“ und „Narration“ in den Kurz- und 

Langspielfilmen ist ein wesentlicher Aspekt der Filmanalysen. Hierbei steht die Frage im 

Fokus, wann ein jeweiliger Erzählmodus zu welchem Zweck in den Kurzspielfilmen eingesetzt 

wurde und welche Auswirkung dies auf den Verlauf der Geschichte hat. 

Die Erzählmodi ‚Kino der Attraktionen‘ und des ‚Kino der narrativen Integration‘ sind in der 

wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem frühen Kino fest etabliert.97 Kritiker dieser 

rückwirkend vorgenommenen Kategorisierung weisen darauf hin, dass Vielfalt das wichtigste 

Stichwort im Hinblick auf das frühe Kino ist, denn das Hervorheben des ‚Kino der 

                                                 
93 Gunning, Now you see it, now you don’t, 43. 
94 Vgl. Gaudreault, Cinema et attraction, 100. 
95 Statt einer oppositionellen Beziehung kann von einer Inklusion gesprochen werden. Vgl. Buckland, A Rational 

Reconstruction of “The Cinema of Attractions”, 45. 
96 Gunning, Now you see it, now you don’t, 43f.. 
97 Eine kritische Diskussion über ihren Mehrwert für die Filmgeschichte regt beispielsweise Charles Musser, US-

amerikanischer Filmhistoriker, an, der der durch diese beiden Erzählmodi nahe gelegten konsekutiven Abfolge 

kritisch gegenüber steht und darin eine Verzahnung von „style and period – in a way that for many has come to 

define a historical formation“ erkennt. Musser, A Cinema of Contemplation, 161.  

Musser weist darauf hin, dass das ‚Kino der Attraktionen‘ lediglich eine spezifische Betrachtungsweise des frühen 

Kinos darstellte, da parallel weitere Erzählmodi eingesetzt wurden. So steht beispielsweise Musser Vorschlag 

eines ‚Kino der Betrachtung, der Einkehr‘ (cinema of contemplation), in gewisser Hinsicht ein Kontrapunkt zum 

‚Kino der Attraktionen‘, in einer Traditionslinie mit Malerei und anderen bildenden Künsten und lud die Zuschauer 

zur eingehenden Betrachtung einzelner Szenen ein. Vgl. Musser, A Cinema of Contemplation, 164ff. 

Kontemplativen Kurzspielfilme waren, ebenso wie das ‚Kino der Attraktionen‘, fester Bestandteil der 

Nummernprogramme.  
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Attraktionen‘ könne nur als ein Hervorheben von „exceptional moments rather than typical 

ones“98 verstanden werden.  

Die Modifikationen im Übergang vom Kurz- zum Langspielfilm brachten auch eine 

Veränderung im kinematographischen Erzählstil mit sich,99 die eine „Umgewichtung der 

Handlungselemente“100 umfasste. Darunter versteht die Filmwissenschaftlerin Corinna Müller 

eine Veränderung in der Erzähldynamik, denn „mit dem Langfilm [rückten] Figuren und 

Charaktere stärker in den Vordergrund, die als roter Faden durch die Ereignisse führten.“101 

Tom Gunning spricht in diesem Zusammenhang von der „Narrativisierung des Kinos“,102 die 

auch eine aktive Position auf der Rezeptionsseite verlangt.  

Die Ereignisse werden kausal miteinander verknüpft, so daß die Geschichte, die 

erzählt wird, aus sich heraus verständlich ist. Die Kausalkette der Ereignisse selbst 

wird einer Dramaturgie unterstellt: Eine Geschichte entwickelt sich aus einem 

Konflikt über eine Reihe von Ereignissen, die durch den Konflikt verursacht 

werden, bis zu einer Lösung. Die handelnden Personen werden individualisiert und 

ihre Handlungsweisen psychologisch motiviert.103 

Die Narration fordert das Publikum dazu auf, sich in die Geschichte hineinzuversetzen und über 

den Verlauf der Handlung zu spekulieren. „Die Entwicklung zum Narrativen verdichtet die 

technische Weiterentwicklung und Institutionalisierung des Mediums.“104  

Für den Durchbruch des langen Spielfilms waren nicht nur formale Änderungen unabdingbar, 

sondern auch eine Revision etablierter kinematographischer Themengebiete. Die Hinzunahme 

neuer Elemente bei der Verhandlung von Armut, so beispielsweise durch die Problematisierung 

sozialer Abstiege, verweist auf eine generelle Aktualisierung und Anpassung des Themas an 

die vorgegebenen Rahmenbedingungen des langen Spielfilms. Langspielfilme bedingten eine 

Erhöhung der Komplexität durch die Schilderung eines zeitlichen Verlaufs und einen 

darstellbaren Entwicklungsverlauf der Protagonisten.  

Während Armut in Kurzspielfilmen häufig als ein Element zur Auslösung eines Konfliktes 

eingesetzt wird, wird die Armut in den späteren Langspielfilmen als eine Konsequenz des 

Handlungsverlaufs dargestellt. Wurde in den Kurzspielfilmen häufig ein Erzählmodus des 

                                                 
98 Ebd., 168. 
99 Unter Erzählstil verstehe ich die Struktur der kinematographischen Bilder als Ergebnis der Arbeit eines 

Filmemachers unter bestimmten historischen Bedingungen. Vgl. Bordwell, On the history of film style, 4. 
100 Müller, Variationen des Kinoprogramms, 66. 
101 Ebd.  
102 Gunning, The cinema of attractions, 60. 
103 Garncarz, Maßlose Unterhaltung, 177f. 
104 Müller, Variationen des Kinoprogramms, 66. 
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Zeigens (‚cinema of attraction‘) eingesetzt, um in der Handlung eine Wende herbeizuführen 

oder eine bestimmte Eigenschaft eines Protagonisten hervorzuheben, bedienen sich die 

Langspielfilme meist eines linearen Erzählstils, der auf den vorhergegangenen Ereignissen 

aufbaut. Die Analyse untersucht die Komplexität der Handlungsverläufe und fragt nach dem 

wie des Erzählens sowie nach der Positionierung und der Funktion des Protagonisten im 

Handlungsverlauf.105  

Die ästhetischen Analysen des überlieferten Filmmaterials beschreiben wiederkehrende Muster 

medialer Praktiken der kinematographischen Artikulation von Armut. Die Analyse des 

Erzählstils ermöglicht, neben der inhaltlichen Auseinandersetzung mit Armutsdarstellungen im 

frühen Film, Rückschlüsse über narrative Entwicklungen in der Auseinandersetzung mit einer 

gleichbleibenden Thematik. Die Armutsthematik bietet sich für diese Form der Untersuchung 

besonders an, da es sich hierbei um eine thematische Konstante handelt, die ein fester 

Bestandteil visueller Unterhaltungsangebote darstellt.  

 

4. Aufbau der Studie 

Das den Filmanalysen vorangestellte Kapitel II unternimmt eine quantitative Annäherung an 

die Untersuchungsthematik und fragt nach der Häufigkeit der Thematisierung von Armut im 

frühen Film. Die Catalogues Pathé, Filmkataloge der wichtigsten Produktionsfirma des frühen 

Films, sowie Filmbeschreibungen aus Der Kinematograph, der ersten deutschen 

Branchenzeitschrift für Kinematographie, dienen als Quellen für eine Annäherung auf 

quantitativer Ebene, wie auch bezüglich einer inhaltlichen Sondierung von Themen und 

Personen, die in Korrelation mit Armut inszeniert wurden. 

Im Anschluss an dieses hinführende Kapitel folgt der Hauptteil dieser Forschungsarbeit, die 

Filmanalysen. Diese sind in zwei Kapitel, III und IV, aufgeteilt.  

Bettler, Waisenkinder und Arbeiter sind die drei zentralen Personengruppen, die wiederholt in 

Kurzspielfilmen mit Armutsbezug inszeniert wurden. Da diese Personengruppen von Beginn 

des Untersuchungszeitraums an regelmäßig in den Nummernprogrammen vertreten sind und 

die dargestellten Handlungen typische Kurzspielfilmhandlungen zeigen, wird ihre Inszenierung 

in einem zusammenhängenden Kapitel III betrachtet. 

                                                 
105 Vgl. Saariluoma, Erzählstruktur und Bildungsroma, 13. 
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Die Filmanalysen untersuchen sich wiederholende Darstellungen kinematographischer Armut 

sowie die Vermittlung moralischer Botschaften mittels Ikonographie und Handlung. Parallel 

dazu wird die Frage nach der Kongruenz bzw. Divergenz von in der Gesellschaft etabliertem 

Stereotyp und kinematographisch vermittelten Haltungen gegenüber Armen untersucht. Dazu 

wird die Funktion der Protagonisten für die Vermittlung der moralischen Botschaft analysiert 

und in den historischen Kontext eingeordnet. Da viele der analysierten Filme hier zum ersten 

Mal Gegenstand filmwissenschaftlicher Analyse sind, ist eine diskursive Beschreibung an den 

gegebenen Stellen unabdingbar. Außerdem werden die Kurzspielfilme nicht komplett isoliert 

von thematisch ähnlichen Langspielfilmen betrachtet, sondern ergänzend analysiert. Auf diese 

Weise lassen sich direkte Veränderungen in der Inszenierung von Kurz- und Langspielfilm 

feststellen. 

Kapitel IIII wird vervollständigt durch eine exemplarische Untersuchung performativer 

Emotionalisierungsstrategien im Nummernprogramm. Zu diesem Zwecke wird der 

Programmkontext, d.h. die Positionierung der Kurzspielfilme innerhalb zeitgenössischer 

Nummernprogramme, sowie die Rolle des Filmerklärers exemplarisch beleuchtet. 

Abschließend wird die Funktion und ‚Attraktion‘ der Armut für die Nummernprograme 

beschrieben.  

Frauenarmut taucht erst ab 1910 vermehrt auf, in Kombination mit der Großstadt als Schauplatz 

und sozialen Abstiegen, die eine Entwicklung ‚in‘ die Armut portraitieren. Aufgrund der 

Bedeutung dieser Thematik für die Etablierung des Langspielfilms, wird sie in einem 

eigenständigen Kapitel IV untersucht. Mit der Einführung der langen Kinodramen ruht die 

Erzählperspektive verstärkt auf weiblichen Protagonisten. Die Filmhistorikerin Heide 

Schlüpmann konstatiert im Übergang von einem an Attraktionen orientierten Kurzfilmkino zu 

einem entstehenden narrativen Kino, die Bedeutsamkeit, „ja Dominanz von Frauen und ihren 

‚Geschichten‘“.106  

Kapitel IV beginnt mit einer Definition des sozialen Dramas, eine spezifische Ausprägung des 

Kinodramas, in dem Frauenarmut inszeniert wird, und das zu einem Erfolgsformat der jungen 

Monopolfilmbranche wurde. Hierbei wird auf die namensgebenden sozialen Themen, die 

intendierte Lebensnähe107 sowie ihre Bedeutung für den Erfolg der Langspielfilme 

eingegangen.  

                                                 
106 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 30. 
107 Hierbei handelt es sich um einen zeitgenössischen Begriff, der häufig in Artikeln über das Drama und in den 

Filmannoncen genannt wurde. 



4. Aufbau der Studie 

21 

 

Die Filmanalyse untersucht mittels repräsentativer Filmbeispiele sich wiederholende 

Narrationsmuster der sozialen Dramen und analysiert die kinematographische Darstellung 

exemplarischer Lebenssituationen der Protagonistinnen. Diese Vorgehensweise impliziert zwar 

eine Reduktion hinsichtlich der Gesamtzusammenhänge der einzelnen sozialen Dramen, bietet 

jedoch die Möglichkeit, Parallelen heraus zu stellen und dadurch ‚das Typische‘ zu isolieren 

und zu erklären. Diese typischen Situationen sind die narrativen Erfolgsmuster der sozialen 

Dramen. 

Neben der thematischen Bedeutung der sozialen Dramen für die Entwicklung der 

Armutsdarstellungen im frühen Film, waren die sozialen Dramen ausschlaggebend für die 

Akzeptanz des Langspielfilms in Deutschland und die Etablierung des Starsystems. Asta 

Nielsen und Henny Porten, als bekannteste weibliche Schauspielstars, spielten häufig Figuren, 

die gegen den sozialen Abstieg ankämpfen. Im Anschluss an die Filmanalyse eruiert Kapitel V 

Erfolgsfaktoren der Schauspielerinnen und erklärt diese in Verbindung mit der Thematisierung 

von Armut im sozialen Drama. 

Das abschließende Kapitel VI fasst die Ergebnisse zusammen und erläutert die Bedeutung der 

Armutsdarstellungen für die Etablierung des Kinos in Deutschland.  
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II. Fiktionale Armutsdarstellungen im frühen Film zwischen 1907-1913 

Dieses Kapitel untersucht den Status von Armutsdarstellungen in Filmproduktionen des 

Weltmarktführers Pathé Frères sowie die in der Branchenzeitschrift Der Kinematograph 

veröffentlichten Beschreibungen von einschlägigen Filmen. Durch die Erfassung all jener Pathé 

Filme, die eindeutig der Armutsthematik zuzuordnen sind und die anschließende Auszählung 

dieser Filmtitel wird exemplarisch der zahlenmäßige Anteil der Armutsthematik an der frühen 

Filmproduktion ermittelt. Bei den Verleih- und Verkaufskatalogen der Filmproduktionsfirma 

Pathé Frères handelt es sich um Angebotslisten mit dem aktuellen Filmangebot, die die 

Kinematographenbetreiber international über das Repertoire informieren.  

Die anknüpfende Analyse der Filmbeschreibungen in der Branchenzeitschrift Der 

Kinematograph sondiert armutsspezifische Themenfelder. Filmbeschreibungen sind 

redaktionelle Reklame, die sowohl als Werbung für aktuelle Filmproduktionen wie auch als 

Plotvorlage für die Filmerklärer dienen. Diese in ihrem Umfang stark variierenden 

Beschreibungen geben Aufschluss über den Inhalt, die Thematik und die Figuren der 

angebotenen Filme108 und umfassen das internationale Filmangebot im deutschen Kaiserreich. 

Mittels der Filmbeschreibungen werden in diesem Kapitel figurenspezifische Armutsthemen 

beschrieben und der Status des Filmkorpus auf Repräsentativität untersucht.  

Dieses Kapitel eruiert dennoch keineswegs präzise Angaben zur exakten Anzahl der ‚Armuts-

Filme‘ während des Untersuchungszeitraums, noch sollen Filmverleihstatistiken erstellt 

werden. Stattdessen werden Häufigkeitstendenzen und Darstellungsvariationen von Armut im 

frühen fiktionalen Film erfasst und basierend auf diesen Ergebnissen das Themenspektrum der 

Armutsdarstellungen beschrieben. Die Quellengattung der Verleih- und Verkaufsannoncen 

eignet sich hierfür, da diese aufgrund ihres Zwecks, der Werbung, die zentralen Themen 

beschreiben und die Identifikationsfiguren der Filme kurz vorstellen. 

 

 

 

 

                                                 
108 In diesem Kapitel wurde bewusst auf die Auszählung der Armutsfilme in Herbert Biretts Quellenwerk Das 
Filmangebot in Deutschland 1895-1911 verzichtet, weil durch die Nennung der Filmtitel nicht zwangsläufig 

Rückschlüsse auf die Thematik der Filme möglich sind. Auch wenn Biretts Quellenwerk zweifelsohne die 

vollständigste Nennung aller in Deutschland gelaufenen Filme zwischen 1895 und 1911 beinhaltet, ist der 

Rückschluss von Filmtitel auf zentrale Thematik des Filmes problematisch. Die Pathé Kataloge ihrerseits enthalten 

zu den aufgelisteten Filmen stets eine Zusammenfassung.  
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1. Quantitative Erfassung der Armutsthematik am Beispiel der Firma Pathé 

Frères 

1.1. Die Firma Pathé Frères 

„I may not have invented cinema, but I did industrialize it.“109 

Gegründet 1896, wurde La Compagnie des Etablissements Pathé-Frères in den ersten Jahren 

des 20. Jahrhunderts zu dem führenden Filmproduktions-, -distributions- 

und -technikunternehmen weltweit. Die Entwicklung zu einem großen Industrieunternehmen, 

einer wahrhaftigen usine aux images, einer Bilderfabrik,110 innerhalb weniger Jahre basierte auf 

dem enormen Potential dieser neuen Technik und dem finanzstarken Willen der Brüder Pathé 

diese neue Technologie kommerziell zu nutzen. Der ab 1906 einsetzende Kinoboom war ein 

Katalysator ihres Erfolgs; innerhalb weniger Jahre entwickelte sich Pathé Frères durch die 

Aufstockung von baulichen, personalen und technischen Ressourcen sowie der zunehmenden 

Konzentration auf die Herstellung fiktionaler Spielfilme zu einem 

Filmproduktionsunternehmen mit überwältigendem Einfluss auf die Kinoprogrammgestaltung 

in Europa und den USA. Der Filmwissenschaftler Laurent Le Forestier belegt anhand eines 

Rechenbeispiels die Bedeutung des Unternehmens für das frühe Kino: Basierend auf den 

aufgeführten Filmen und ihrer jeweiligen Länge in den Katalogen von Henri Bousquet111 betrug 

die Gesamtlänge aller im Jahr 1907 von Pathé Frères produzierten Filme 43.980 Meter. 1908 

gab Pathé Frères bekannt, dass man im vergangenen Geschäftsjahr 19 Millionen Meter 

Positivfilme produziert habe. Daraus folgert Le Forestier, dass von jedem 1907 hergestellten 

Pathé Film im Durchschnitt 423 Kopien hergestellt wurden. Eine Zahl, die den unglaublichen 

Anstieg des internationalen Vertriebs, wie auch die ansteigende Zahl von Käufern belegt.112 

Im Jahre 1909 erhöhte Pathé Frères seinen Output nochmals und produzierte hochgerechnet auf 

das ganze Jahr mehr als 800 neue Filmtitel.113 Pathés internationales Verleihsystem vertrieb die 

Filmproduktionen in weite Teile der Welt, so dass die Zahl der wöchentlichen Zuschauer eines 

Pathé-Kurzfilmprogramms auf 500 Millionen geschätzt werden kann.114  

                                                 
109 Charles Pathé zitiert nach Abel, In the belly of the beast, 363. 
110 Vgl. Abel, The Ciné goes to town, 20. 
111 Siehe 1.2. Das Untersuchungsmaterial.  
112 Vgl. Le Forestier, Aux sources de l’industrie du cinéma, 30f. 
113 Vgl. Abel, The Ciné goes to town, 34. 
114 Rosen zitiert nach Abel, In the belly of the beast, 375. 
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Gleichermaßen substanziell war Pathés Einfluss auf den deutschen Filmmarkt: Die Firma 

eröffnete bereits im Jahr 1904 eine erste Zweigstelle in Berlin, welcher später weitere 

Niederlassungen in acht Städten folgten.115 „[By] 1911-1912, French films made up about 25% 

of films shown in Germany (1300 out of 5000), of which Pathé supplied around 650, i.e. as 

many as the rest of the French firms (Gaumont, Éclipse, Éclair) together.“116 Dieser Erfolg, der 

in den Jahren 1911-12 tendenziell bereits ein absteigender war,117 war auf die horizontale 

Struktur des Unternehmens mit seiner strikten Trennung zwischen Produktion, Verleih und 

Vorführung zurückzuführen, so dass jeder Vorgang, von der Herstellung bis zur Projektion der 

Filme, genauestens kontrolliert werden konnte.118 Zentraler Erfolgs- und Wettbewerbsgarant 

der Produktionsfirma war die frühe Fokussierung auf fiktionale Erzählungen und deren 

standardisierte Herstellung. „For the mass production and marketing that Pathé pioneered 

between 1904 and 1907 coincided with the waning of the cinema of attractions and the 

emergence of an increasingly narrativized cinema.”119 

Eine erste Sättigung und Überproduktionskrise in der jungen Filmbranche ab 1908,120 wurde 

zu einem Problem für Pathé Frères, die vom Verkauf und Verleih auf internationaler Ebene 

abhängig waren.121 Pathés Reaktion auf diese Wirtschafts- und Absatzkrise war die Gründung 

anspruchsvoller Produktionssparten in eigener Obhut: ‚Film d'Art‘ und die ‚Societé 

Cinematographique des Auteurs et Gens des Lettres (SCAGL)‘. Diese immer breitere 

wirtschaftliche Ausrichtung des Unternehmens trug jedoch, so der Filmhistoriker Le Forestier, 

direkt zur Überproduktionskrise bei.122 Denn die Überproduktionskrise war eine logische, 

beinahe schon vorsätzliche Konsequenz der Massenproduktion.123  

Ab 1910 brach Pathés weltweite Position als wichtigster Filmhersteller und -verleiher 

allmählich ein, was auf die zunehmende Dezentralisierung der Kinobranche und die beginnende 

Langspielfilmproduktion zurückzuführen ist. Waren die ökonomischen, politischen und 

kulturellen Bedingungen bis 1908 sehr günstig für die erfolgreiche Entwicklung Pathés, konnte 

das Unternehmen den Vorteil seiner weltweiten Etablierung dennoch nicht nutzen. Dies 

                                                 
115 Kessler, Gallischer Hahn und deutscher Adler, 19. 
116 Elsaesser, The presence of Pathé in Germany, 394. 
117 Dies ist auf das Festhalten der Firma Pathé Frères an der Kurzspielfilmproduktion zurückzuführen und wird in 

diesem Kapitel genauer beschrieben.  
118 Vgl. Abel, The Ciné goes to town, 29. 
119 Ebd., 102. 
120 Vgl. ebd., 41. Siehe auch Kapitel I.  
121 Vgl. ebd., 43. 
122 Vgl. Le Forestier, Aux sources de l’industrie du cinéma, 90. 
123 Vgl. ebd., 114. 
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erkannte auch Charles Pathé selbst, der konstatiert, dass die ganze Welt der Kinematographie 

vor 1910 ihre Augen auf die Ateliers, Prozesse und Apparate seiner Firma gerichtet hatte, sich 

diese Tatsache aber ab 1910 allmählich umkehrte und Pathé überholt wurde.124 

 

1.2. Das Untersuchungsmaterial  

Das Untersuchungsmaterial, die Catalogues Pathé des années 1896 à 1914,125 

zusammengestellt von Henri Bousquet, ist eine chronologische Sammlung aller von Pathé 

Frères produzierten Filme vor dem Ersten Weltkrieg. Bousquets Quellensammlung basiert auf 

den Originalkatalogen der Firma Pathé, die sowohl für den europäischen wie auch 

amerikanischen Markt monatlich herausgegeben wurden. Neben diesen Quellen, die das 

Unternehmen selbst freigab, stützt die Sammlung sich auf Listen von Neuerscheinungen und 

Programmblätter verschiedener Kinematographentheater, auf Auflistungen, Anzeigen und 

Inhaltsangaben von internationalen Branchenzeitschriften sowie Tages-, und 

Wochenzeitungen. Bousquets minutiöse Sammlerarbeit gibt, sofern verfügbar, genaue 

Angaben zu Filmlänge, Erstaufführungsdatum, zum Inhalt und zur Besetzung der 

Filmproduktionen. 

Bousquet ordnet die Filme in den Catalogues Pathé jenen Genrekategorien zu, die die Firma 

Pathé Frères ursprünglich verwendete. Hauptbestandteil des Filmangebots von Pathé Frères 

waren die „scènes dramatiques et réalistes“ sowie die „scènes comiques“. Bei den weiteren 

Kategorien handelt es sich um Serien, die meist spezifischere Bedürfnisse eines Publikums 

bedienen sollten:126 „scènes de plein air“ (Szenen unter freiem Himmel), „scènes à trucs“ 

(Slapstick-Szenen), „scènes de sports – acrobaties“ (Sport- und Akrobatikszenen), „scènes 

historiques, politiques et d’actualités” (historische, politische und aktuelle Szenen), „scenes 

grivoises d’un caractère piquant” (anzügliche, pikante Szenen), „scenes de danses et ballets” 

(Tanz- und Ballettszenen), „scenes de féeries et contes” (Feen- und Märchenszenen), „scenes 

religieueses et bibliques” (religiöse und biblische Szenen), „scenes ciné-phonographiques” 

(Tonbilder) und „scenes arts et industries“ (Kunst- und Industrieszenen).127 Die vielfältigen 

                                                 
124 Vgl. Bousquet, Les catalogues Pathé des années 1896-1914, II. 
125 Henri Bousquet: Les catalogues Pathé des années 1896-1914. Buressur-Yvette: Bousquet, 1993 1994. 
126 Vgl. Le Forestier, Aux sources de l’industrie du cinéma, 33. 
127 Vgl. Bousquet, Catalogue Pathé (Vol.1), I. 
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frühen Genrebezeichnungen enthalten stets einen spezifischen Verweis auf die inhaltliche 

Thematik der Filme. 

Die hier vorgenommene Auswertung begrenzt sich auf die Genrekategorie „scènes dramatiques 

et realistes“, 128 als lebens- bzw. realitätsnah vermarktete Dramenproduktionen, zu denen auch 

die fiktionalen Armutsdarstellungen zählen. Liebesdramen, Spionage- und 

Diebstahlgeschichten, Verwechslungsdramen und Beziehungsdramen vor exotischem 

Hintergrund werden ebenfalls der Kategorie „scènes dramatiques“ zugeordnet.  

Die Begrenzung des Untersuchungsgegenstandes auf die „scènes dramatiques“ birgt das Risiko, 

manche Kurz- und Langspielfilme mit Armutsbezug zu übersehen, da sie vereinzelt auch in den 

„scènes historiques“ und den „scènes de féeries et contes“ vorkommen. Die „scènes 

historiques“ werden dennoch vollständig ausgeklammert, da es sich überwiegend um 

Historienfilme handelt, in denen in einigen wenigen Fällen eine Armutsfigur auftaucht, jedoch 

selten in einer tragenden Rolle. Die „scènes de féeries et contes“ werden nur dann 

berücksichtigt, wenn es sich um Weihnachtsmärchen mit eindeutigen Armutsfiguren handelt.  

Die Auszählung der „scènes dramatiques“ mit Armutsbezug in den Pathé Katalogen der 

Jahrgänge 1907-1913 erfolgt auf Grundlage der abgedruckten Filmbeschreibungen. Bei einer 

ersten Lektüre der Beschreibungen wurde zunächst der Status der jeweiligen „scène 

dramatique“ hinterfragt129 und eine Kategorisierung der Filme vorgenommen.130 Anschließend 

wurden die Beschreibungen ausgezählt und ihr Verhältnis zur gesamten Dramenproduktion der 

Firma Pathé Frères ausgerechnet. Auf Basis dieser Auszählungen werden Tendenzen und 

Themenspektren herausgefiltert sowie allgemeine Aussagen über die Häufigkeit der 

Armutsdarstellungen innerhalb der „scènes dramatiques“ und die thematischen Variationen in 

fiktionalen Kurz- und Langspielfilmen zwischen 1907-1913 getroffen.  

 

1.3. Auswertung der „Scènes dramatiques et réalistes“ 1907 bis 1913 

Im Jahr 1907 umfasst die Zahl der in den Pathé-Katalogen gelisteten „scènes dramatiques“ noch 

einen geringen Anteil an der Gesamtproduktion: 48 „scènes dramatiques“ bei insgesamt 352 

Filmtiteln im gesamten ersten Untersuchungsjahr, was ca. 14% der Filmproduktion ausmacht. 

                                                 
128 Für einen besseren Lesefluss wird die Genrekategorie mit „scène dramatique“ abgekürzt.  
129 Hierzu wurde die Frage „Handelt es sich um einen Film mit Armutsbezug und spielt darüber hinaus eine 

Armutsfigur eine tragende Rolle für den Verlauf der Handlung?“ gestellt. 
130 Hierzu wurden die Figuren der Filme in die Kategorien Mann, Frau oder Kind eingeteilt.  
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Von diesen 48 Kurzfilmen mit einer Länge zwischen 100 und 300 Metern befassen sich zehn 

ausdrücklich mit Armut, d.h. dass mindestens eine der Figuren direkt von Armut betroffen ist 

und dies den Verlauf der Handlung bestimmt. Bei den Protagonisten dieser Filme handelt es 

sich um Figuren, die regelmäßig mit Armut in Verbindung gebracht werden: Landstreicher bzw. 

Bettler (z.B. École du Malheur, April 1907; Le Chien de l' Aveugle, April 1907; La lutte pour 

la Vie, Mai 1907), (Waisen-) Kinder (z.B. Le petit marchand de statuettes, Mai 1907; Le Bagne 

des Gosses, Juli 1907; Les Deux Orphelins, Aug.1907), ein altes Ehepaar (Pauvres Vieux, Aug. 

1907) sowie ein Alkoholiker (Ivrognerie et Paternité, Dez.1907).  

Themen, die in diesen Filmen angesprochen und mit Armut assoziiert werden, sind Hunger und 

damit einhergehender (Brot-)Diebstahl, Krankheit, Arbeitslosigkeit, Straßenverkauf von 

Dingen mit einem geringen Wert sowie Alkoholismus. Diese Themengebiete wiederholen sich, 

ebenso wie die genannten Protagonisten, innerhalb des gesamten Untersuchungszeitraumes und 

sind ein erster Hinweis dafür, dass Armutsdarstellungen mittels sich wiederholender 

Themenspektren inszeniert werden.  

Die Jahre 1908 und 1909 weisen 19 respektive 26 Kurzspielfilme mit Armutsbezug auf; eine 

leicht ansteigende Tendenz im Vergleich zu 1907. Gleichzeitig steigt in diesen Jahren die 

Gesamtproduktion der Filme erheblich an und somit die Produktion der „scènes dramatiques“ 

insgesamt auf 115 respektive 124 Filme.131 Die Dramenproduktion pendelt sich in diesen 

beiden Jahren auf einen Anteil von ca. 20%132 bezogen auf die Gesamtproduktion eines Jahres 

ein, im Vergleich zu einem Anteil von ca. 14% im Jahr 1907. Dieser Anteil von ca. 20 % bleibt 

bis zum Jahr 1912 in etwa konstant.  

Innerhalb der Dramenproduktion beträgt der Anteil jener Filme mit eindeutig feststellbarem 

Armutsbezug im Jahr 1908 16,5% und im Jahr 1909 gar 20,9%. In den beiden darauffolgenden 

Jahren 1910 und 1911 beträgt dieser Anteil jeweils ca. 19%. Der Anteil der Filme mit 

Armutsthematik innerhalb der Produktion von Pathé Frères nimmt somit bis zum Jahr 1911 

rund ein Fünftel der Dramenproduktion ein.  

                                                 
131 Le Forestier spricht von dem Übergang zur Massenproduktion bei Pathé in den Jahren 1907 und 1908, wobei 

der Anstieg der Anzahl der Filme höher ist, als der Anstieg der durchschnittlichen Filmlänge (+47% auf 351 Filme 

im Jahr 1907 und +66% auf 582 Filme im Jahr 1908 im Vergleich zu einer durchschnittlichen Länge der Filme 

von 129 Metern (1907, +31%) bzw. 146,6 Metern (1908, +13,7%). Le Forestier, Aus sources de l’industrie du 

cinéma, 69. 
132 In absoluten Zahlen ausgedrückt, betrug der Anteil der „scènes dramatiques“ an der Gesamtproduktion in den 

Jahren 1907-1910 folgenden Wert: 1907:48/ 352, 1908: 115/570, 1909: 124/637, 1910: 123/674. 
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Die Figuren und die in den Kurzspielfilmen behandelten Themen während der Jahre 1908 und 

1909 sind vergleichbar mit den bereits aufgezählten Themenbereichen. Der Großteil der im 

Jahre 1908 produzierten „scènes dramatiques“ mit Armutsbezug konzentriert sich auf die 

Zuspitzung eines singulären Ereignisses, sei es der Freitod eines Liebespaares aufgrund der 

Armut des Verlobten (Serment Breton, Feb. 1908), die Aufklärung eines Diebstahls zugunsten 

des unschuldig Verdächtigten (Victime de sa probité, Juli 1908, Le Vagabond, Nov.1908) oder 

die Linderung der Armut durch eine wohltätige Handlung (Misère et Probité, Mai 1908, 

Histoire d’un enfant trouvé, Apr. 1908). Die untersuchten Filmbeschreibungen kennen nur zwei 

Variationen des Filmausgangs: Entweder löst sich die missliche Situation, in die die Hauptfigur 

aufgrund ihrer Armut gerät, auf und es folgt eine Belohnung oder die Figur stirbt bzw. wählt 

den Freitod. L’Assommoir (April 1909), von Albert Capellani sticht im Jahre 1909 hinsichtlich 

seiner Länge von 740 Metern hervor. Alle anderen „scènes dramatiques“ mit Armutsbezug aus 

dem Jahr 1909 sind durchschnittlich zwischen 100 und 300 Metern lang. 

Das zu Beginn skizzierte Festhalten der Firma Pathé Frères an dem etablierten 

Kurzspielfilmformat nach Einführung des Langspielfilms im Jahr 1911, welches als einer der 

Gründe für den Einflussverlust der Produktionsfirma gilt, spiegelt sich auch bei der 

Armutsthematik wieder.  

Die Kinosaison 1911/1912 war entscheidend für den Erfolg des Langspielfilms in Deutschland, 

wo mit Asta Nielsen eine Schauspielerin große Erfolge feierte, deren Filme sich mit Armut in 

Form sozialer Abstiege beschäftigen.133 Pathé führte erst im darauffolgenden Jahr, 1912, 

vergleichbare Armutsdramen in Langspielfilmformaten ins Repertoire ein. 1911 wurden 

lediglich zwei Langspielfilme mit Armutsbezug gefunden: Le Roman d’une pauvre Fille 

(Nov.1911, 1455m)134 sowie Les Victimes de l’Alcool (Juli 1911, 795m). Das Festhalten an der 

Inszenierung der fiktionalen Armut in Kurzspielfilmen zeigt, dass Pathé während der 

Etablierung des langen Spielfilms erfolgsentscheidende Veränderungen zunächst ignorierte. 

Themen und Figurenkonstellationen wie sie die Firma Pathé bis 1912 bevorzugt produzierte, 

waren lange Zeit etabliert und in ihrer Beschaffenheit hervorragend für ein Nummernprogramm 

geeignet. Die sich wiederholenden Handlungsabläufe und Problemlösungen erzeugen eine 

                                                 
133 Vgl. Kapitel IV: Frauenarmut in den sozialen Dramen. 
134 Bei Le Roman d’une pauvre Fille handelt es sich um ein soziales Drama (drame social) in vier Kapiteln, das 

den sozialen Abstieg und die Wiederaufnahme der Tochter in den Kreis der Familie schildert. Die Thematik der 

weiblichen Protagonistin und ihres sozialen Abstieges war der Filmproduktionsfirma also durchaus bekannt, 

dennoch wurde dieses Thema erst im folgenden Jahr zur dominierenden Thematik im Langspielfilm. Auffallend 

ist, dass die sozialen Dramen der Firma Pathé häufiger ein Happy End schildern. 
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kurzzeitige Dramatik innerhalb der Gestaltung von Nummernprogrammen, entbehren aber, 

aufgrund ihrer Situationsgebundenheit und der einseitigen, stereotypen Inszenierung der 

Figuren, das Potential für einen langen Spielfilm.135  

Trotz der anhaltenden Favorisierung von Kurzspielfilmproduktionen tritt ab 1911 eine 

zunehmend weibliche Perspektive in der Armutsdarstellung ein, denn die Hälfte aller relevanten 

„scènes dramatiques“ hat eine weibliche Hauptdarstellerin.136 Thematisiert werden 

Waisengeschichten, in denen junge Frauen auf sich allein gestellt das Leben zu meistern suchen 

und zwischen dem richtigen und falschen Lebensweg entscheiden müssen (Les deux chemins, 

Mai 1911, La Marchande des Roses, Okt. 1911). Das Verlassen der eigenen Familie für einen 

reichen Geliebten (La Pécheresse, Juni 1911) oder die Verbindung zu einem reichen Mann und 

der Bruch dieser Beziehung (Péché de Jeunesse, Feb. 1911) sind Themen, die den sozialen 

Dramen ähnlich sind. Auffallend ist, dass beide Filmtitel die Protagonistin unmittelbar und 

direkt mit etwas Sündhaftem in Verbindung bringen. Aufgrund ihrer Kurzspielfilmstatus 

wurden die Filme jedoch nicht exklusiv vermarktet, so dass das Unternehmen nicht von dem 

beginnenden Starkult und einer einhergehenden Publikumsbindung profitieren konnte.137  

Im Jahr 1912 passte Pathé Frères schließlich die Produktion den Veränderungen auf dem 

Filmmarkt an und vertrieb vermehrt Langspielfilme mit komplexeren Handlungssträngen. 1912 

hatte Pathé acht Filme mit Armutsbezug im Repertoire, deren Länge mehr als 800 Meter betrug, 

außerdem wurden zusätzlich vier Filme gelistet, die zwischen 500 und 800 Meter138 lang waren. 

Dies entspricht insgesamt einem Anteil von ca. 43% und zeigt, dass die Firma Pathé Frères 

1912 sich in der Dramenproduktion dem Langspielfilm zuwandte. Im Jahr 1912 sticht eine 

Produktion Albert Capellanis hervor: die vierteilige Mammutproduktion von Les Misérables 

(Nov.1912). Mit einer Länge zwischen 730 und 1110 Metern entsprechen die Einzelwerke 

jeweils einer eigenständigen Langspielfilmproduktion. 

Weitere lange Kinodramen handeln u.a. vom sozialen Abstieg und Wiederaufstieg eines jungen 

Mannes (Le fils produigue, April 1912, 1075m), von einem unschuldig verdächtigten Arbeiter 

und seinem feinfühligen Sohn (Le petit Jacques, Dez. 1912, 1085m) und von einer armen, 

unschuldig verhafteten Witwe (La porteuse de pain, Juli 1912, 935m). Des Weiteren sind in 

                                                 
135 Mehr dazu in Kapitel III: Armut im frühen Kurzspielfilm.  
136 Im Vergleich dazu trug der Anteil explizit genannter weiblicher Hauptfiguren zwischen 1/5 und knapp 1/3 für 

das jeweilige Jahr.  
137 Vgl. hierzu Kapitel V: Mit der Armut zum Star. 
138 In den Jahren bis 1912 betrug die durchschnittliche Länge der relevanten Filme zwischen 100 und 300 Metern.  
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drei Filmen Waisenmädchen die tragenden Figuren (La bien aimée, 805m; Les hasards de la 

vie, 700m sowie Les millions de l'orpheline, 570m, alle drei Sept.1912).  

Das Jahr 1913 weist mit nur noch 13,7% deutlich weniger armutsthematische Spielfilme in der 

Dramenproduktion auf. Allerdings hat sich das Verhältnis zwischen Kurz- und 

Langspielfilmproduktion zugunsten der letzteren verschoben: 11 von 16 Filmen haben eine 

Länge von mindestens 720 Metern. Verglichen mit den vorherigen Jahren hat sich die 

Gesamtproduktion gemessen in Metern nur geringfügig verringert: von 15.650 Metern im Jahr 

1912 auf eine Länge von 13.560 Metern im Jahr 1913.  

Die Auswertung der Filmbeschreibungen in den Catalogues Pathé liefert Informationen zur 

Häufigkeit des Themas Armut innerhalb der „scènes dramatiques“.139 Ermittelt wurde ein recht 

konstanter Prozentsatz von ca. 20% für die Jahre 1908-1912. Dieser Wert bestätigt die 

Annahme, dass Armut eine regelmäßig vertretene Thematik innerhalb der frühen 

Dramenproduktion ist. Denn die lange Zeit erfolgreichste Filmproduktionsfirma des frühen 

Kinos, Pathé Frères, setzt bei der Produktion dramatischer Spielfilme regelmäßig auf die 

Thematisierung von Armut. Zudem zeigt die Analyse eine Wiederholung von Themen und 

Figuren auf, die standardisierten Handlungssträngen folgen. Waisenkinder, Bettler, 

Alkoholiker und mittellose Arbeiter sind von Beginn des Untersuchungszeitraums an fester 

Bestandteil der fiktionalen Inszenierung von Armut in der Kinematographie. Eine 

Verschiebung der Figurenkonstellationen zugunsten weiblicher Protagonisten in längeren 

Produktionen zeigt sich bei der Firma Pathé eine Kinosaison später als bei den deutschen 

Filmproduktionsfirmen, nämlich erst 1912/1913. Auch wenn Pathé Frères vergleichbare 

Themen in seinen Kurzspielfilmproduktionen aufgreift, so fehlt diesen Produktionen das 

Potential zur Vermarktung als Monopolfilm.  

Des Weiteren gibt diese Auszählung Aufschluss über den Status von Armutsfilmen: Ihre 

Zuordnung zur Kategorie „scènes dramatiques et réalistes“ hebt nicht nur den dramatischen, 

sondern auch den lebensnahen Aspekt dargestellter Armut hervor. Die Filme inszenieren 

alltägliche, allgemein bekannte arme Figuren, die den Zuschauer durch ihre realistischen Züge 

unterhalten und belehren.  

                                                 
139 Zu vermuten ist, dass zusätzlich zu den identifizierten Armutsdramen weitere „scènes dramatiques“ die 

Armutsthematik zumindest tangierten, da diese oftmals als Folie für Liebesdramen in Dreieckskonstellationen 

diente. Jedoch ist es aufgrund der fehlenden Überlieferung der Filme unmöglich, Angaben darüber zu machen, 

wie präsent Armut als Handlungsrahmen war. Häufig kommt es vor, dass eine Liebesbeziehung wegen Armut 

scheitert, verhindert oder durch eine dritte Person bedroht wird (Pardonne Grand-Père, 1908; La fille du marin, 

1909).  
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2. Die Filmbeschreibungen aus der Branchenzeitschrift Der Kinematograph  

2.1. Der Kinematograph 

Von maßgebenden Kreisen wurde es […] als fühlbare Lücke in der Fachliteratur 

empfunden, daß bisher bei diesem bedeutenden Aufschwunge einer neuen für die 

Volksbildung und Volksunterhaltung so überaus wichtigen 

Veranschaulichungsmethode noch kein Organ geschaffen worden ist, das über die 

Errungenschaften der neuesten Zeit berichtet, dem Interessentenkreise Aufschlüsse 

gibt über Neuerscheinungen auf technischem Gebiete, und auch aus der Praxis 

heraus wichtige Mitteilungen veröffentlicht.140 

 

Am 6. Januar 1907 erschien in Düsseldorf bei dem Verlag Eduard Lintz die Erstausgabe der 

ersten eigenständigen wöchentlich herausgegebenen Branchenzeitschrift Der Kinematograph. 

Organ für die gesamte Projektionskunst. Der kommerzielle Erfolg der Branchenzeitschrift 

schien aufgrund der Vielzahl der möglichen Adressaten, vom Wanderkinobetreiber bis hin zu 

Filmhändlern, gesichert. Die Druckauflage betrug beachtliche 7500 Stück, wovon 3100 an 

Interessenten aus der Kinobranche versandt und die restlichen der Zeitschrift Artist beigeheftet 

wurden.141 „Diese Beilage-Aktion, die der Verlag ein ganzes Jahr lang durchführte, war 

sicherlich ein wesentlicher Grund für den kommerziellen Erfolg des Blattes.“142 Zu Beginn 

zählte der Umfang der Fachzeitschrift zwölf Seiten, später wuchs dieser auf ca. 70 Seiten an143 

und behandelte unter verschiedenen Rubriken aktuelle Fragen zum Kinematographen. Das Blatt 

entwickelte sich zu einem Werbeträger, in dem von der ersten Ausgabe an die beiden großen 

französischen Produktionsfirmen Pathé Frères und Eclipse sowie weitere kleinere Inserenten 

Anzeigen schalteten.144 Bis 1934 war Der Kinematograph eine beständige Quelle für 

technische Neuerungen, aktuelle Entwicklungen der Kinobranche und für die Annoncierung 

neuer Filme.   

Der Kinematograph etablierte sich als anspruchsvolles Fachblatt, das heute als filmhistorische 

Quelle geschätzt wird, auch weil die Redakteure des Kinematograph von Beginn an bemüht 

waren, „für den Film als neue Kunstform und wesentlichen Kulturfaktor zu werben“145 und in 

                                                 
140 Zitiert nach Diederichs, Die Anfänge der deutschen Filmpublizistik 1885-1909, 55-71. 
141 Vgl. Diederichs, Frühgeschichte deutscher Filmtheorie, 19. 
142 Ebd., 19. 
143 Thomas Schorr nimmt in seiner Monographie „Die Film- und Kinoreformbewegung und die deutsche 

Filmwirtschaft“ eine Erfassung des Anzeigenaufkommens vor, das auf der Durchsicht der jeweils ersten 

Monatsausgabe beruht. Seiner Auswertung zufolge basiert der Anteil der Anzeigen in Der Kinematograph 

(angegeben in Seiten) zwischen 1908 und 1912 auf 8,5 bis 53,5 Seiten pro Ausgabe. Vgl. Schorr, Die Film- und 

Kinoreformbewegung und die deutsche Filmwirtschaft, 29. 
144 Vgl. ebd., 28. 
145 Diederichs, Frühgeschichte deutscher Filmtheorie, 20. 
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der Fachzeitschrift Diskussionen um die kulturelle Legitimation der Kinematographie 

ausgetragen wurden. 

Für diese Forschungsarbeit sind die von den internationalen Produktionsfirmen veröffentlichten 

Filmbeschreibungen und Filmannoncen von Interesse. Der Anzeigen- und Annoncenteil wurde 

im Laufe der Jahre zunehmend umfangreicher, so dass dieser teilweise mehr als 50% des 

Heftumfangs ausmachte.146 

2.2. Das Untersuchungsmaterial 

Themenbezogene Filmbeschreibungen aus den Kinematograph-Jahrgängen 1907 bis 1913 

bilden das Untersuchungsmaterial.  

   

 

     Produktionsfirma: Pathé, Der Kinematograph,       

     291, 24.7.1912 

 

 

 

Produktionsfirma: Eclipse, Der Kinematograph, 208, 21.12.1910     

Filmbeschreibungen sind von den Filmproduktionsfirmen zur Eigenwerbung ausgehändigte 

Texte, die den Handlungsverlauf eines Filmes mehr oder weniger detailliert darstellen. Da sie 

keine Meinung über die Filme vermitteln, sondern eine verkaufsfördernde Perspektive 

einnehmen, sind sie nicht mit Filmkritiken vergleichbar: Der Werbecharakter der 

Filmbeschreibungen hebt jene Aspekte hervor, die die Kinobesitzer zum Kauf des 

Filmmaterials bewegen sollten. Die Länge der jeweiligen Filmbeschreibungen variiert dabei 

erheblich. Neben den inhaltlichen Informationen lassen Filmbeschreibungen außerdem meist 

eine Erzählperspektive erahnen. Die folgende Analyse geht davon aus, dass die in den 

                                                 
146 Vgl. Schorr, Die Film- und Kinoreformbewegung, 29. 



2.3. Analyse der Filmbeschreibungen der Jahre 1907 bis 1913 

33 

 

Beschreibungen eingenommene Perspektive der zentralen Erzählperspektive im Film 

entspricht.  

Da die untersuchten Filmbeschreibungen von den Produktions- und Verleihunternehmen in 

einer Branchenzeitschrift annonciert wurden, erlauben sie keine Aussagen über die Anteile der 

Armutsdramen an der Gesamtproduktion der jeweiligen Filmproduktionsfirmen. Der Fokus der 

Analyse liegt stattdessen auf den Aussagen zur Armut der Figuren, die Manifestationen der 

Armut, ihre Auswirkung und eine mögliche Linderung. Dazu werden Handlungsabläufe zitiert 

und hinsichtlich der Kopplung des Begriffs ‚arm‘ resp. ‚Armut‘ an bestimmte Themen und 

Figuren untersucht.147 

Die Auswertung berücksichtigt ausschließlich jene Filmbeschreibungen, welche bei der 

Vorauswahl Hinweise gaben, dass die Armutsthematik relevant für den Handlungsverlauf ist.148 

In einem zweiten Schritt wurden mithilfe eindeutiger Begrifflichkeiten, die an bestimmte 

Figuren gekoppelt sind (Hunger, Krankheit, Elend, Waise etc.), Kategorien erstellt. Aufgrund 

des Analysefokus wurden ausschließlich die Dramenproduktionen europäischer 

Filmunternehmen berücksichtigt. Die Auswertung ist nicht darauf angelegt, anhand häufiger 

Wiederholungen aus den Filmbeschreibungen allgemeingültige Aussagen zu treffen, sondern 

konzentriert sich auf die Schilderung jener Aspekte, die für die Inszenierung eines 

figurenspezifischen Armutssujets ausschlaggebend sind.  

 

2.3. Analyse der Filmbeschreibungen der Jahre 1907 bis 1913 

Sich wiederholende Handlungsmuster und Figurentypen erlauben die Einteilung der 

Filmbeschreibungen in vier Kategorien: Die Differenzierung nach Protagonisten – Mann, Frau 

bzw. Kind – ermöglicht es, spezifische Armutssujets, welche in Kombination mit den Figuren 

inszeniert werden, zu beschreiben. Eine thematische Kategorie ‚Weihnachten‘ wurde zusätzlich 

gebildet, da Weihnachtsgeschichten eine besondere Stellung innerhalb der 

Nummernprogramme des frühen Kinos innehaben. 

 

                                                 
147 Diese basieren ausdrücklich auf Original-Formulierungen, wie sie von den Filmproduktionsfirmen in den 

Filmbeschreibungen ausgeführt wurden.  
148 Dies bedeutet konkret, dass all jene Filmbeschreibungen in denen die Begriffe „arm“ oder „Armut“ verwendet 

wurden, zunächst dem Untersuchungssample zugeordnet wurden. Wie bei der Auswertung der Catalogues Pathé 

gilt die Bedingung, dass mindestens eine Person, die für den Verlauf der Geschichte eine tragende Rolle spielt, 

eindeutig als arm gekennzeichnet sein muss. 
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a) Kinderarmut 

Die Filmbeschreibungen schildern Kinderarmut in fiktionalen Filmen als unverschuldete 

Armut, die durch die Familienverhältnisse des Kindes ausgelöst wird. Handelt es sich bei dem 

Protagonisten um ein Kind aus der Arbeiterschicht, so wird die Situation des Kindes und der 

kompletten Familie durch Arbeitslosigkeit („arbeitsloser Vater“, Das falsche 

Fünfmarkstück149), Krankheit („arme Bäuerin ist sehr krank“, Was Kindesliebe nicht alles 

vermag150) oder das Fehlen eines Elternteils („sterbende Mutter“, Den Bösen straft Gott151) 

erschwert. Halb- und Vollwaise sind weitere wiederkehrende Figurentypen (Die Waise152 oder 

Elternlos153) anhand derer die Hilflosigkeit des Kindes dargestellt wird.  

Neben dem sozialen Status des Kindes als ‚arm‘ oder ‚Waise‘ liefern die Wohnverhältnisse in 

den Filmbeschreibungen mit Formulierungen wie „ärmliche Berghütte“154 „dumpfe Stube“155 

oder „Lager aufgeschlagen“156 Aufschlüsse über den Armutsgrad und deuten auf eine visuelle 

Inszenierung der Armut mittels der Wohnsituation hin. Waisenkinder verfügen vielfach über 

keine feste Wohnstätte (mehr), wie bspw. in Die Waise, wo der halbwüchsige Knabe nach dem 

Tod der Mutter „auf offener Straße eingeschlummert“157 ist. Die Stumme zeigt ein taubstummes 

Mädchen, verlassen in der Stadt, welches schließlich „ermattet auf den Stufen eines Hauses“158 

einschläft.  

Neben den miserablen Wohnsituationen wird Kinderarmut an die mangelnde Versorgung mit 

Nahrung gekoppelt. Formulierungen wie „kein Brot im Hause und kein Geld um welches zu 

kaufen“,159 „hungernd und müde“160 oder „vor Hunger und Entkräftigung“161 sind Beispiele 

hierfür. Hinweise auf Mangelernährung sind ein Indiz für die Hilflosigkeit der Kinder und ein 

emotionaler Appell zu wohltätigen Handlungen.  

Kinder aus armen Familien übernehmen Arbeiten und Aufgaben, mit denen sie ihren eigenen 

bzw. den Lebensunterhalt ihrer Familien bestreiten helfen. Der kleine Junge aus Den Bösen 

                                                 
149 Der Kinematograph No. 87, 26.8.1908. 
150 Der Kinematograph, No.126, 26.05.1909. 
151 Der Kinematograph, No.157, 29.12.1909. 
152 Der Kinematograph, No. 259, 13.12.1911. 
153 Der Kinematograph, No. 218, 01.03.1911. 
154 Den Bösen straft Gott, Der Kinematograph, No.157, 29.12.1909. 
155 Das falsche Fünfmarkstück, Der Kinematograph No. 87, 26.8.1908. 
156 Der kleine Korbflechter, Der Kinematograph, No.218, 01.03.1911. 
157 Der Kinematograph, No. 259, 13.12.1911. 
158 Die Stumme, Der Kinematograph No. 49, 1907. 
159 Der Kinematograph, No. 259, 13.12.1911. 
160 Die Stumme, Der Kinematograph No. 49, 1907. 
161 Die Waise, Der Kinematograph, No. 259, 13.12.1911. 
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straft Gott zieht los, „um mit seiner Mandoline ein paar Pfennige zu verdienen“,162 die kleine 

Anne-Marie „nimmt die Zügel des Haushalts in die Hand“,163 ein anderes Waisenkind „versucht 

sich als Zeitungsträger einen Lebensunterhalt zu erwerben“,164 und in Lieber heimatlos als ein 

Verräter wird das Findelkind präsentiert als „billige Arbeitskraft, [die] die schwerste Arbeit 

[und] das schlechteste und geringste Essen“165 bekommt. Diese (zu) frühe und unfreiwillige 

Selbstständigkeit bzw. die unverschuldete Benachteiligung der kindlichen Protagonisten ist den 

Filmbeschreibungen zufolge Beweggrund für ein wohltätiges Verhalten von dritter Seite, 

sodass am Ende des Filmes eine Linderung der Armut herbeigeführt wird.  

Kinderarmut wird durch den ärmlichen Familienhintergrund respektive die Situation der 

Waisenkinder, die meist mangelhafte Unterkunft, das knappe Essen und die Notwendigkeit des 

Arbeitens in den Filmbeschreibungen gekennzeichnet. 

b) Männerarmut 

Arme Männer werden in den Filmbeschreibungen als Arbeiter in prekären Arbeits- und 

Lebenssituationen beschrieben; oftmals bedingt durch Arbeitslosigkeit oder der Arbeit als 

Tagelöhner. Die Suche nach Arbeit, drohende Arbeitslosigkeit und die Gefahren ihrer Arbeit 

sind repetitive Bestandteile dieser Armutsdarstellungen.  

Handwerker, Tagelöhner und Arbeitsuchende treten in den Dramenhandlungen auf. Themen, 

die den vermeintlichen Alltag einfacher Arbeiter prägen, von der erfolglosen Arbeitssuche bis 

zu aus Armut und Hunger begangenen Diebstählen, bilden den Inhalt der Geschichten. Die 

Figuren sind „dem Hungertode nahe [und] längere Zeit beschäftigungslos“166 oder der Haushalt 

des Arbeiters wird als bedürftig beschrieben (Bei Steinmanns ist die Not eingekehrt167).  

Die Frage nach Recht und Unrecht von Handlungen eines sich in verzweifelter Lage 

befindlichen Arbeiters ist neben der Beschreibung seiner prekären Lage fester Bestandteil der 

Darstellung von Männerarmut. Diese Thematik wird in dem Kurzspielfilm Schuldig? anhand 

eines Wilddiebstahls diskutiert, der den Protagonisten durch die anhaltende Arbeitslosigkeit als 

einziger Ausweg erscheint: ein „arbeitsloser Zimmermann greift zu dem verzweifelten 

Entschluss, durch Wilddiebereien seine Angehörigen vor Hunger zu bewahren“.168 Und vergib 

                                                 
162 Der Kinematograph, No.157, 29.12.1909. 
163 Was Kindesliebe nicht alles vermag, Der Kinematograph, No.126, 26.05.1909. 
164 Der Kinematograph, No. 259, 13.12.1911. 
165 Der Kinematograph, 18.05.1910. 
166 Der Kinematograph, No.222, 29.03.1911. 
167 Der Kinematograph, No.222, 29.03.1911. 
168 Schuldig?, Der Kinematograph, No.130, 23.6.1909. 
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uns unsere Schuld schildert einen sehr ähnlichen Konflikt: „Kein Geld, kein Brot, keine 

Aussicht auf Verdienst… ist’s ein Verbrechen, wenn er in höchster Not seine Flinte aus dem 

Bettstroh hervorsucht, um heimlich im Forst ein Stück Wild zu erlegen?“169 Arbeitslosigkeit, 

zweifelhafte Überlebensstrategien und die Frage nach Recht und Unrecht solcher Taten sind 

zentrale Themen, wenn die Armutsdarstellung die Rolle des Mannes als Ernährer der Familie 

beschreibt. 

Mittels der Berufsgruppe der Bergarbeiter werden Gefahren der Arbeit inszeniert: die 

Grubenkatastrophen bedrohen aber nicht nur das Überleben der Männer, sondern auch das der 

Familien. Sinnbildlich hierfür steht Pathés Germinal, der in der Filmbeschreibung des 

Kinematograph als „gewaltige Symphonie der Arbeit“ und als „bildgewordene Tragödie des 

Bergmannslebens“170 beworben wird.171 Eine Handlung, die die Gefahren der Bergarbeit 

verdeutlicht, liefert die Filmbeschreibung von Im Dienste verunglückt, wo ein Bergarbeiter „bei 

einer Explosion im Schacht […] schwer zu Schaden gekommen [ist…, was ihn] für Lebenszeit 

zum Krüppel gemacht [hat].“172 Bergarbeiterfilme verdeutlichen auch die Bedrohung der 

Existenz durch einen möglichen Verdienstausfall in Folge eines Unfalls.  

Auch die Personengruppe der Vagabunden und Bettler sind in den Filmbeschreibungen 

vertreten. Armut äußert sich bei diesen Protagonisten durch das Fehlen von elementaren 

Lebensgrundlagen wie Essen und Wohnraum sowie die Bemühungen, ihren Lebensunterhalt 

zu bestreiten: Der „arme alte Landstreicher, der vor Hunger beinahe zusammenbricht“173 oder 

das „armselige Lager“ und die Suche nach einem „Lebensunterhalt für den Tag“174 beschreiben 

existenzbedrohende Lebenssituationen. Die wohlgesinnte, manchmal gar wohltätige Haltung 

Einzelner den Bettlern gegenüber spielt eine Rolle, was diese wiederum mit Dankbarkeit in 

verschiedensten Varianten belohnen.175  

Eine weitere männerspezifische Armutsthematik ist der Alkoholmissbrauch und seine 

Konsequenzen. Die in der Branchenzeitschrift Der Kinematograph veröffentlichten 

Filmbeschreibungen von amerikanischen Produktionsfirmen werden aufgrund des 

                                                 
169 Und vergib uns unsere Schuld, Der Kinematograph, No.152, 24.11.1909. 
170 Der Kinematograph No. 354, 1913. 
171 Eine Analyse des Filmes befindet sich in Kapitel III.  
172 Der Kinematograph, No.326, 26.03.1913. 
173 Hunger tut weh!, Der Kinematograph, No.174, 1910. 
174 Der Kinematograph, No. 30, 24.07.1907. 
175 Vgl. Der alte Lumpensammler, Der Kinematograph, No.228, 10.05.1911 oder Hunger tut weh!, Der 

Kinematograph, No.174, 27.04.1910. 
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Analysefokus außen vor gelassen176 und lediglich die Filmbeschreibungen einiger europäischer 

Produktionen herangezogen. Im Zentrum der Filme stehen der Verfall des Trinkers und die 

Konsequenzen für dessen Familie. Dramatisch sind besonders jene Geschichten, in denen die 

Trunksucht des Mannes Unglück über ganze Familien bringt, wie Der alte Trunkenbold, wo 

„der Vater die Nähmaschine zum Trinken [verkauft]“ 177 oder Aus Liebe zu seinem Kinde. 

Letzterer zeichnet die Geschichte eines Arbeiters, der „sich dem Trunke ergeben und Frau und 

Kind in der Trunkenheit [mißhandelt].“178 Die drastische Maßnahme der Frau, die das Kind in 

Pflege gibt, bewegt den Arbeiter dazu, dem Alkohol zu entsagen und wieder einem 

regelmäßigen Tagesablauf zu folgen. Diese Besserung bewirkt, dass auch die kleine Tochter 

wieder zurückkehren darf. „Nun ist die Versöhnung nicht mehr schwer, und das Glück zieht 

wieder in den kleinen Haushalt ein.“179 Die Tatsache, dass an dieser Stelle lediglich auf zwei 

Filmbeschreibungen aus Der Kinematograph zurückgegriffen werden kann, ist bereits ein 

Hinweis darauf, dass die Alkoholproblematik zwar in deutschen Kinematographentheatern 

präsent war, der Bedarf jedoch meist durch US-amerikanische Produktionen abgedeckt wurde.  

c) Frauenarmut 

Frauenarmut ist weniger in eindeutige Figurenkategorien einzuteilen, da die Protagonistinnen, 

im Vergleich zu den männlichen Armen, nicht durch ihren Beruf bzw. ihr Verhältnis zur Arbeit 

eingeordnet werden. Häufig werden die von Armut betroffenen Frauen lediglich als ‚Tochter‘, 

‚Schwester‘ oder ‚(Ehe-)Frau‘ eingeführt. Wenn Berufe genannt werden, so handelt es sich 

hierbei um Berufsgruppen mit geringer Bezahlung wie „Blumenverkäuferin“,180 „Arbeiterin“181 

oder „Näherin“.182 Die Filmbeschreibungen mit weiblichen Protagonisten beschreiben keine 

typischen Armutsmerkmale weiblicher Berufsgruppen, sondern allgemeine, frauenspezifische 

Armutsgefahren. 

Sie schildern die Verführung durch einen Mann wie bspw. in Die Blumenverkäuferin: „Der 

Kavalier umgarnt das Mädchen, veranlasst sie, […] mit ihm zu gehen.“183 Eine Erfahrung fürs 

                                                 
176 Hier ist eine gewisse Problematik bezüglich der Auswahl des Korpus nicht zu verneinen. Die Alkoholthematik 

war in den USA ein häufig inszeniertes kinematographisches Sujet. 
177 Der Kinematograph, No.141, 08.09.1909. 
178 Der Kinematograph, No.237, 05.07.1911. 
179 Der Kinematograph, No.237, 05.07.1911. 
180 Roman eines Blumenmädchens, Der Kinematograph, No 241, 2.8.1911. 
181 Eine Erfahrung fürs Leben, Der Kinematograph No. 188, 1910 oder Gretchens Liebesroman, Der 

Kinematograph No. 199, 1910. 
182 Königin der Nacht, Der Kinematograph No. 297, 1912 
183 Der Kinematograph, No.182, 29.06.1910. 
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Leben schildert „wie […]die leichtsinnige Frida sich in einen eleganten Flaneur verliebt hat und 

[…] seinen Lockungen nicht widerstehen [kann],“184 in Vater, vergib ihr! „siegt [der Verführer] 

und Anna [verlässt] leichtsinnig ihr ärmliches, aber glückliches Heim“185, ein weiteres Beispiel 

ist Gretchens Liebesroman, der von einer „hübschen Arbeiterin“ handelt, die „sich durch das 

vornehme Auftreten eines Lebemannes verwirren [lässt].“186  

Neben der Verführung durch einen Mann spielt die Großstadt als Ort der Verlockungen und 

Gefahren eine zentrale Rolle. In Die Zigarrenarbeiterin wird ein junges Mädchen von dem 

Verführer und dem Vater verstoßen, so dass sie „arbeitslos [da] steht auf der Strasse der 

Großstadt.“187 In diesem Kontext wird auch die Anonymität der wachsenden Städte angeführt: 

In Gebrochene Frühlingsrose ist die Protagonistin nach dem Tod des Vaters „allein in der 

fremden Stadt, ohne alle Hilfe“, so dass sie „in den Kampf ums Dasein gerissen [wird]. Sorge, 

Verzweiflung und Kummer sind wieder ihre alleinigen Gefährten, bis die Verlockungen der 

Großstadt sie gefangen nehmen.“188 Diese Großstadt-Gefahren lauern in Theatern, Variétés, 

Wirtshäusern und vergleichbaren Orten im Halbweltmilieu. Genannte ‚Orte der Verlockungen’ 

werden als ‚Ort der Verführung’ dargestellt („mit der lockenden Sünde und dem winkenden 

Vergnügen“189), und sind häufig letzter ‚Zufluchtsort’ vor dem endgültigen sozialen Abstieg.190 

Gebrochene Frühlingsrose schildert einen solchen sozialen Abstieg; „Sie sinkt tiefer und tiefer, 

und das letzte was sie besitzt, Jugend und Schönheit verschwendet sie in einem tollen Rausche, 

der sie vergessen lassen soll, dass sie das Glück verloren hat“.191  

An diesem Punkt weisen die Filmbeschreibungen zwei Handlungsmöglichkeiten auf – 

abhängig davon, ob eine Versöhnung mit der verlassenen Familie, dem verlassenen Verlobten 

o.ä. möglich ist. Findet die Versöhnung nicht statt, zahlt die Frau für ihr Handeln mit dem Tod 

(„ihr Vergehen mit ihrem Leben gebüsst“,192 „vom Wahnsinn ergriffen [wird,] sich in die 

Blumen [stürzt] und bewusstlos zu Boden [fällt]“193 oder wenn ein „verlassene[s] Mädchen 

[verzweifelt …] ihrem Leben ein Ende [macht]“194). Manche Beschreibungen schildern ein 

Happy End, welches durch die Einsicht des Fehlverhaltens der Frau und die Großherzigkeit des 

                                                 
184 Der Kinematograph, No.188, 03.08.1910. 
185 Vater vergib ihr! Der Kinematograph No. 175, 11.05.1910. 
186 Der Kinematograph, No.249, 04.10.1911. 
187 Der Kinematograph, No.236, 05.07.1911. 
188 Der Kinematograph, No.306, 06.11.1912. 
189 Statistinnen des Lebens, Der Kinematograph, No.334, 21.05.1913. 
190 Vgl. Filmanalyse: Die arme Jenny, Kapitel IV. 
191 Der Kinematograph, No.306, 06.11.1912. 
192 Statistinnen des Lebens, Der Kinematograph, No.334, 21.05.1913. 
193 Gebrochene Frühlingsrose, Der Kinematograph, No.306, 06.11.1912. 
194 Eine Erfahrung fürs Leben, Der Kinematograph, No.188, 03.08.1910. 
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Mannes zustande kommt. Ein Beispiel hierfür ist Vater vergib ihr!, wo das gemeinsame Kind 

die Vermittlerrolle übernimmt: „Erschüttert sinkt Anna zu Füssen ihres Mannes nieder, […] 

verzeihend küsst er Anna, die ihm wieder eine gute Frau sein will.“195 Diese Filme kreisen um 

den sozialen Abstieg einer Frau und bilden den Großteil der Filmbeschreibungen, welche 

eindeutig einen weiblichen Protagonisten haben.  

d) Weihnachten 

Neben den figurenspezifischen Armutsdarstellungen war das Weihnachtsfest im frühen Kino 

ein beliebter Anlass, Armut kinematographisch zu inszenieren. Die Besonderheit dieser Filme 

liegt in ihrem eindeutigen zeitlichen Referenzrahmen sowie in der Betonung des 

Wohltätigkeitsaspektes. 

Die Filme sind meist bereits anhand des im Filmtitel vorkommenden Begriffs „Weihnachten“ 

eindeutig identifizierbar (Zwei Weihnachtsabende,196 Weihnachtstränen197). Auch Filmtitel wie 

Christus der Retter ist da198 oder Friede auf Erden199 assoziieren einen engen Zusammenhang 

mit dem religiösen Fest. In den Filmbeschreibungen tauchen unterschiedliche Protagonisten 

auf, wie „ein armes Weib […] mit ihrem Kinde“200 (Christus der Retter ist da), arme Kinder 

(Weihnachten des kleinen Hausierers, Die kleine Streichholzverkäuferin201), eine Trinkerin 

(Weihnachtstränen) oder ein Vagabund (Weihnachten des Landstreichers202). Trotz dieser 

unterschiedlichen Figuren gibt es sich wiederholende Elemente: eine arme oder verzweifelte 

Ausgangssituation und die Linderung dieser Situation durch ein Wunder oder Erlösung.  

Kinder erfahren in den Filmbeschreibungen drastische Armut: „kein Fünkelchen im Ofen, das 

sie wärmen könnte, kein Baum im Lichterglanz. Frierend schmiegen sie sich aneinander; das 

Unglück spricht aus ihren Blicken“203 oder „bald muß er hungernd von einem Ort zum anderen 

ziehen“204 schildern die Hoffnungslosigkeit am Weihnachtsabend. Durch diese Szenen 

erscheint ein glückliches Weihnachtsfest weit entfernt und in jenen Momenten, in denen die 

                                                 
195 Der Kinematograph, No. 175, 11.05.1910. 
196 Der Kinematograph, No.205, 30.11.1910. 
197 Der Kinematograph, No.202, 19.11.1910. 
198 Der Kinematograph, No.150, 10.11.1909. 
199 Der Kinematograph, No.256, 22.11.1911. 
200 Der Kinematograph, No.150, 10.11.1909. 
201 Der Kinematograph, No.204, 23.11.1910. 
202 Der Kinematograph, No. 255, 15.11.1911. 
203 Christus der Retter ist da, Der Kinematograph, No.150, 10.11.1909. 
204 Weihnachten des kleinen Hausierers, Der Kinematograph, No. 155, 15.12.1909. 
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Hoffnungslosigkeit überwiegt,205 wird das Erzählelement ‚Weihnachtswunder‘ in die Handlung 

eingeführt. Dieses magische Element, oftmals explizit als Wunder beschrieben, ist elementarer 

Bestandteil der Geschichten, welcher entweder von einer Heiligenfigur selbst oder von 

mildtätigen Mitmenschen ausgeführt wird. „Da geschieht ein Wunder: aus himmlischen Höhen 

erscheint Christus“206 ist nur ein Beispiel für die Magie, die vielen Weihnachtsgeschichten mit 

Armutsbezug eigen ist.  

Sind in die Weihnachtsgeschichten ausschließlich erwachsene Figuren involviert, wird, 

basierend auf der Armut der Protagonisten, ein Konflikt dargestellt. Weihnachten des 

Landstreichers zeigt bspw. einen Vagabunden, der „vom Hunger getrieben, in einer Villa 

[einbricht],“207 schließlich jedoch beim „Anblick eines unschuldigen Kindes“208 davon bewahrt 

wird, ein Verbrechen zu begehen. Der Konflikt kann auch langfristige Auswirkungen haben, 

wie in Zwei Weihnachtsabende, wo ein Kassierer sich einen Fehltritt geleistet hat und von 

seinem Chef „vor dem Geldschranke überrascht [wird], mit Rücksicht auf die bisherigen guten 

Dienste seines Kassierers übergibt er ihn nicht der Polizei,“209 sondern begnügt sich damit ihn 

dazu zu verpflichten, sofort das Land zu verlassen und mit ehrlicher Arbeit die veruntreute 

Summe zu verdienen. Ein Jahr später kehrt der Mann zurück: Der Bankier vergibt ihm, aber 

seine Frau kann „dem leichtsinnigen Zerstörer des einst so trauten Familienglücks noch immer 

nicht verzeihen, doch als auch das kleine Mädchen die Patschehändchen bittend für den 

langentbehrten Papa zu ihr erhebt, da löst sich ihre Bitterkeit in lindernden Tränen.“210 Diese 

Beispiele illustrieren exemplarisch, dass erwachsene Figuren zu Weihnachten in moralischen 

Konfliktsituationen gezeigt werden, allerdings auch hier Mildtätigkeit thematisiert wird und das 

glückliche Ende überwiegt.  

 

 

                                                 
205„Und weiter wandern sie, die beiden Armen, immer weiter, bis sie erschöpft vor der Kirchentür niedersinken“, 

Christus der Retter ist da oder „Auch Arno, der hungernd und frierend sich bis zur Kirche geschleppt hat, will 

seine Andacht halten, aber ermattet bricht er zusammen“, Weihnachten des kleinen Hausierers. 
206 Der Kinematograph, No.150, 10.11.1909. 
207 Der Kinematograph, No.255, 15.11.1911. 
208 Der Kinematograph, No.255, 15.11.1911. 
209 Der Kinematograph, No.205, 30.11.1910. 
210 Der Kinematograph, No.205, 30.11.1910. 
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3. Status des Filmkorpus basierend auf den vorliegenden Auswertungen 

Die Auswertung der Pathé Kataloge zeigt, dass im Jahr 1908 die Produktion der „scènes 

dramatiques et réalistes“, der die Armutsfilme zuzuordnen sind, deutlich ansteigt. Bis zum Jahr 

1911 stellen fiktionale Armutsdarstellungen einen Anteil von ca. 20% an der 

Gesamtdramenproduktion. Dieser Prozentsatz belegt, dass fiktionale Armutsdarstellungen 

innerhalb der Dramenproduktion der führenden internationalen Filmproduktions- und 

Verleihfirma des frühen Kinos, insbesondere in der Kurzspielfilmproduktion, ein häufig 

inszeniertes Sujet sind. Im Gegensatz zu den dänischen und deutschen Filmproduktionsfirmen 

produziert Pathé Frères erst ein Jahr später, nämlich 1912, auch vermehrt Langspielfilme, die 

Armut als Sujet wählen. Auch wenn sich einhergehend die Zahl der Armutssujets an der 

Gesamtdramenproduktion verringert (1912 weiterhin ca. 20%, 1913 nur noch 13,7%), so sinkt 

ihr Anteil in absoluten Zahlen und Metern ausgedrückt deutlich weniger stark (1912: 15650m, 

1913: 13560m). Dies ist darauf zurückzuführen, dass Langspielfilme nach komplexeren 

Strukturen, sowohl für die Handlung, als auch für das Setting und die Gesamtproduktion 

verlangen.  

In diesem Kapitel wurden außerdem mittels der Filmbeschreibungen aus Der Kinematograph 

figurenspezifische Darstellungsvarianten der Armutsthematik beschrieben und kategorisiert. 

Auch wenn in einigen Fällen nur auf eine geringe Anzahl von Filmbeschreibungen 

zurückgegriffen werden konnte, so zeigen sie dennoch, dass Armut in der europäischen 

Filmproduktion zwischen 1907 und 1913 mittels wiederkehrender, figurentypischer Themen 

verhandelt wird. Kritisch anzumerken ist an dieser Stelle, dass ein nicht geringer Teil der 

Filmbeschreibungen in Der Kinematograph von der Firma Pathé Frères stammt. Dies hat zur 

Folge, dass Figuren und Themenfelder sich automatisch doppeln; gleichzeitig ist sowohl die 

Zahl der Filmbeschreibungen als auch die der überlieferten Filme zu gering, um mehr als 

exemplarische Aussagen zu tätigen. Aufgrund der Artikulation ähnlicher Themen bei 

italienischen, deutschen, englischen und anderen französischen Filmproduktionsfirmen wird 

dennoch davon ausgegangen, dass die wiederholte Thematisierung ähnlicher Geschichten 

gängige Praxis war. 

Unterthemen der fiktionalen Inszenierung von Armut, abhängig von den jeweiligen 

Protagonisten, sind Hunger, Krankheit, Diebstahl, Arbeitslosigkeit, Gefahren der Arbeit, 

Alkoholismus, Straßenverkauf und soziale Abstiege. Armut wird anhand von Einzelschicksalen 

illustriert. Die Diskussion der Sozialen Frage als Aspekt einer sozialen Gruppe findet nur in 
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Filmen statt, die männliche Arbeiter als Bestandteil einer Berufsgruppe, wie Bergarbeiter, 

inszenieren.211 Die kinematographische Thematisierung von Armut im Kurzspielfilm 

manifestiert sich im Verhältnis der Protagonisten zur Mehrheitsgesellschaft: Die Figuren sind 

als Arme deutlich erkennbar und treten als solche in Kontakt zu Nebenfiguren, die nicht von 

Armut betroffen sind. Langspielfilme, die bevorzugt Frauenschicksale schildern, zeigen 

hingegen häufiger soziale Abstiege im großstädtischen Milieu. 

Die im Untersuchungskorpus enthaltenen Kurzspielfilme stammen überwiegend aus Frankreich 

oder Italien. Diese Verteilung spiegelt die Produktionsanteile vor der Einführung des 

Monopolfilms wieder, denn das deutsche Kaiserreich besaß vor 1911 nur eine gering 

ausgebildete Filmproduktionsbranche und spielte auf dem internationalen Kurzspielfilmmarkt 

lediglich eine marginale Rolle.212 Im Korpus enthaltene Kurzspielfilme wie Dignité d’un 

pauvre (Bettlers Stolz), La Leggenda di San Nicola (Bescherung in der armen Hütte), Au pays 

noir (Bergwerksleben), L’enfance charitable (Die kleinen Wohltäter), Le chien de l’aveugle 

(Der Hund des Blinden), Lutte pour la vie (Des Lebens Kampf) oder L’Orfanella di Messina 

(Die Waise von Messina)213 repräsentieren diese Dominanz internationaler Produktionen auf 

dem deutschen Filmmarkt.  

Frauenarmut ist erst ab 1910 in den vorliegenden Dramenproduktionen enthalten. Mit Et 

forspildt Liv (Ein vergeudetes Leben), Deux petits Jésus (In der Krippe ausgesetzt) und 

Heimgefunden214 sind aus diesem Jahre drei Filme erhalten, die soziale Abstiege einer Frau 

schildern. Auffällig ist hierbei, dass zwei dieser Produktionen aus Dänemark bzw. Deutschland 

stammen, den Hauptproduktionsländern der im Langspielfilm häufig geschilderten sozialen 

Thematiken, zu der auch die sozialen Abstiege von Frauen gehören.  

Auch wenn die Anzahl der in diesem Kapitel zur Verfügung stehenden Filmbeschreibungen 

begrenzt war215 und es nicht auszuschließen ist, dass bereits bei der ersten Auswahl der 

Filmbeschreibungen aufgrund der Fragestellung relevante Filmbeschreibungen herausfielen. 

                                                 
211 Ein weiteres Beispiel ist der Film Tragödie eines Streiks (Messter, 1911), bei dem die streikenden Arbeiter 

eines Elektrizitätswerks gezeigt werden.  
212 Vgl. Müller, Frühe deutsche Kinematographie. Siehe auch Kapitel III.  
213 Filmographische Informationen zu diesen Filmen werden in den jeweiligen Analysekapiteln gegeben und 

befinden sich zudem in der Filmographie im Anhang der Arbeit.  
214 Filmographische Informationen zu den Filmen finden sich in Kapitel IV dieser Arbeit sowie in der Filmographie 

im Anhang dieser Arbeit.  
215 Eine Möglichkeit diese zu erweitern, wäre das Hinzuziehen weiterer Filmzeitschriften gewesen. Da jedoch hier 

lediglich ein erster Anhaltspunkt gegeben wird und der Fokus der Arbeit auf einer filmanalytischen 

Auseinandersetzung mit der Darstellung von Armut im frühen Film liegt, wurde auf weitere quantitative 

Auszählungen verzichtet.   
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So zeigen wiederkehrende Figuren und vergleichbare Erzählhandlungen in den 

Filmbeschreibungen und überlieferten Filmen, dass die in den Archiven gesichteten Filme 

sowohl hinsichtlich ihrer Figuren wie auch der inszenierten Armutssujets repräsentativ für die 

Thematisierung der Sozialen Frage in der frühen Dramenproduktion sind. Dies legt nahe, dass 

wiederkehrende Erzählmuster einen hohen Wiedererkennungswert beim Publikum hatten. 
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III. Armut im frühen Kurzspielfilm: Wiederkehrende Topoi und stereotype 

Charaktere? 

Armut wird in dramatischen Kurzspielfilmen als Auslöser einer ereignis- und 

emotionsfokussierten Filmhandlung funktionalisiert, die wiederum in ein Nummernprogramm 

eingebettet war. Kurzspielfilme illusionieren den Zuschauer nur zeitweise216 und bedienen sich, 

trotz zunehmender Narrativisierung, häufig einer visuellen Erzählweise, „ein Erzählen[…] 

durch Zeigen und [die] Einbindung des Zuschauers durch den Gestus des konspirativen 

Einverständnisses und der Teilnahme.“217 Kurzspielfilme bedienen sich somit einer 

Erzählweise, die vom narrativen Kino zu unterscheiden ist, da sie eigene Erzählmodi nutzen 

und weiterhin häufig auf bereits etablierte Darstellungsmechanismen zurückgreifen. 

Das erste Unterkapitel ‚Unverschuldete Armut und die Aufforderung zur Wohltätigkeit‘ 

untersucht zwei Figurengruppen, in denen würdige Arme inszeniert werden: Bettler und 

Kinder. Hier liegt der Fokus auf den kinematographischen Erzählmodi: Die Analyse der 

Bettlerthematik untersucht den Einsatz der Erzählmodi ‚Kino der Attraktionen’ und ‚Kino der 

narrativen Integration‘ und ihre Funktion für die moralische Beurteilung der Bettler als 

stereotyp unwürdige Arme. Die Erzählmodi sind nicht nur ein Modell der 

Zuschaueradressierung, sondern beeinflussen die Inszenierung eines fiktionalen 

Handlungsverlaufs. Für die Analyse von Armutskurzspielfilmen muss der Erzählmodus ‚Kino 

der Attraktionen’ jedoch freier und weiter gefasst ausgelegt werden: Als Attraktionen 

verstanden werden nicht ausschließlich die in Kapitel I beschriebenen Charakteristika wie ein 

mitreißendes, spannendes Element oder die Manifestation visueller Stimuli, sondern auch eine 

an die Thematik angepasste direkte und frontale Zurschaustellung der Armut respektive der 

armen Figuren.  

Das Unterkapitel zur Kinderarmut analysiert Strategien, durch die emotionale Botschaften 

unverschuldeter Armut vermittelt werden. Besonders im Weihnachtskontext implizieren die 

Filme einen Spendenappell, der durch die Schilderung einer prekären Situation verstärkt wird. 

Anhand dieser Thematik wird die These der Intermedialität, also dass die Kurzspielfilme durch 

ihre Rückgriffe auf bekannte Erzählpraktiken den Kinobesuchern die Anpassung an das neue 

Medium erleichterten, exemplarisch dargelegt. Mittels armer Kinder wurden um 1910 

weitestgehend Diskurse thematisiert, die bereits in populären Lichtbildserien aufgegriffen 

                                                 
216 Vgl. Müller, Variationen des Kinoprogramms, 59. 
217 Elsaesser, Wie der frühe Film, 42.  
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worden waren. Auch bezüglich der Inszenierung sind Rückgriffe auf etablierte Strategien 

gängige Praxis.  

Das dritte Unterkapitel beschäftigt sich mit Männerarmut abseits der Bettlerfiguren. 

Männerarmut wird mittels drei zentraler Themen, Männer als ‚Ernährer der Familie‘, die 

Gefahren der Arbeit sowie die Alkoholthematik, kinematographisch inszeniert. Die Filme 

oszillieren zwischen realistisch anmutenden Situationen und Notlagen, symbolischen 

Handlungen zur Vermittlung einer moralischen Botschaft und Warnungen vor typisch 

negativen männlichen Verhaltensmustern, wie dem Alkoholkonsum. Dabei hinterfragen die 

Filme das Stereotyp des ‚faulen Arbeiters‘ auf heterogene Weise und betrachten den Arbeiter 

in Relation zu den eigenen Familienmitgliedern und der Gesellschaft. Die frühen fiktionalen 

Filme zeigen Alltagsgeschichten aus dem Arbeiterleben im weitesten Sinne, zumeist mit einem 

den Film bestimmendem Thema. Fiktionale Arbeiterarmut wird im Spannungsfeld zwischen 

selbstverschuldeter und unverschuldeter Armut verhandelt. 

Abgeschlossen wird dieses Kapitel mit der exemplarischer Untersuchung verschiedener 

Kurzspielfilme in ihrem ursprünglichen Kontext und der Beschreibung einer ‚Attraktion der 

Armut‘ für das frühe Kino. 

 

A. Unverschuldete Armut und die Aufforderung zur Wohltätigkeit 

1. Bettler und Vagabunden 

Die Einordnung der Figurengruppe in den Kontext der Sozialen Frage und der öffentlichen 

Wahrnehmung um 1910 ist hilfreich für die Analyse der kinematographischen Darstellung der 

Bettlerfrage218 in Kurzspielfilmen, da die Diskrepanz zwischen kulturellem Stereotyp und 

kinematographischer Darstellung zentraler Bestandteil der moralischen Botschaften ist.  

1.1. Bettler und die Soziale Frage um 1910 

Emil Münsterberg, renommierter Armutswissenschaftler und Direktor der Berliner 

Armendirektion veröffentlichte 1900 einen Aufsatz über Das Bettelwesen in Großstädten, in 

                                                 
218 Die Bettlerfrage ist ein feststehender Terminus, der in der wissenschaftlichen Literatur hauptsächlich für die 

Betrachtung der Thematik in der Zeitspanne vom Mittelalter bis zum ausgehenden 19. Jahrhundert verwendet 

wird. Vgl. u.a. Bautz: Sozialpolitik statt Wohltätigkeit? Wiesbaden: Harrassowitz Verlag, 2007 oder Finzsch, 

Norbert. Obrigkeit und Unterschichten: zur Geschichte der rheinischen Unterschichten gegen Ende des 18. und zu 

Beginn des 19. Jahrhunderts. Franz Steiner Verlag, 1990. 
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dem er die „alltägliche Normalität“219 der Bettler im Straßenalltag deutscher Großstädte 

beschreibt. Betteln220 war, so Münsterberg, Bestandteil des öffentlichen Raumes und für jeden 

sichtbar. Die Ursachen für die Präsenz bettelnder Menschen in der Stadt waren vielschichtig, 

denn „der Versuch, sich die Gründe dieser auffallenden Erscheinung klar zu machen, führt in 

die tiefsten Probleme der socialen [sic!] Frage hinein.“221 Bettler waren zentraler Bestandteil 

der Sozialen Frage in den industrialisierten europäischen (Groß-) Städten222 auch weit nach der 

Jahrhundertwende.223 

Nach bürgerlicher Auffassung handelte es sich bei Vagabunden und Bettlern um Gestalten, 

„deren Hang zum Müßiggang in offenkundiger Weise in die Erscheinung getreten ist“224 und 

daher „arbeits- und zwecklos, ohne die Mittel zu seinem Unterhalte zu besitzen, im Lande 

umherzieh[en].“225 Diese Männer226 unterlagen einer allgemeinen Vorverurteilung, wie ein 

Bericht des Direktors der Arbeitsanstalt Brauweiler belegt: „Er [der Vagabund …] arbeitet ein 

paar Tage, um eine Arbeitsbescheinigung zu erhalten und geht dann wieder der Bettelei nach, 

durch welche er mehr und leichter Geld verdient, als durch anhaltende Arbeit.“227 Nach dem 

moralischen Verständnis waren Bettler keine redlichen Menschen, sondern dem Alkohol und 

Müßiggang verfallene Gestalten, die auch eine „Gefahr für die Sicherheit des Eigentums“228 

waren. Bettler wurden als Gegenpol der kapitalistischen Wirtschaftsordnung, die auf dem 

Verkauf der menschlichen Arbeitskraft zum Verdienst des Lebensunterhalts basierte, als „eine 

Negation des bürgerlichen Wertekanons“229 wahrgenommen und waren gesellschaftlich 

geächtet. 

                                                 
219 Althammer, Bettler in der europäischen Stadt der Moderne, 4. 
220 Unter Betteln wurde „das Ansprechen von Gaben (Geld oder Naturalien) gegenüber solchen Personen […], 

denen die Gewährung von Unterstützung weder auf Grund von Verwandtschafts-, Vertrags- oder ähnlichen 

Verhältnisses zugemutet werden kann“, verstanden. Rumpelt, Armenpolizei in Deutschland, 157. 
221 Münsterberg, Das Bettelwesen in Großstädten, 221. 
222 Es versteht sich natürlich von selbst, dass die Zahl der Bettler in den weniger industrialisierten Länder Süd- 

und Osteuropas zum gleichen Zeitpunkt deutlich höher war. Vgl. Althammer, Bettler in der europäischen Stadt 

der Moderne, 5. 
223 Vgl. ebd., 4. Interessant ist auch Althammers Feststellung, dass Forschungen über die Bettelproblematik in der 

Moderne – ganz im Gegensatz zu der historischen Armutsforschung zum Mittelalter und der Frühen Neuzeit – an 

den Rand gerückt sind.  
224 Münsterberg, Generalbericht über die Thätigkeit des Vereins von 1880 bis 1895, 67. 
225 Rumpelt, Armenpolizei in Deutschland, 157. 
226 Rumpelt weist daraufhin, dass unter den 91103 Personen, welche zwischen 1880-1887 in Sachsen betraft 

wurden, lediglich 5,4% Frauen waren. Vgl. Rumpelt, Armenpolizei in Deutschland, 159. 
227 Direktor Schellmann an Landeshauptmann der Rheinprovinz (1900) in: Althammer, Bettler und Vaganten, 450. 
228 Landwehr, Geschichte der Sozialarbeit, 44. 
229 Althammer, Pathologische Vagabunden, 310.  
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Der richtige Umgang mit „bettelnden Müßiggänger“230 lag aus Staatssicht im „Zwang zu harter, 

andauernder Arbeit“;231 von körperlichen Strafen war jedoch abzusehen, da diese den Bettler 

„nur noch mehr entkräften und arbeitsunfähiger machen.“232 Zu Beginn des 20. Jahrhunderts 

wurde des Landstreichers „nahe […] Beziehungen und Verbindungen mit dem habituellen 

Verbrechertum und die ständige Belästigung des sozialen Bürgers [… sowie seine] 

außerordentliche Schädigung des Nationalvermögens“233 beklagt und deswegen für eine 

andauernde Ausgrenzung dieser „minderwertigen Elemente“234 plädiert. Der private Berliner 

Verein für Obdachlose hingegen stufte die Problematik als „eine unmittelbare Folge von 

Arbeitslosigkeit“235 ein und „nicht vom Einzelnen verschuldet.“236 

In diesem Spannungsfeld zwischen Abwehrhaltung und Wohltätigkeit wurde der Bettler um 

1910 kinematographisch inszeniert. Da das öffentliche Betteln vielerorts ein „strafrechtlich 

kodifiziertes Delikt“237 darstellte, folgten Bettler einem ‚ungeschriebenen Kodex akzeptierten 

Verhaltens‘,238 der den Akt des Bettelns regulierte. „Thus, it was permissible to beg at holiday 

times, at funerals and weddings, or if begging was allied, however tenuously, with work.”239 

Die eindeutige Festlegung, was als Betteln und was als Arbeit galt, war dabei nicht eindeutig. 

Die kinematographische Darstellung der Bettler vermeidet eine visuelle Inszenierung des 

Bettelns selbst. Stattdessen wird der Bettler bei der Verrichtung unverlangter Dienste oder beim 

Sammeln von Weggeworfenem gezeigt.  

Das Betteln war zum Zeitpunkt der Entstehung der Kurzspielfilme ein präsentes Phänomen im 

öffentlichen Raum und dem städtischen Kinematographenpublikum aus ihrer persönlichen 

                                                 
230 Rumpelt, Armenpolizei in Deutschland, 159. 
231 Ebd. 
232 Ebd. 
233 Zitiert nach Althammer, Bettler und Vaganten, 463. 
234 Ebd. 
235 Ebd. 
236 Ebd. 
237 Althammer, Bettler in der europäischen Stadt, 18. In Deutschland herrschte zu Beginn des 20. Jahrhunderts gar 

ein weiträumiges Bettelverbot und Almosengeben wurde als „Akt falscher Gutherzigkeit, oft sogar 

Gedankenlosigkeit und Feigheit [angesehen, die …] jede Entschuldigung [verliert], sobald eine geordnete 

öffentliche oder private Armenpflege besteht.“ Rumpelt, Armenpolizei in Deutschland, 160. 

Diese Illegalisierung des Bettelns im ausgehenden 19. Jahrhundert stand in Zusammenhang mit dem sich 

entwickelnden Armenfürsorgesystem, das eine institutionelle und kontrollierte Abhilfe gewährleisten sollte – auch 

um betrügerischen Bettlern das Handwerk zu legen. „So gilt denn die Bitte des Bedürftigen in Recht und Sitte 

allerseits als berechtigt; durch die Einrichtung der öffentlichen Armenpflege und der privaten Wohltätigkeit 

werden die Wege gewiesen, auf denen der bittende Bedürftige zu wandeln hat. Den Gegensatz hierzu bildet die 

Bitte Dessen [sic!], der nicht bedürftig ist, oder der, wenn er auch im gegenwärtigen Augenblick bedürftig ist, 

fähig gewesen wäre, aus eigener Kraft den Mangel von sich abzuwenden.“ (Münsterberg, Das Bettelwesen in 

Großstädten, 223). Münsterbergs (und die allgemein zeitgenössische) Skepsis hinsichtlich der ‚Echtheit’ der 

Bettelnden verweist aus eben jenem Grund auf die Entscheidungshoheit der staatlichen Armenfürsorge. 
238 Vgl. „an unwritten code of acceptable behaviour”. Dyson, The streets are paved with idle beggar, 62.  
239 Ebd.  
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Realität bekannt. Sein Vorzug für eine kinematographische Inszenierung ist offensichtlich, 

denn der Bettler „ist über Jahrhunderte zu einer Chiffre für Armut schlechthin geworden, die 

sich von jedermann entziffern lässt.“240 

Die Filmanalysen untersuchen den narrativen Topos ‚Bettler/Vagabunden‘ sowie die Funktion 

der Erzählmodi ‚Kino der Attraktionen’ und ‚Kino der narrativen Integration‘ für die 

Aushandlung der Bettlerfrage. Für ein leichteres Verständnis der Analyseergebnisse werden die 

Filmplots zunächst kurz zusammengefasst. 

 

1.2. Die ausgewählten Filme 

Der ca. dreiminütige Kurzspielfilm Dignité d’un pauvre (Bettlers Stolz, Eclipse, 1907) zeigt 

einen unschuldig des Diebstahls verdächtigten Bettler. Bei seiner Suche nach Zigaretten und 

Nahrungsresten wird er von einer bürgerlichen Dame verdächtigt, ihr heruntergefallenes 

Portemonnaie entwenden zu wollen. Trotz seiner Unschuld glaubt ihm weder die vermeintlich 

bestohlene bürgerliche Frau noch der Polizist als Repräsentant des Staates. Einige Tage nach 

dieser Demütigung rettet der Bettler der Dame und ihrem Kind das Leben, als ihre führerlose 

Kutsche einen Unfall zu verursachen droht. Der Bettler verzichtet anschließend freiwillig auf 

die finanzielle Dankbarkeitsbekundung der Geretteten. 

Le chien de l’aveugle (Der Hund des Blinden, Pathé, 1907), ebenfalls mit einer Länge von ca. 

3 Minuten, zeigt einen blinden Bettler in der Großstadt. Als diesem von Gaunern sein Hund 

gestohlen wird, ist er hilflos und stirbt schließlich.  

Der ca. 10minütige Einakter Barnet som Velgörer (Der Zeitungsjunge und der Bettler, Nordisk, 

1909) zeigt die Wiedereingliederung eines alkoholkranken Bettlers durch die Unterstützung 

eines kleinen Jungen. Der Bettler hört nicht nur auf zu trinken, sondern findet eine Anstellung 

als Paketausträger und lernt schließlich eine standesgemäße Frau kennen. Während der Bettler 

die tragende Erzählinstanz ist, agiert der Junge als moralische Instanz, die den Bettler wieder 

auf den richtigen Weg bringt. 

Lutte pour la vie (Der Kampf ums Leben, Pathé, 1907) ist ein Beispiel für soziale Mobilität in 

Bettlerfilmen. Trotz Vorverurteilungen durch seine Mitmenschen gelingt dem Vagabunden 

                                                 
240 Althammer, Bettler, 43. 
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durch Disziplin und einen Zufall der Aufstieg zum Büroarbeiter und Ehemann einer reichen 

Bürgerstochter. 

 

1.3. Die Bettlerfrage im Kurzspielfilm: Diskrepanz zwischen gesellschaftlicher 

Beurteilung und kinematographischer Inszenierung 

Ausgangspunkt der kinematographischen Inszenierung von Bettlern und Vagabunden ist die 

Beschreibung ihres sozialen Status. Dieser wird durch ikonographisch vertraute 

Zuschreibungen in Form äußerlicher Faktoren wie der zerrissenen Kleidung oder einer 

gebückten Körperhaltung manifestiert.  

Kurzspielfilme inszenieren zu Beginn die Bemühungen der Bettler, trotz Arbeitslosigkeit, ihren 

Lebensunterhalt zu verdienen und sich dadurch in das Gefüge des gesellschaftlichen 

Zusammenlebens, wenn auch auf unterster Stufe, einzuordnen. Die Aufeinandertreffen mit 

sozial geachteten Individuen sind Ausgangspunkt der jeweiligen Verhandlung der Sozialen 

Frage und verdeutlichen die gesellschaftliche Ablehnung der Protagonisten. Zwei 

Kurzspielfilme setzen sich mit dem Stereotyp des Bettlers/Landstreichers als „Verkörperung 

der Asozialität“241 auseinander und zeigen Reaktionen der Nebenfiguren auf die direkte 

Konfrontation mit Bettlern, begründet durch die an ihren sozialen Status geknüpften Vorurteile:  

Lutte pour la vie, eine „scène dramatique et réaliste“ der Firma 

Pathé Frères, ist hinsichtlich der anfänglichen Inszenierung des 

Vagabunden zweigeteilt. Zu Beginn wird der Bettler in einer 

tableau-ähnlichen Einstellung (Halbtotale) eingeführt, die eine 

konzentrierte Beobachtung der Figur ermöglicht und ihn mittels 

ikonographischer Gestaltungsmittel wie der zerschlissenen 

Kleidung als Betroffener der Sozialen Frage identifiziert. Der 

Handlungsraum des Bettlers ist die Straße.  

 

 

                                                 
241 Castel, Die Metamorphosen der sozialen Frage, 289. 

Lutte pour la vie 
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Lutte pour la vie zeigt anschließend einen umherziehenden 

Arbeitsuchenden, dessen Lebens von Armut und Missachtung 

bestimmt ist und übereinstimmt mit der in der Literatur 

geschilderten negativen Wahrnehmung von wandernden und 

wohnungslosen Männern, die „sich in einer ‚Lage, die 

‚buchstäblich unlebbar’ ist, in der Situation ‚des Entkoppelten in 

Reinform’“242 befinden. Konträr zum gesellschaftlichen Diskurs 

um 1900 versucht der Vagabund nicht, Arbeit zu meiden, sondern 

zeigt Eigeninitiative, in dem er auf einem Gut vorstellig wird. Der 

Gutsbesitzer stellt den Vagabunden aufgrund seines sozialen Status 

jedoch nicht ein, denn diese gelten als arbeitsscheu und 

minderwertig. Der Kurzspielfilm wirkt durch einen Widerspruch: Die neutrale 

kinematographische Inszenierung des Protagonisten steht im Kontrast zu der um 1900 

verbreiteten negativen gesellschaftlichen Beurteilung von Bettlern, welche hier stellvertretend 

durch die herabwürdigende Behandlung und Abweisung durch den Gutbesitzer thematisiert 

wird.  

Ein zweiter Kurzspielfilm, Bettlers Stolz, 

präsentiert eine Hauptfigur, die mittels 

unverlangter Dienste versucht, einige Münzen 

zu verdienen. Zu Beginn wird der Bettler beim 

Türenöffnen einer Kutsche gezeigt, wofür er 

eine kleine Entlohnung erhält. Die gewählte 

Kameraeinstellung (Totale) verordnet die 

Hauptfigur zunächst in ihrem Handlungsraum, 

die Straßen und öffentlichen Plätze einer Stadt. 

Ikonographische Merkmale werden erst in der darauffolgenden Szene gezeigt, die den Bettler 

dabei filmt, wie er Zigarettenstummel und andere Dinge vom Straßenboden aufhebt. Bei dieser 

Handlung wird die Figur von einer reichen Dame des Diebstahls bezichtigt, obwohl der Bettler 

das Portemonnaie lediglich aufheben und ihr wiedergeben wollte. 

                                                 
242 Kronauer, Soziologie der sozialen Frage, 465. 

Bettlers Stolz 

Lutte pour la vie 
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Der Zeitungsjunge und der Bettler sowie Der 

Hund des Blinden nutzen vergleichbare 

ikonographische Erkennungsmerkmale. Sie zeigen 

Ausgangsituationen, die den Bettler als 

unproduktive Figur kennzeichnen, da beide auf 

den Versuch durch kleine Arbeiten Geld zu 

verdienen, verzichten. Der Hund des Blinden 

präsentiert einen blinden Mann, der auf die Hilfe 

und Führung seines Hundes angewiesen ist. Die 

Figur wird aufgrund seines eingeschränkten 

Handlungsraumes in der ersten Einstellung zu einem Objekt ‚Bettler‘, welches die 

voyeuristische Neugierde des eingeschriebenen Publikums stillt: Vor einer entsprechend 

ärmlich inszenierten Kulisse bietet diese Einstellung die Möglichkeit, den Armen eingehend zu 

betrachten.   

In den ausgewählten Filmbeispielen zeigt nur Der Hund des Blinden aktives Betteln, da die 

Figur aufgrund ihrer Behinderung auf Mildtätigkeit angewiesen und ein ‚würdiger‘ Armer ist. 

Durch seine Blindheit ist der Bettler nicht nur auf die Almosen, sondern auch auf die Ehrlichkeit 

Fremder angewiesen. In dem vor ihm auf dem Boden platzierten Hut sammelt er Spenden, ein 

Akt der Gutgläubigkeit, der ihm letztlich zum Verhängnis wird, als eine Gruppe von Ganoven 

sich ihm nähert und dabei nicht nur die Spenden, sondern auch seinen Hund entwenden.  

Der Zeitungsjunge und der Bettler zeigt einen nach gesellschaftlicher Definition unwürdigen 

Armen: Da vorbeigehende Passanten dem Bettler keine Almosen gewähren, schleicht er einem 

Zeitungsjungen nach und möchte diesen bestehlen. Als der Junge sich zum Schlafen hinlegt, 

lässt der Bettler im letzten Augenblick von seinem Vorhaben ab. Im Gegensatz zu den vorigen 

Eingangshandlungen fasst dieser Protagonist eine kriminelle Tat ins Auge, um sein Überleben 

zu sichern. Obwohl der Junge, den der Bettler bestehlen wollte, tatsächlich einen Grund hätte, 

den Vagabunden als ‚kriminell‘ anzusehen, ist er hilfsbereit und wohltätig gegenüber dem 

Ausgestoßenen. Der gesellschaftliche Stereotyp über Bettler greift bei dem Jungen nicht.  

Bettlerdarstellungen in den überlieferten Kurzspielfilmen unterscheiden zu Beginn zwischen 

Protagonisten, die trotz ihres sozialen Status versuchen, durch das unaufgeforderte Verrichten 

kleiner Dienstleistungen einige Münzen zu verdienen und jenen, die aufgrund von Krankheit 

und Alter oder aus unwürdigen Gründen, wie Alkoholmissbrauch, nicht in der Lage sind, das 

Der Hund des Blinden 
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eigene Überleben ohne die Mildtätigkeit anderer zu sichern. Die Beschaffung von Geld auf 

legalen oder illegalen Wegen, ist in diesen Kurzspielfilmen das zentrale Initiationselement der 

anschließenden ereignisorientierten Handlung.  

Die jeweiligen Anfangsszenen verdeutlichen auch erste Unterschiede zwischen einer 

attraktionsorientierten respektive narrativen Inszenierung. Zwei zu Beginn vornehmlich 

narrative Kurzspielfilme, Bettlers Stolz und Zeitungsjunge und der Bettler, verwenden zur 

visuellen Dekodierung der Figur einen ‚establishing shot‘, der die Umgebung der Bettler 

draußen auf der Straße beschreibt. Die Figuren werden über eine handlungszentrierte 

Einstellung, die die Figur bei einer typischen Tätigkeit zeigt (Kutschentür öffnen bzw. auf der 

Straße herumlungern), der sozialen Gruppe ‚Bettler‘ zugeordnet. Diese narrativen 

Eingangsszenen stellen dem Zuschauer ausreichend Hinweise zur Verfügung, um die 

Charaktere als Arme zu identifizieren. 

Die attraktionsorientierten Eingangssequenzen von Lutte pour la vie und Der Hund des Blinden 

identifizieren den Bettler vorwiegend mittels ikonographischer Merkmale. Die 

Anfangseinstellungen ordnen den Bettler als Attraktion ein, sprechen visuelle Reize an und 

induzieren ihren Attraktionswert durch die Möglichkeit des ‚ungezwungenen Beobachten-

könnens‘. Die unverzügliche Identifizierung und einhergehende Stereotypisierung der 

Hauptfigur zu Beginn der Kurzspielfilme spielt, unabhängig davon ob attraktionsorientiert oder 

narrativ, für das weitere Verständnis der Handlung eine ausschlaggebende Rolle. An diesem 

Punkt knüpfen die narrative Wende und die positiv Charakterisierung der Bettler an.  

 

1.4. Der Erzählmodus der Attraktion: Akkumulation von positiven Eigenschaften durch 

Aktion 

Auffällig ist, dass der Fortgang der Narration in den Filmbeispielen durch den Stimulus 

‚Diebstahl‘ bestimmt wird. Diebstahl funktioniert in diesem Kontext als ereignisorientierter 

Impuls. Die Bettler begehen jedoch keineswegs alle einen Diebstahl, vielmehr zeigt sich in den 

vorliegenden Filmen die Varianz dieses häufig eingesetzten Stimulus. Mit Ausnahme von Der 

Hund des Blinden sind die Vorfälle allesamt motiviert bzw. bedingt durch die Armut des 

Hauptcharakters: In Bettlers Stolz wird der Bettler des Diebstahls beschuldigt, weil er einer 

reichen Dame das Portemonnaie vom Boden aufheben und zurückgeben möchte, der 

Protagonist aus Zeitungsjunge und der Bettler hadert damit, einen Zeitungsjungen zu bestehlen 

und in Lutte pour la vie stiehlt der Vagabund die Kleidung einer Vogelscheuche, da selbst diese 
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bessere trägt als er. In einer späteren Einstellung findet der Bettler zudem ein Portemonnaie, 

welches er nicht behält, sondern dem Besitzer wiederbringt. Lutte pour la vie kontrastiert diese 

beiden ‚Diebstähle‘ indirekt, was zur Charakterisierung des Vagabunden als würdiger Armer 

beiträgt. 

Die ‚Diebstähle‘ in den Kurzspielfilmen schildern Episoden, die den Zuschauer im Augenblick 

des Ereignisses an der Integrität der Bettler zweifeln lassen243 – sie stellen sich jedoch im 

weiteren Verlauf als Vorurteil heraus, da die Bettler entweder zu Unrecht verdächtigt wurden, 

sich wieder auf den richtigen Pfad begeben bzw. zu einem späteren Zeitpunkt ihre Ehrlichkeit 

beweisen. Die den Bettlern entgegengebrachte Skepsis wird zunächst verstärkt durch den 

Stimulus ‚Diebstahl‘, durch die bewiesene Integrität der Figuren jedoch wieder dementiert. Sie 

wird aufgrund der Übereinstimmung zwischen allgemeinen moralischen Werten und dem 

spezifischen situationsbedingten Handeln der Bettler als unwahrer Stereotyp enttarnt. Wie ein 

Kurzspielfilm durch diesen ereignisorientierten Impuls voranschreitet und die Integrität der 

Bettler verhandelt wird, zeigt die Analyse von Bettlers Stolz. 

Bettlers Stolz demonstriert die Integrität der ausgegrenzten Hauptfigur durch eine visuelle 

Attraktion: Die Diebstahlbeschuldigung vonseiten der bürgerlichen Dame erweist sich als 

haltlos, so dass der Bettler wieder auf freien Fuß gesetzt wird. Drei Tage später wiederholt sich 

die zufällige Begegnung der beiden Antagonisten: Die Kutsche der Dame ist führerlos und 

außer Kontrolle geraten, sie benötigt Hilfe. Ohne zu zögern und unter Einsatz seines eigenen 

Lebens bringt der Bettler die Pferde zum Halten, wobei er sich verletzt. Die Filmbeschreibung 

aus Der Kinematograph beschreibt zusätzliches dramatisches Potential der Geschichte. Denn 

während aus dem überlieferten Filmmaterial nicht eindeutig ersichtlich ist, ob der Bettler vor 

der Rettungsaktion wusste, wer in der Kutsche sitzt, lässt die Filmbeschreibung keinen Zweifel 

an der uneingeschränkten Gutherzigkeit des Bettlers: „Er sieht den Wagen kommen, er erkennt 

die Dame, die ihm so schweres Unrecht zugefügt hat, und dennoch lebt in ihm nur der Gedanke, 

rette sie und das Kind.“244 In diesem zweiten Teil des Kurzspielfilms findet eine narrative 

Wende statt: Der Bettler ist nicht mehr länger der Vorverurteilte und Ausgegrenzte, er wird 

durch seine Tat zu einem Helden und Vorbild. Diese Kutschen-Szene zeigt eine typische 

                                                 
243 Richesse d’un jour (Kurzes Glück, Pathé, 1906) schildert hingegen eine Situation, die dem Stereotyp des 

unehrlichen Bettlers entspricht: Ein Bettler findet eine prall gefüllte Brieftasche, welche er behält. Mit dem 

unredlich erhaltenen Geld erfüllt er sich einen Tag lang luxuriöse Wünsche und endet dennoch erneut wieder auf 

der Straße, als er ein Restaurant betrunken verlässt, ausgeraubt wird und auf einer Parkbank einschläft. Zwei 

Polizisten bringen ihn aufs Revier, wo der eigentliche Besitzer des Geldes dem Kommissar seinen Verlust meldet. 

Der Bettler wird als Betrüger enttarnt und muss in sein ärmliches Leben zurück.  
244 Der Kinematograph, No.30, 24.7.1907. 
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Attraktion des frühen Kinos: Außer Kontrolle geratene Pferdekutschen übten einen Reiz auf 

das zeitgenössische Kinopublikum aus, da die Bewegung der Kutsche in Kombination mit dem 

Bewegtbild ‚Film‘ auf dem Schirm eine real anmutende gefährliche Situation erzeugte.  

Diese auf Geschwindigkeit basierende Attraktion verdeutlicht außerdem das hohe Risiko, 

welches der Bettler ohne Zögern eingeht, um eine ihm weitestgehend unbekannte, gar 

unwohlgesinnte Person zu retten. Dadurch vollzieht die attraktionsorientierte Szene die 

Wandlung der Figur vom misstrauisch zu begegnenden Bettlerstereotyp hin zu einem ehrlichen 

und hilfsbereiten Protagonisten. Die Rettungsaktion des Bettlers ist Mittel zur visuellen 

Artikulation seiner positiven Charakterzüge und bildet die Klimax des Kurzspielfilms. Sie führt 

die narrative Wende herbei, die in einem ‚ideellen‘ sozialen Aufstieg mündet: Das Ablehnen 

des Geldes, welches dem Protagonisten als Belohnung für die spontane Hilfsbereitschaft von 

eben jener Frau angeboten wird und seine Geste der Entrüstung sind nachvollziehbare 

Reaktionen des Bettlers, die die Scheinheiligkeit der reichen Frau offenlegen. 

Auf die Spitze getrieben wird des Bettlers moralisch unantastbares Verhalten durch die finale 

Szene des Kurzspielfilms: Er hat das Geld der Frau bewusst nicht akzeptiert und ist weiterhin 

ein besitzloser Armer. Dennoch lässt er es sich nicht nehmen, mit einem am Straßenrand 

sitzenden, hungrigen Kind sein Stück Brot zu teilen: eine Geste der Großzügigkeit, die jeden 

noch so hohen Finderlohn der bürgerlichen Frau übertrifft.  

Heldenhafte Taten leiten in den überlieferten Filmen, die die Bettlerfrage thematisieren, einen 

Wendepunkt ein. Dies untermauern Filmbeschreibungen aus Der Kinematograph. So rettet in 

Hunger tut weh! (1910) ein alter Landstreicher drei Kinder aus einem brennenden Haus, in Die 

Dankbarkeit des Bettlers (Cines, 1909) gibt ein Bettler gar aus Dankbarkeit gegenüber einer 

barmherzigen Frau ein Verbrechen als von ihm begangen aus und Der dankbare Landstreicher 

zeigt einen Vagabunden, der aus Dankbarkeit für ein Stück Brot einer Familie aus einer 

misslichen Lage hilft. Diese Taten stellen nicht nur den Mut, die Hilfsbereitschaft oder die 

Gutmütigkeit des Bettlers unter Beweis, sondern ermöglichen es sich ohne finanzielle Mittel 

als nützliches Mitglied der Gesellschaft einzubringen. Die Integrität der Bettler wird durch die 

Rückgabe von Gefundenem oder die Rettung von Menschen inszeniert; es sind Beispiele dafür, 

dass das Eigentum bzw. das Leben der anderen höher steht als das eigene Wohl.  

In Lutte pour la vie wird der soziale Wandel vom umherziehenden Habenichts bis zur 

erfolgreichen Wiedereingliederung ebenfalls mittels attraktionsorientierter Szenen verdeutlicht 

bzw. beschleunigt. Zunächst wird die Verzweiflung des Vagabunden, der nach der Abweisung 
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des Gutsbesitzers ohne Hoffnung umherzieht, durch die visuelle Attraktion ‚Kleidertausch mit 

einer Vogelscheuche‘ plakativ illustriert. Der Akt des Kleiderdiebstahls veranschaulicht die 

hoffnungslose Situation des Vagabunden, da selbst ein Objekt, das der Abwehr von Vögeln 

dient, bessere Kleidung trägt als er selbst.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Diese visuelle Attraktion wird aus der Armut der Hauptfigur generiert und zielt auf das 

ungenierte Beobachten des Armen vonseiten des eingeschriebenen Zuschauers. Das Fundament 

der Attraktion ist hierbei nicht ausschließlich die Kuriosität des ungewöhnlichen 

Kleidertauschs, sondern vielmehr das Bewusstsein nicht selbst von dieser existenzbedrohenden 

Armut betroffen zu sein. Der Wechsel in die Halbnahe-Kameraeinstellung stellt wiederum das 

situative Handeln der Figur in den Vordergrund, die Umgebung und gleichzeitig die 

übergeordnete Handlung des Kurzspielfilms wird für den Moment des Kleidertauschs 

ausgeblendet. Dieser Wechsel zwischen einer erzählenden und einer beobachtenden 

Kameraperspektive macht den Zuschauer zum Komplizen des Protagonisten, da dieser den 

Tausch möglichst ungesehen vollziehen möchte. Diese visuelle Attraktion dient nicht der 

unverhofften Akkumulation positiver Charaktereigenschaften, sondern beinhaltet einen 

kontemplativen Moment, der die Beobachterposition der Zuschauer zur Verdeutlichung der 

Notsituation aber auch zur Herstellung von Nähe zum Vagabunden nutzt.  

Im Anschluss beschließt der Vagabund in die Großstadt Paris weiterzuziehen, um dort auf 

Arbeitssuche zu gehen. Das Wechselspiel zwischen einem Erzählmodus der Attraktion, der den 

Vagabunden als Schauobjekt in den Fokus der Betrachtung stellt, und dem narrativen 

Erzählaufbau, der den Weggang des Armen in Richtung Großstadt plausibilisiert, setzt sich im 

Verlauf des Kurzspielfilms fort.   

Lutte pour la vie Lutte pour la vie 
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So wird der neue städtische Lebensweltkontext ebenfalls im Attraktionsmodus präsentiert. 

Lutte pur la vie nutzt, nachdem der Bettler in Paris angekommen ist und als Paketträger zu 

arbeiten beginnt, die berufliche Situation des Protagonisten, um dem Publikum die Schönheit 

der Stadt zu zeigen; eine Szene im Erzählmodus der Attraktion. 

        

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

In diesen Einstellungen läuft der Bettler hinter oder neben einer Kutsche her, in der Absicht das 

Gepäck eines Fahrgastes in dessen Haus zu tragen und ein paar Münzen zu verdienen. Die 

Geschichte des Bettlers rückt jedoch in den Hintergrund und der Blick des Zuschauers wird auf 

prunkvolle Pariser Gebäude gelenkt – eine Gelegenheit, die touristischen Sehenswürdigkeiten 

zu bestaunen. Mit dem erneuten Wechsel der Kameraeinstellung von der Totale in die 

Halbtotale, von dem offenen Blick auf die Schönheit der Großstadt Paris hin zu dem harten 

Alltag des Vagabunden, der mit allen Mitteln Geld zu verdienen sucht, endet dieses visuelle 

Attraktion abrupt. Die Kontrastierung von Reichtum und Armut, wie sie in jeder dieser 

Einstellungen durch die Präsenz der Kutsche und des hinterher laufenden Bettlers zugegen ist, 

wird nach den attraktionsorientierten Einstellungen mit dem Wechsel zur Halbtotalen erneut 

zum einzigen relevanten Element der Erzählung.  

5 Szenebilder aus Lutte pour la vie 
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Der Filmwissenschaftler Jörg Schweinitz identifiziert in Bezug auf die beiden verwendeten 

Erzählmodi unterschiedliche Wirkungen, die den Zuschauer auf jeweils spezifische Weise an 

die Erzählung binden sollten. „Die sinnlich anrührende Wirkung eines Augenblicks“245 wie sie 

an dieser Stelle des Kurzspielfilms eingesetzt wird, fesselt den eingeschriebenen Zuschauer für 

die Dauer einer „überschaubaren Sequenz“ durch eine inszenierte Attraktion, wohingegen „die 

Wirkungskraft einer über den gesamten Film hin entfalteten Geschichte“246 zumeist dem Modus 

der Narration entspricht. In Lutte pour la vie verweilt der Bettler während des Attraktionsmodus 

in einem status quo; nicht er ist wichtig, sondern die visuellen Eindrücke, die durch die Bilder 

vermittelt werden. Die Attraktion, generiert durch die Armut des Vagabunden, zeigt die 

Bemühungen des Armen, seinen Status zu verbessern. Der Bettler verausgabt sich körperlich 

für die bloße Chance als nicht bestellter Gepäckträger ein paar Münzen zu ergattern, sobald die 

Kutsche ihr unbekanntes Ziel erreicht hat und zum Stehen kommt. Die Attraktion Paris wird in 

diesen Szenen mit einem narrativen Spannungselement verknüpft: Hält der Bettler den Lauf 

quer durch die Stadt durch oder muss er vor Erschöpfung vorzeitig aufgeben? Durch diese in 

den Attraktionsszenen subtil präsente Frage erweist  die Attraktion sich als funktional für den 

narrativen Fortgang der Handlung.  

Der narrative Modus außerhalb dieser attraktionsorientierten Sequenz thematisiert moralische 

Handlungsmöglichkeiten. Denn Lutte pour la vie zeigt den sozialen Aufstieg eines Bettlers im 

Schnelltempo. Der Bettler verdient zunächst seinen Unterhalt als Paketträger, dann als 

Zeitungsverkäufer und Straßenkünstler. In dieser Situation wird er als hilfsbereit und integer 

inszeniert, da er seinen kargen Verdienst mit einer armen Frau, die mit ihren zwei Kindern auf 

einer Parkbank sitzt, teilt. Durch eine gefundene und an den Besitzer ausgelieferte Brieftasche 

und seine dadurch aktiv bewiesene Ehrlichkeit, bekommt er auf eigenen Wunsch, statt des 

üblichen Finderlohns, eine Stelle als Büroangestellter. 

Neben der Kutschfahrt durch die Stadt bedient sich Lutte pour la vie einer weiteren 

‚klassischen‘ Attraktion des frühen Kinos: ein in Flammen stehendes Wohnhaus. Zum 

Zeitpunkt dieser Szene hat der ehemalige Vagabund bereits einen beachtlichen sozialen 

Aufstieg vollführt und arbeitet im Kontor des Mannes, dessen Portemonnaie er einst fand und 

zurückbrachte. Äußerlich ist die Figur kein Bettler mehr, sondern dem bürgerlichen Mittelstand 

zuzuordnen. Die attraktionsorientierte Szene beweist, dass der ehemalige Vagabund seinen 

                                                 
245 Schweinitz, Zur Erzählforschung in der Filmwissenschaft, 85f.  
246 Ebd. 
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moralischen Werten treu geblieben ist, da er die Tochter seines Chefs aus den Flammen eines 

brennenden Hauses rettet. Diese rot viragierten Einstellungen sind in der Tradition des ‚Kinos 

der Attraktionen‘ inszeniert und verdeutlichen die Integrität des einstigen Vagabunden, auch 

nach dem sozialen Aufstieg.  

 

Lutte pour la vie 

Die Rettung der Kaufmannstochter ist gleichzeitig finaler Schritt des sozialen Aufstiegs, da 

seine Heldentat mit der Ehe zwischen Retter und Geretteten belohnt wird. Nun, da er durch 

seine Selbstlosigkeit zu einem wohlhabenden Mann geworden ist, kehrt er mit seiner Frau an 

den Beginn der Filmhandlung zurück und zeigt ihr die Vogelscheuche, mit der er einst seine 

Kleidung tauschte: ein symbolischer Akt, der des einstigen Vagabunden Bewusstsein über das 

sich ihm zugetragene Glück reflektiert.  

Visuelle Attraktionen wie diese ermöglichen eine Anreicherung der Charaktereigenschaften um 

die Stichworte ‚Retter und Wohltäter‘. Der Bettler bzw. einstige Bettler wird im Verlauf der 

Erzählung vom Geretteten zum Retter, vom Verachteten zu einem armen Menschen mit 

Vorbildcharakter. Die Rettungs- und Hilfsaktionen der Bettler/Vagabunden tragen zu einer 

Abmilderung der Vorverurteilung fiktionaler Bettlertypen bei. Die Vorverurteilung durch die 

Nebenfiguren, mit denen der Bettler im Verlauf der Handlung konfrontiert wurde, sind 

gesellschaftlich verankerte Vorurteile, die wiederum im Verlauf der Handlung widerlegt 

werden.  

Der Hund des Blinden stellt den Bettler überwiegend im Modus der Attraktion dar, als ein 

,Objekt‘, dem neben seiner Blindheit keine weiteren Eigenschaften zugesprochen werden. Dies 

verdeutlicht beispielsweise die Eingangseinstellung, die den Bettler samt seinem Hund in einer 

ärmlichen Behausung frontal zur Kamera zeigt. In der anschließenden Sequenz geht der Blinde, 
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ein Schild um seinen Hals gehängt, mit seinem Hund die Straße entlang hin zu seinem 

angestammten Standplatz. Passanten schauen den Mann währenddessen unverhohlen an und 

scheinen den Zuschauer aufzufordern, es ihnen gleich zu tun.  

Die daran anschließende halbnahe Einstellung stellt den Bettler erneut für mehrere Sekunden 

zur Schau.  

 

Der blinde Bettler in Der Hund des Blinden kann als kinematographische Inszenierung der 

‚vertrauten Präsenz‘ Bettelnder im Straßenbild bezeichnet werden. Gleichzeitig spielt der 

Kurzspielfilm mit dieser Präsenz, indem der Bettler in Momenten gezeigt wird, die ihn trotz 

seiner Alltäglichkeit als Schauobjekt charakterisieren. Da die Figur aufgrund ihrer Blindheit als 

‚würdiger‘ Armer einzustufen ist, ist die Erzeugung eines Konflikts, der die 

Auseinandersetzung mit dem negativen Stereotyp des Bettlers provoziert, nicht vonnöten. 

Stattdessen strahlen die Bilder eine anrührende Wirkung aus, die das Schicksal des Mannes 

hervorheben und auf die Darstellung eines sozialen Wandels verzichten.  

Als Diebe dem Blinden seinen Hund wegnehmen, kann dieser sich nicht verteidigen, sondern 

ist aufgrund seines Handicaps zur Passivität gezwungen. Der blinde Bettler bleibt während des 

gesamten Kurzspielfilms eine bemitleidenswerte, auf fremde Hilfe angewiesene Person. Dies 

verdeutlicht auch die Tatsache, dass zwei Passanten ihn nach dem Verlust seines Hundes in 

seine Behausung begleiten. Hierin liegt die eigentliche Botschaft des Filmes. Bei den 

hilfsbereiten Passanten handelt es sich um sehr unterschiedliche Mitglieder der Gesellschaft: 

einen bürgerlichen Mann und einen einfachen Arbeiter. Dieser keineswegs zufällige soziale 

Unterschied der Helfenden wirkt wie ein sublimer Appell an das Kinopublikum zur 

standesübergreifenden Mildtätigkeit. 

Der Hund des Blinden 
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Der Hund des Blinden 

Der visuellen Attraktion ‚Bettler‘ wird durch die Hilflosigkeit der Figur, die Brutalität der Diebe 

sowie die Hilfsbereitschaft der Passanten ein moralisch nachdenklich stimmendes Moment 

zugeschrieben. Der Bettler als Schauobjekt bietet innerhalb eines Nummernprogramms die 

Möglichkeit, Armut aus einem Blickwinkel zu betrachten, der den meisten Kinozuschauern, 

unabhängig von der Schichtzugehörigkeit, fremd war. Die Hilflosigkeit des blinden Bettlers 

respektive die Hilfsbereitschaft der zwei Passanten sowie die Treue des Hundes liefern die 

Rahmenhandlung für eine rührselige Geschichte, die innerhalb eines Kurzspielfilmprogramms 

eine emotionale Visualisierung der Hilfsbedürftigkeit eines blinden Bettlers zeigt.247  

Auch zu Beginn des Kurzspielfilms Die geheimnisvolle Streichholzdose (Deutsche Bioskop, 

1910) wird eine attraktionsorientierte Bettlerdarstellung eingesetzt: Ein Krüppel ohne Beine 

sitzt in einer Art Seifenwagen und bietet einem Passanten Streichhölzer zum Kauf an. 

Anschließend an dieses Einzelereignis tritt der Bettler zugunsten der ‚geheimnisvollen 

Streichholzdose‘ aus dem Geschehen zurück. Dieser Kurzspielfilm zeigt dem Zuschauer 

zunächst den Bettler in seinem auffälligen Gefährt als eigenständige Attraktion, die 

anschließend durch die Streichholzbilder als Trickfilm fortgeführt wird.  

 

 

 

 

 

                                                 
247 Vgl. Kapitel III, C: Armut als Unterhaltung. 
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Dennoch bietet dieser ausschließlich aus visuellen Attraktionen bestehende Kurzspielfilm 

Ansatzpunkte für eine Diskussion der Sozialen Frage. Die Rahmenhandlung für den Trickfilm 

greift eine stereotype negative Darstellung eines Bettlers auf, da er einen Schluck aus einer 

Flasche, die wahrscheinlich Alkohol enthält, trinkt. Die herbeiströmenden Passanten verhalten 

sich in diesem Film ähnlich dem Kinopublikum: Sie versammeln sich, um unterhalten zu 

werden. Die prekäre Situation des Bettlers spielt hierbei nur eine marginale Rolle insofern, als 

dass er durch das Aufführen des Zauberstücks eine Spende erwarten konnte. Dieses 

Filmbeispiel verdeutlicht, dass die Thematisierung der Bettlerfrage im Modus der Attraktion, 

sofern diese nicht ein Aktiv-Werden des Protagonisten einschloss, ausschließlich die 

Bestätigung stereotyper Eigenschaften ermöglichte, da eine Anreicherung respektive 

Veränderung von Charaktereigenschaften nur durch einen aktiv werdenden Bettler möglich ist.  

Attraktionsorientierte Szenen trugen in Bettlerfilmen entweder zur Akkumulation positiver 

Charaktereigenschaften durch ein Aktivwerden der Figur bei oder aber sie ermöglichten es dem 

Publikum, die Armut durch Beobachten der Figuren aus dem Kinosaal heraus zu betrachten 

und dadurch Mitgefühl für den Bettler zu entwickeln.  

Die kinematographische Verhandlung der Bettlerthematik behandelt auch die potentielle 

Wiedereingliederung in gesellschaftliche Strukturen und betrifft somit die soziale Mobilität der 

Figuren. Hierunter wird eine Veränderung der sozio-ökonomischen Situation der Protagonisten 

verstanden.  

 

1.5. Dominanz der Narration: Die soziale Mobilität der Bettlerfiguren  

Der Zeitungsjunge und der Bettler ist ein Beispiel für den Wandel eines zunächst unwürdigen, 

alkoholkranken Bettlers hin zu einem vorbildlichen Mitglied der Gesellschaft. Diese 

Bettlergeschichte ist eng an das wohltätige Wirken eines kleinen Zeitungsjungen gekoppelt und 

4 Szenenbilder aus Die geheimnisvolle Streichholzdose 
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verfügt über eine komplexere narrative Handlung, die die unterschiedlichen Stadien der 

sozialen Wiedereingliederung illustriert.  

Der Zeitungsjunge und der Bettler zeigt nach der Eingangsszene, die einen zum Diebstahl 

verführten und mit sich hadernden Bettler präsentiert einen verzweifelten Armen. Der 

Zwischentitel „Hunger“ erläutert  die Ursache seiner Verzweiflung. In dieser Szene taucht 

erstmals der Zeitungsjunge als Wohltäter auf: Er findet den Bettler auf dem Boden liegend – 

sinnbildlich für seinen Status ganz unten in der Gesellschaft – hilft ihm auf und reicht ihm 

einige Münzen, damit er sich etwas zu essen kaufen kann.  

Die klare Zuordnung des Bettlers in die Kategorie ‚würdig‘ oder ‚unwürdig‘ wird dem 

Zuschauer in diesem Kurzspielfilm erschwert. Wurde der Bettler in der ersten Szene als 

potentieller Dieb dargestellt, illustriert die zweite Szene seine Verzweiflung und 

Hoffnungslosigkeit. Der mildtätige Junge – der durch seinen Status als Kind für 

Unvoreingenommenheit und positive Naivität steht – gibt ihm Geld, folgt ihm jedoch auch, um 

sicherzustellen, dass der Bettler die geschenkten Münzen nicht für Alkohol ausgibt. Nach einer 

Auseinandersetzung mit dem Zeitungsjungen leitet die anschließende Kneipenszene eine 

Wende ein und stellt den Alkohol als Ursache seines sozialen Absturzes dar. Der Zeitungsjunge 

agiert in dieser Sequenz als moralische Instanz, die dem Bettler das selbstverschuldete Elend 

vor Augen hält. Durch den Entschluss, dem Alkohol endgültig zu entsagen, wird er am Ende 

dieser Szene zum freundschaftlichen Gefährten des Zeitungsjungen, der ihm in seinem Lager 

Unterschlupf bietet.  

So wie der Alkohol als Ursache seines Bettler-Daseins angeführt wird, so wird die Arbeit als 

Bekämpfung und Lösung desselbigen inszeniert. Dies verdeutlichen die auf den Zwischentitel 

„Der Bettler beginnt zu arbeiten“ folgenden Sequenzen, die die positive Charakterisierung des 

Bettlers durch die Narration einleiten: Im Zusammenspiel mit dem kleinen Jungen, für den der 

Der Zeitungsjunge und der Bettler 
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Bettler nach seiner Läuterung Verantwortung übernimmt, arbeitet sich der Bettler schnell und 

zielstrebig nach oben – vom nicht bestellten Gepäckträger und Kutschen-Türenöffner zum 

Schuhputzer und schlussendlich zum Paketboten für ein Lebensmittelgeschäft. Die letztere 

Stelle geht einher mit einer ikonographischen Veränderung: Der Bettler legt seine zerrissene 

und abgetragene Kleidung ab und kauft, als sichtbares äußeres Zeichen der sozialen Mobilität 

und seiner gelungenen Re-Integration, gut erhaltene, gebrauchte Arbeiterkleidung. Mit dem 

beruflichen Aufstieg stellt sich für den Protagonisten auch das private Glück ein, dem durch die 

Anmietung einer Wohnung und der Bekanntschaft mit einer jungen standesgemäßen Frau 

Ausdruck verliehen wird. Der Zeitungsjunge und der Bettler schließt mit einer heldenhaften 

Tat des ehemaligen sozialen Außenseiters, die wiederum im Modus der Attraktion dargestellt 

wird: Während der Protagonist die Straße fegt, fällt ein Mädchen aus einem Fenster des ersten 

Stockes. Der Mann fängt es auf, verletzt sich dabei jedoch selbst. Der Erzählmodus der 

Attraktion belegt durch diese einzelne Tat die vollzogene Wandlung des einstigen Außenseiters 

und bestätigt seine Integrität. Die bürgerliche Familie des verunglückten Mädchens zeigt sich 

finanziell erkenntlich für das von ihm eingegangene Risiko und unterstützt dadurch die 

Wiedereingliederung des früheren Bettlers.  

Der Zeitungsjunge und der Bettler widerlegt das negative Bettlerstereotyp durch den Ehrgeiz 

und Einsatzwillen des geläuterten Protagonisten. Der Kurzspielfilm schildert auch das 

Angewiesen-Sein auf die Mitmenschen, ohne welche die positive Veränderung des sozialen 

Status nicht möglich wäre. Die soziale Mobilität der Bettlerfigur gelingt, weil 

figurenimmanente Faktoren, positive Charaktereigenschaften und figurenexterne Faktoren, die 

Hilfsbereitschaft und Großzügigkeit Fremder, aufeinandertreffen. 

Die soziale Mobilität der Bettlerfigur veranschaulicht die gesellschaftliche 

Wiedereingliederung durch eigene Willens- und Arbeitskraft und wird überwiegend in einem 

narrativen Erzählmodus wiedergegeben. Dies lässt sich auch am zunehmenden 

Auseinanderklaffen zwischen Erzählzeit und erzählter Zeit erkennen: Raum-, Zeit- und 

Handlungsstrukturen des Kurzspielfilms gewinnen an Komplexität. 

Unabhängig von den eingesetzten Erzählmodi prägen am Ende der Kurzspielfilme nicht mehr 

gesellschaftliche Stereotype über Bettler die Handlung, sondern ihr moralisch richtiges 

Verhalten. Die Filme propagieren Selbsthilfe und beinhalten gleichzeitig fiktionale 

Vorbildfunktionen für das Publikum. 
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1.6. Einflüsse der Erzählmodi auf die Verhandlung der Sozialen Frage  

Attraktion und Narration ergänzen einander hinsichtlich der zentralen Aussage der 

Kurzspielfilme: die Widerlegung etablierter Vorverurteilungen.  

Die Bettlerthematik im Kurzspielfilm setzt sich nicht nur mit der gängigen Vorverurteilung des 

unwürdigen Armen auseinander, sondern nutzt den Erzählmodus des ‚Kinos der Attraktionen’ 

zur Umkehrung verankerter Stereotype. Die Filme verhandeln hierbei nicht nur die Reaktionen 

von Mitmenschen auf die Protagonisten, sondern auch die Integrität der Bettler und 

Vagabunden trotz Armut und gesellschaftlicher Geringschätzung. 

Attraktionsorientierte Szenen greifen auf klassische Elementen des ‚cinema of attraction‘ wie 

Verfolgungsjagden, führerlose Kutschen oder brennende Häuser zurück. In den Bettlerfilmen 

werden unvorhersehbare Ereignisse als visuelle Stimuli eingesetzt, die positive Eigenschaften 

der Bettler durch Aktion hervorheben. Hierdurch wird der Figur des Bettlers einen Mehrwert 

zugeschrieben, der sein Engagement und seine Verantwortung für andere verdeutlicht. Der 

Modus der Attraktion dient in diesen Fällen der Schilderung des gesellschaftlichen 

Engagements und der moralischen Integrität, trotz seines Ausschlusses aus der Gesellschaft. Er 

trägt zur positiven Charakterisierung der Bettler bei, da die oftmals dramatischen Situationen 

ein aktives Eingreifen der Ausgeschlossenen verdeutlichen. 

Eine zweite Funktion der attraktionsorientierten Szenen in Kurzspielfilmen mit Bettlerthematik 

ist die Beobachtung durch den eingeschriebenen Zuschauer. Diese Szenen, wie beispielsweise 

der Kleidertausch mit einer Vogelscheuche (Lutte pour la vie) oder der Weg des blinden 

Bettlers durch die Stadt (Der blinde Bettler), instrumentalisieren den Protagonisten als 

Schauobjekt zur Beobachtung typischer bzw. auch kurioser Handlungsweisen, die durch Armut 

motiviert sind. Statt einer schnellen Akkumulation von Eigenschaften liegt der Fokus auf einer 

erläuternden oder kontemplativen Funktion, die den vermeintlichen Alltag der Bettelnden 

beschreibt und dem Publikum eine Möglichkeit bietet, durch Beobachtung mit der Gestalt des 

Bettlers vertraut zu werden.  

Der narrative Erzählmodus hingegen bietet Raum für nuanciertere Darstellungen des 

Bettlerstereotyps und thematisiert es in engem Verbund mit der sozialen Mobilität der 

Hauptfiguren. Potentiell denkbare Reaktionen auf die direkte Konfrontation mit Bettlern bzw. 

Vagabunden werden durch ein zufälliges Aufeinandertreffen zwischen Bettler und einer 

weiteren Figur ausgehandelt. Dabei korrespondiert die negative Klassifikation, wie sie durch 

die Konfrontation mit Gesellschaftsmitgliedern stattfindet, mit dem Stereotyp des ‚stehlenden‘ 
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oder ‚arbeitsfaulen‘ Bettlers, der aufgrund seines Status dieser Vorverurteilung ausgesetzt war. 

Diese Vorverurteilung zu Beginn der Filme entspricht „rezeptiven Dispositionen“,248 d.h. den 

Bedürfnissen und Erwartungshaltungen des Zuschauers in Bezug auf das Stereotyp ‚Bettler‘ 

und ist daher, so der Filmwissenschaftler Schweinitz, als jenseits einer realistischen 

Repräsentation249 einzuschätzen. Gerade unter Betrachtung der zeitgenössischen 

(soziologischen) Schilderungen von Bettlern im städtischen Raum mutet es plausibel an, dass 

auch viele Kinobesucher Bettlern/Vagabunden gegenüber skeptisch eingestellt waren. 

Zentrale Aussage der untersuchten Bettlerfilme ist die Widerlegung gesellschaftlicher 

Vorverurteilungen. Gängige Bettlerstereotype werden gleichermaßen durch Attraktion wie 

auch Narration als fehlerhaft enttarnt.  

1.7. Kunstanspruch trifft Lebensnähe: Veränderungen der Bettlerdarstellung im 

Langspielfilm  

Anhand zweier Langspielfilme, Die Landstraße (Deutsche Mutoskop, 1913) und Le 

Chiffonnier de Paris (Der Lumpensammler von Paris, Eclair, 1913) werden abschließend 

Unterschiede und Variationen der Bettlerinszenierung im Langspielfilm diskutiert. Der 

Langspielfilm ist, im Gegensatz zu den Kurzspielfilmen, kein Rührstück, sondern angelehnt an 

naturalistisches Theater. Beide Filmbeschreibungen heben hervor, dass bei der Thematisierung 

der Sozialen Frage auf die Schauspielqualität und die Glaubwürdigkeit der Geschichte sowie 

auf eine lebensnahe Inszenierung geachtet wurde. Die Filmanalyse untersucht die 

Auswirkungen dieser Faktoren auf die Verhandlung der Bettlerfrage im fiktionalen Film.  

Beide Filme werden in ganzseitigen Anzeigen in den Branchenzeitschriften Der 

Kinematograph und Erste Internationale Film-Zeitung beworben, die neben ausführlichen 

Filmbeschreibungen auch Fotos der Hauptdarsteller umfassen. Diese Werbepraktik wurde mit 

dem ab 1911 verbreiteten langen Spielfilm und seiner Sonderstellung hinsichtlich Produktion, 

Verleih und Rezeption üblich.  

Zentrale Aussage der Anzeigen ist der ästhetische Anspruch der Filme: Der Lumpensammler 

von Paris wird als „das zweite Montmartre-Drama aus unserer Kunstfilmserie“,250 als „großes 

Drama in drei Teilen nach dem Werk von Felix Pyat“251 beworben. Durch die Referenz auf ein 

                                                 
248 Schweinitz, Film und Stereotyp, 51. 
249 Vgl. ebd., 52. 
250 Erste Internationale Film-Zeitung, 28.06.13. 
251 Erste Internationale Film-Zeitung, 05.07.13. 
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literarisches Werk wird der Kunstanspruch der Filme begründet.252 Die Werbeanzeigen für Die 

Landstraße setzen vergleichbare Zusatztitel zur Erzeugung von Aufmerksamkeit sowie als 

Hinweis auf den Kunstanspruch des Filmes ein. Die Annoncen verweisen auf den deutschen 

Schriftsteller und Journalisten Paul Lindau, dessen Werk als literarische Vorlage diente. 

Außerdem werden die Hauptdarsteller, Karl Goetz als Landstreicher und Rudolf Klein-Rhoden 

als Mörder, fotografisch abgebildet und mit dem Vermerk auf die jeweilige Haus-Theaterbühne 

der Schauspieler vorgestellt.253 Diese Zusatzinformationen zur Qualität der Schauspieler und 

ihrer Theaternähe wurden als Alleinstellungsmerkmal des Langspielfilmformats und 

Werbemittel für bürgerliche Publikumsschichten eingesetzt.254  

Sowohl Der Lumpensammler aus Paris (‚Bild des Volkslebens‘) als auch Die Landstraße („Der 

Dichter erzählt hier eine tatsächliche Geschichte“255) betonen die Wirklichkeitsnähe der 

kinematographisch dargestellten Armut.256 Ein Autor der Ersten Internationalen Film-Zeitung 

beurteilt diesen Realitätsanspruch in Die Landstraße als wichtiger Grundstein für die 

Glaubwürdigkeit und die Relevanz der Geschichte. „Kinosentimentalität! Würde man sagen, 

wenn der Dichter nicht ausdrücklich auf die Tatsächlichkeit der Vorgänge hingewiesen hätte. 

Es ist schon so: das Leben schreibt oft die kitschigsten Romane und der Zufall knüpft oft Fäden 

daran, die man keinem Poeten gestatten würde.“257 Wie diese realitätsnahe Inszenierung von 

Bettlern im Vergleich zur stereotypen Bettlerdarstellung im Kurzspielfilm aussieht, zeigt die 

Filmanalyse. 

Der Lumpensammler von Paris kontrastiert zu 

Beginn zwei unterschiedliche Bettlertypen: 

Protagonist Jean, ein Lumpensammler und 

Trinker, wird von dem ruinierten Baron 

Garousse, einem sozialen Absteiger, auf 

seinen nächtlichen Streifzügen durch Paris 

begleitet. Der Plot basiert auf einem Mord, den 

Jeans aus Geldgier kriminell gewordener 

                                                 
252 Als Vorlage diente das fünfaktige Theaterstück „Le chiffonnier de Paris“ (1847) von Felix Aimé Pyat.  
253 Die Landstraße: Erste Internationale Film-Zeitung, Nr.36, 06.09.1913 und Der Lumpensammler von Paris: 

Erste Internationale Film-Zeitung, Nr.26, 28.06.1913. 
254 Vgl. hierzu Kapitel V: Mit der Armut zum Star. 
255 Erste Internationale Film-Zeitung, 20.09.1913.  
256 Vgl. hierzu Kapitel IV, 3. Lebensnähe als Unterhaltungselement. 
257 Erste Internationale Film-Zeitung, 20.09.1913. 

Der Lumpensammler von Paris 
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Gefährte an einen Kassenboten verübt und den der Protagonist aufgrund seines übermäßigen 

nächtlichen Alkoholkonsums nicht verhindern kann. Der Lumpensammler zieht daraus 

Konsequenzen und sühnt „[…] in tiefer Beschämung über seine Zügellosigkeit […] sein 

Unrecht durch enthaltsamen, gewissenhaften Lebenswandel.“258 Die beiden Figuren, ein Säufer 

und ein krimineller Bettler, bestätigen zunächst gängige Bettlerstereotype. Dem Protagonisten 

werden, wie in den Kurzspielfilmen, zu Beginn der Filmhandlung negative 

Charaktereigenschaften zugeschrieben. Im Gegensatz zu den Bettlertypen der Kurzspielfilme 

handelt es sich in Der Lumpensammler von Paris nicht um einen zu Unrecht beschuldigten; das 

negative Stereotyp wird erst im Verlauf der Narration umgeschrieben. Im Anschluss an dieses 

nächtliche Eingangsereignis übernimmt der Protagonist Verantwortung und adoptiert die 

Tochter des durch seinen ehemaligen Kumpanen ermordeten Kassenboten.  

Ein durch Zwischentitel verdeutlichter Zeitsprung tut kund, dass Jean fünfzehn Jahre später 

weiterhin seiner Arbeit als Lumpensammler nachgeht. Dabei macht er eines Tages einen 

seltsamen Fund: ein Medaillon und 10.000 Francs. Diese Dinge findet er beim Sortieren der 

Lumpen in seiner dunklen und ärmlichen Dachkammer. Der einfach ausgestattete Raum, in 

dem nur das notwendigste, deutliche Gebrauchsspuren aufweisende Mobiliar steht, zeugt von 

der Armut des Lumpensammlers, der sich nur mit Mühe und Not ein Dach über dem Kopf 

leisten kann.  

      

Der Lumpensammler von Paris 

Die in den Filmzeitschriften veröffentlichten Filmbeschreibungen heben hervor, dass der 

Thematisierung der Sozialen Frage durch einen fiktiven Blick in die Lebens- und 

Wohnverhältnisse von Armen mehr Raum als in den Kurzspielfilmen zugesprochen wird.  

                                                 
258 Erste Internationale Film-Zeitung , 05.07.1913. 
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Auch hier [in Der Lumpensammler von Paris, C.H.] entrollt sich ein packendes Bild 

des Volkslebens […] Wir sehen auch die Häuser der Armen mit den schmalen, 

dunklen Treppenaufgängen, den unverriegelten feuchten Zimmern, deren kleine 

Fenster hoch oben an der Wand angebracht sind. […Hier] hausen die kleinen Leute, 

die mit all ihrem Streben und Ringen niemals in die Nähe der Sonne kommen […]. 

Unter diesen verkümmerten, darbenden Seelen wachsen immer einige Geschöpfe 

auf, die in aller Daseinsnot ein warmes Herz bewahren […].259  

Die Häuser der Armen werden als ein dunkler Ort, voll Elend, Not und Verbrechen inszeniert, 

als einen Ort der Hoffnungslosigkeit, wo nur selten Gutes geschieht. Dass der Lumpensammler 

inzwischen aber eine Wandlung zum würdigen Armen unterlaufen hat, wird durch seine 

Reaktion auf den Fund offenbar: Der arme Mann beschließt, obwohl es keinerlei Hinweise zu 

dem Besitzer gibt, das Geld nicht anzurühren. Mit dem Geld und dem Medaillon begibt er sich 

zu seiner Adoptivtochter, der zwischenzeitlich anonym ein Findelkind zugespielt wurde.260 

Beide nehmen sich des Babys vorbehaltlos an und der alte Lumpensammler legt ihm das 

gefundene Medaillon um den Hals. Nicht nur ein Beleg für die Ehrlichkeit, sondern auch für 

die moralische Integrität und Großzügigkeit des Protagonisten, trotz eigener Armut. Zu Ende 

des 1. Aktes wird die Adoptivtochter der Kindesaussetzung beschuldigt. Jean, der sorgenvolle 

Vater entwickelt kriminalistisches Gespür und es gelingt ihm im 2. Akt alle Missverständnisse 

aufzuklären und seinen ehemaligen Weggefährten Garousse als den Ursprung aller Zufälle und 

Beschuldigungen zu entlarven. Hierbei kommt es zu einer Gegenüberstellung der beiden 

Figuren, diesmal in der Villa des ‚falschen Barons‘.  

                                                 
259 Erste Internationale Film-Zeitung, 05.07.1913.  
260 Der Lumpensammler von Paris hat neben dem männlichen Protagonisten auch eine weibliche Protagonistin mit 

eigenem Erzählstrang. Die Adoptivtochter des Lumpensammlers, Marie, gibt Einblicke in ihre Lebenswelt als 

Näherin und zeigt sich in mehreren Situationen wohltätig, trotz Armut. Im Kontrast zur verlogenen und 

egozentrierten Welt der Reichen – in Figur des durch den Mord wieder zu Reichtum gekommenen Baron Garousse 

und seiner Tochter –leuchtet sie als positives Exempel. Dieser Erzählstrang wird in dieser Analyse allerdings 

aufgrund des Fokus auf Bettler/Vagabunden ausgespart. 
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Der Lumpensammler von Paris    

Jean zwingt Garousse zu einem Schuldeingeständnis und hilft dem ehemaligen Gefährten 

augenscheinlich zur Flucht indem er ihm einen Kleiderwechsel anbietet. Garousse nimmt dies 

sofort an, doch die Polizei stürmt den Raum und kann ihn überführen. Der Kleiderwechsel dient 

an dieser Stelle nicht nur als Schuldbeweis, sondern verweist darauf, dass der vornehm 

gekleidete Baron dem Stereotyp des kriminellen Vagabunden entspricht. Es ist nicht der 

ärmlich gekleidete Jean, der kriminell ist, sondern der vermeintlich vornehme Garousse, dessen 

Reichtum gar auf einem Mord gründet. Diese finale Gegenüberstellung der beiden 

(ursprünglichen) Armen stellt klar, dass mit dem Ende „den Guten nun endlich die Bahn zu 

ihrem Glück offen [steht].“261  

Im Gegensatz zu themenverwandten Kurzspielfilmen geht es in diesem Langspielfilm nicht 

darum, soziale Mobilität zu beschreiben, sondern positive Eigenschaften des Protagonisten, 

trotz gleichbleibendem gesellschaftlichem Status hervorzuheben und durch narrative Elemente 

zu belegen. Der Langspielfilm präferiert eine lebensnahe Inszenierung anstelle einer 

märchenhaft anmutenden moralischen Geschichte.  

Die Landstraße thematisiert ebenfalls die Differenzen zwischen einem Vagabunden und einem 

Verbrecher und evoziert bereits in der Filmbeschreibung ein düsteres Setting: „Landstraße: Das 

ist ein Staat im Staat, ein Reich der Tagediebe, Vagabunden, ein Reich der armseligsten unserer 

Geschlechtes, ein Reich derer, die nur von Instinkten und von Hunger und Durst geleitet 

werden.“262 Ein verkrüppelter Vagabund stiehlt, da er tagelang nichts mehr gegessen hat, einen 

Schinken aus einem Bauernhaus. Gleichzeitig versteckt sich ein entflohener Sträfling auf dem 

Gut. Als dieser von dem Bauern entdeckt wird, ermordet er ihn im Affekt. Vorurteile, Zufälle 

                                                 
261 Erste Internationale Film-Zeitung, 05.07.1913. 
262 Erste Internationale Film-Zeitung, 20.09.1913.  
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und falsche Schlussfolgerungen führen dazu, dass der Landstreicher als Mörder verhaftet wird. 

Erst Jahre später stellt sich die Verurteilung des Vagabunden als Justizfehler heraus, da der 

erneut verhaftete Sträfling kurz vor seinem Tod die Tat gesteht. Die Landstraße schildert einen 

komplexen Erzählvorgang in fünf Akten mit mehreren Erzählsträngen und nur sieben 

Zwischentiteln.263  

Die Anfangsszenen dienen dem Spannungsaufbau und zeigen einen Sträfling, der aus einem 

Gefängnis flieht und auf dem Hof einer Bauernfamilie unbemerkt ein Versteck findet. Am 

nächsten Tag steigt der Sträfling in das Haus ein. Ein zweiter Strang schildert die verfrühte 

Heimkehr des alten Bauern. Seine Tochter bringt ihn aufgrund von Erschöpfung ins Bett, von 

wo er wieder aufsteht, als er Geräusche hört. In diesen beiden ersten Erzählsträngen taucht der 

Vagabund noch nicht auf. Der Spannungsaufbau erfolgt nicht über einen ereignishaften Impuls, 

der die Filmhandlung motiviert. Stattdessen werden sukzessiv mehrere Figuren unabhängig 

voneinander eingeführt, welche in einem zweiten Schritt in direkten oder indirekten Bezug 

zueinander gezeigt werden. Bei dem direkten Aufeinandertreffen zwischen Sträfling und Bauer 

erschlägt ersterer den alten Mann im Affekt. Der sich auf der Flucht befindende Häftling muss 

sich verstecken, um in Freiheit zu leben und tötet damit er unentdeckt bleibt. Der Langspielfilm 

bestätigt mit dieser Handlung das Stereotyp des gefährlichen und skrupellosen Häftlings.  

Eine Parallelmontage zum beschriebenen Geschehen zeigt den Bittgang eines alten 

Vagabunden durch das Dorf. Während der Sträfling nicht gesehen werden will und deshalb nur 

in der Dämmerung und unbemerkt im Dorf verweilt, hegt der Landstreicher keine bösen 

Absichten. Die beiden Szenen stehen indirekt in Bezug zueinander und dienen der 

Kontrastierung und Differenzierung: Im Unterschied zu dem Sträfling versteckt sich der 

Vagabund bei seinem Gang durchs Dorf nicht. 

 

                                                 
263 Vgl. The German Early Cinema Database, Film Details „Die Landstrasse”. (http://www.earlycinema.uni-

koeln.de/films/view/27869, 24.10.2015). 
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Die Landstrasse 

Als Armer, der auf die Almosen Fremder zum Überleben angewiesen ist, muss er sich sogar 

zeigen, um vielleicht Unterstützung zu erhalten. Anders als bei den Kurzspielfilmen wird der 

Vagabund in Die Landstraße bettelnd gezeigt und bestätigt dadurch ein gängiges Vorurteil. 

Dieser offene Umgang mit seiner Armut wird ihm letztlich zum Verhängnis. 

Die Differenzierung zwischen Vagabund und Straftäter erfolgt in Die Landstraße mittels der 

gegensätzlichen Handlungen der Figuren: Nachdem sein Gang durch das Dorf erfolglos war, 

klopft der Landstreicher an der Tür des Wohnhauses, in dem sich der Sträfling befindet: 

niemand öffnet. Getrieben vom Hunger unterliegt er der Versuchung und betritt über eine Leiter 

die Speisekammer des Bauernhauses. Im Unterschied zu dem Mörder hat der Vagabund jedoch 

kein Interesse in das Haus einzudringen, sondern nimmt sich einen an der Decke trocknenden 

Schinken, mit dem er das Haus schnellstmöglich wieder verlässt. Die moralische Überlegenheit 

des Bettlers wird durch sein zögerliches Betreten des Gutshauses verdeutlicht: Während der 

Bettler vorsichtig und ungeübt in das Haus eindringt und es nach der Entwendung eines 

Schinken sofort wieder verlässt, bewegt der Sträfling sich geübt und unbefangen. Die 

Kontrastierung von Panik auf Seiten des Bettlers und Routine auf Seite des Sträflings 

veranschaulichen die unterschiedlichen Beweggründe für das Eindringen. Diese 

Differenzierung ist für den eingeschriebenen Zuschauer offensichtlich: Obwohl der 

Landstreicher in dieser Situation ein Delikt begeht, handelte er aus der Not heraus. Der Sträfling 

dagegen nutzt die Gelegenheit des vermeintlich leeren Hauses und begeht einen Einbruch, der 

mit einem Mord endet. Die Flucht des Sträflings aus dem Gefängnis, die ihn dazu veranlasst, 

sich umsichtig im Dorf zu bewegen, ist der Grund, warum er nicht als Täter verhaftet wird.  

Da der eigentliche Mörder bereits ungesehen geflohen ist, offenbaren sich mit der Entdeckung 

des Mordes alle gesellschaftlichen Ressentiments gegen den Landstreicher. Die flüchtigen 

Begegnungen mit dem Bettelnden und dürftige Indizien reichen aus, um die Dorfgemeinschaft 
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von der Schuld des Außenseiters zu überzeugen. Als finales Beweisstück dient der 

mitgenommene Schinken, der im Wald gefunden wird. Der Verdacht, dass der Vagabund für 

Essen töten würde, ist in den Augen der Dorfgemeinschaft plausibel. Denn um zu überleben, 

muss der Landstreicher stehlen, insbesondere, da ihm Almosen verweigert wurden. Wer in 

dieser Form um das pure Überleben kämpft, dem wird auch ein Mord zugetraut.  

In der voreiligen Beschuldigung eines Außenseiters gehen Kurz- und Langspielfilm ähnlich 

vor: dem Stereotyp entsprechend handelt es sich bei dieser Figur in den Augen der 

Nebenfiguren um einen unwürdigen Armen, der ein Außenseiterdasein außerhalb der 

gesellschaftlichen Regeln führt und daher trotz lückenhafter Beweise als kriminell verurteilt 

wird.  

Erst Jahre später im Gefängnis, in das der Sträfling nach seiner erneuten Gefangennahme 

gebracht wird, wird der Justizfehler aufgelöst. Beide Protagonisten befinden sich auf derselben 

Krankenstation. Als der Landstreicher dem Kriminellen ein Glas Wasser reicht, erkennt 

letzterer den Unschuldigen und gesteht die Tat vor seinem Tod. Der Landstreicher wird 

daraufhin entlassen und kehrt einsam zu seinem von Armut und Verzicht geprägten Leben 

zurück. Der Langspielfilm wirft an diesem Punkt die Frage auf, ob der alte Vagabund nicht in 

der Gefangenschaft gar besser aufgehoben wäre, da es hier zumindest Menschen gibt, die sich 

um ihn kümmern und zu denen er soziale Kontakte pflegen kann. Auf der Straße hingegen führt 

er ein Leben, das einem dauernden Kampf gleicht, der mit zunehmendem Alter immer 

schwieriger zu bewältigen ist. Die Vagabundenfrage ist in Die Landstraße geprägt von einer 

negativen Stereotypisierung, die den Außenseiter gegenüber der Gesellschaft aufgrund seines 

hohen Alters als nicht mehr integrierbar darstellt. Während einige Kurzspielfilme das Gegenteil 

im Verlauf der Handlung darlegen und der Bettler mittleren Alters wieder einen Platz in der 

Gesellschaft findet, endet Die Landstraße ohne Hoffnungsschimmer: Es wird keine 

Möglichkeit des Entkommens aus der Armut angedeutet. Die Langspielfilme zeigen Varianten 

des Bettlerdaseins, die deutlich ‚lebensnaher‘ anmuten, als die moralischen Lehrstücke der 

Nummernprogramme. 

Die kinematographische Auseinandersetzung mit der Bettlerthematik spricht dem Bettler 

aufgrund seiner Ausgeschlossenheit und Obdachlosigkeit einen Sonderstatus zu. Der Vagabund 

und der Lumpensammler sind Charaktere, die aufgrund ihrer sozialen Stellung unter 

Generalverdacht stehen. Die beiden Langspielfilme setzen hierbei auf die Kontrastierung von 

vermeintlich und tatsächlich unwürdigen Armen und äußern dadurch eine gewisse Justizkritik, 
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da die Verbrecher aufgrund ihrer geschickten Vorgehensweise zunächst weiter in Freiheit 

verweilen. Die falsche Verurteilung in Die Landstraße bzw. die lange Zeit nicht gesühnte 

Straftat in Der Lumpensammler von Paris schildern fiktive Beispiele, in denen die Verbrecher 

durch geschickte Vorgehensweise ihrer Verurteilung zunächst entgehen können. Da der 

Zuschauer gerade zu Beginn der Langspielfilme über mehr Informationen verfügt als die 

Figuren, entsteht eine Diskrepanz zwischen Publikum und Filmhandlung, die das Element 

‚Spannung‘ in die Narration einbringt.264 Dieses wird durch die Verknüpfung von gängigen, 

vordergründig offensichtlichen Armutsstereotypen und in den Filmen tatsächlich 

auftauchenden Verbrechern erzeugt. Die Attraktion durch visuelle Stimuli, wie sie in den 

Kurzspielfilmen vermehrt eingesetzt wurde, wird durch eine narrative Spannung mittels der 

Erweiterung der Filmhandlung durch ein aufzuklärendes Verbrechen ersetzt. Die filmische 

Handlung deckt jedoch auf, dass es nicht die Bettler sind, die gesellschaftliche Regeln brechen 

und widerlegt so indirekt das Bettlerstereotyp.  

Der narrative Darstellungsmodus des Langspielfilmformats ermöglicht eine facettenreichere 

Charakterisierung der Protagonisten, der Raum für ambivalente Schilderung bietet. Die Bettler 

werden keineswegs ausschließlich als gut dargestellt, sondern begehen aufgrund ihrer Armut 

kleinere Delikte bzw. können durch den Alkoholmissbrauch eine Straftat nicht verhindern. Statt 

der Übermittlung einer zentralen moralischen Botschaft steht die Erzeugung von Verständnis 

für die Schicksale und Sympathie für die Protagonisten im Fokus.  

 

 

 

 

 

                                                 
264 Zum Thema Spannung im frühen Film siehe Kessler, Frank: Attraktion, Spannung, Filmform. In: montage/AV, 

2/2/1993 (Intertextualität / Spannung), 177-126. Ergänzend hierzu: Truffaut, François: Mr. Hitchcock, wie haben 

Sie das gemacht? 3. Aufl. München: Heyne, 1977, insbesondere Seite 64. 
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2. Weihnachten und Wohltätigkeit: Kinderarmut im Fokus der 

Weihnachtsgeschichte 

2.1. Ästhetischer und thematischer Einfluss von Lichtbilderserien auf die 

kinematographische Armutsdarstellung 

Weihnachtsfilme waren in jährlichem Rhythmus fester Bestandteil der Nummernprogramme. 

Sie basieren häufig auf bekannten Erzählungen oder weisen sich wiederholende Muster auf, 

welche durch die Aufführungspraxis mit der Laterna magica bereits verbreitet waren. Charles 

Musser bezeichnet diese Aktivierung bereits etablierter Sehgewohnheiten als „reworking of the 

familiar“,265 und versteht hierunter die dynamischen Beeinflussungen zwischen der frühen 

Kinematographie und bereits etablierten Medien, von der Laterna magica bis zum Theater. 

Diese Umarbeitung betraf sowohl Sujets, die das frühe Kino von anderen Medien entlehnte, 

wie auch die Seh- und Rezeptionsgewohnheiten des Publikums266 und beschreibt eine 

intermediale Sichtweise, die die dynamischen Bezüge zwischen der Kinematographie und 

Laterna magica offenbart. Da der frühe Film regelmäßig konventionalisierte 

Repräsentationsweisen der Lichtbildserien einsetzt, lassen sich durch die Bestimmung dieser 

Szenen Kontinuitäten und Differenzen erklären, besonders im Hinblick auf ästhetische 

Einflüsse der Laterna magica auf die fiktionale Inszenierung von Armut im Kurzspielfilm. 

Denn Kurzspielfilme erleichtern den Kinobesuchern durch ihre Kombination aus Rückgriffen 

auf bekannte Erzählpraktiken und einer zunehmend narrativer Erzählweise die Anpassung an 

das neue Medium.  

Dieses Kapitel beschreibt anhand von Filmbeispielen und ihrer Analyse, dass in den 

Kurzspielfilmen um 1910 weiterhin Repräsentationstechniken der Laterna magica eingesetzt 

werden, die das Verständnis einer in Teilen noch elliptischen Erzählweise erleichtern. Denn 

kinematographisch inszenierte Kinderarmut thematisiert um 1910 weitestgehend ähnliche 

Diskurse wie in den populären Lichtbildserien. Auch hinsichtlich der Inszenierung sind 

Rückgriffe auf etablierte Strategien übliche Praxis.  

                                                 
265 Musser, The cinema of attraction reloaded, 176. 
266 Vgl. ebd.. 
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2.2. Von Visionen, Wundern und dem erlösenden Sterben 

Weihnachtsfreud und Weihnachtsleid (Messter, 

1912) schildert das Schicksal eines Waisen, der 

nach dem Tod der Mutter von seiner neuen 

Pflegefamilie am Weihnachtstag zum 

Streichholzverkauf genötigt wird. Draußen 

erinnert er sich an vergangene glückliche Zeiten, 

als seine Mutter noch lebte. Er geht 

gedankenverloren zu ihrem Grab, wo er schließlich 

stirbt, nachdem seine Mutter ihm dort erschienen 

ist. Am nächsten Morgen wird der Junge von Passanten tot auf dem Friedhof geborgen.  

Diese Geschichte eines vernachlässigten und im Tod Erlösung findenden Kindes erinnert stark 

an Christian Andersens Das Mädchen mit den Schwefelhölzern. Die kommerziell erfolgreiche 

kinematographische Verwertung dieses Märchens um 1910 und seine Beliebtheit in 

weihnachtlichen Nummernprogrammen belegt die Anzahl der internationalen Produktionen: 

die Deutsche Bioscop (1910), eine französische (La Petite marchande d' allumettes, Eclipse, 

1910) sowie eine englische Produktionsfirma (The Little Match Girl, Neptune Films, 1914) 

vertrieben das Märchen als Kurzspielfilm.  

Die kindlichen Protagonisten aus Weihnachtsfreud und Weihnachtsleid und Das Mädchen mit 

den Schwefelhölzern erwecken durch ihre Unschuld am eigenen Elend Mitgefühl beim 

eingeschriebenen Zuschauer. Sie thematisieren die prekäre Situation wehrloser Kinder und 

offenbaren das Versagen der Erwachsenen als Fürsorgeberechtigte. Die Eltern bzw. 

Pflegeberechtigten vernachlässigen ihre Fürsorgepflicht und schicken die Protagonisten bei 

Eiseskälte zum Streichholzverkauf auf die Straße. Aber auch außenstehende Erwachsene 

ignorieren die kindliche Not; statt Hilfe zu leisten, eilen sie an den Kindern vorbei. Dieses 

Desinteresse und die Gleichgültigkeit aufseiten potentieller Wohltäter führen letztlich zum Tod 

der Kinder. 

In beiden Kurzspielfilmen wird der Tod der Kinder als Erlösung von ihrem irdischen Schicksal 

dargestellt.  

Weihnachtsfreud und Weihnachtsleid 
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Lichtbilderserien, die Kinderarmut thematisieren, setzen 

den Tod ebenfalls als positives erbauendes Ende eines 

kindlichen Schicksals ein: „The angels carrying off the 

dying waif to a playground in the sky were a 

sentimentally and socially satisfying solution to a 

problem which admitted of no easy remedy.”267 Erlöst 

vom weltlichen Leid, erwartet die unschuldigen Kinder 

Frieden. Ist die Mutter bereits verstorben, so erleichtert 

die Vision der Verstorbenen und schmerzlich vermissten 

Bezugsperson den Kindern das eigene Sterben und 

symbolisiert den Trost und die Wärme, die den Kindern im Jenseits widerfahren wird. 

Gleichzeitig wird durch die Erscheinung eines verstorbenen Erwachsenen Kritik an jenen 

Erwachsenen geübt, die die Hilfsbedürftigkeit der Kinder verkennen und durch ihre 

Verweigerungshaltung Mitschuld am Tod der Protagonisten tragen.  

Die Analogien zwischen Weihnachtsfreud und Weihnachtsleid und Das Mädchen mit den 

Schwefelhölzern sind gleichermaßen Beispiele für die ritualisierte Erzählweise regelmäßig 

wiederkehrender Weihnachtsmotive, die auch nach der Einführung des Langspielfilms 

bevorzugt in der Erzähltradition der Laterna magica gestaltet werden und eine tableau-ähnliche 

mise en scène der komplexen Narration vorziehen. Die simpel gestrickten und einander 

ähnelnden Plots konzentrieren sich während der Erzählung auf lang andauernde Szenenbilder, 

die die Geschichte strukturieren und visualisieren. Das vorausgesetzte kulturelle Vorwissen des 

Publikums ermöglicht diesen „duale[n] Narrationsmodus“,268 der die Vertrautheit des 

Publikums mit den Geschichten zur Überbrückung erzählerischer Lücken einkalkuliert. 

Die überlieferte Version von Little Match Girl aus Großbritannien (Neptune Films, 1914) weist 

in ihrer Kompositionspraxis eine deutliche Nähe zu den Lichtbildern von McAllister269 auf. 

Durch den hohen Bekanntheitsgrad des Plots besteht keine Notwendigkeit zur detaillierten 

Narration, so dass stattdessen die attraktive Visualisierung der Handlung im Fokus des Filmes 

steht.270 Trotz der kinematographischen Eigenschaft, Bewegung einzufangen, ist die mise en 

scène dem Darstellungsmodus von Lichtbildern verpflichtet. Die dynamischen Bezüge werden 

                                                 
267 Bratton, The Victorian popular ballad, 125f. 
268 Schröder, Ideale Kommunikation, reale Filmproduktion, 252. 
269 Thomas Hamilton McAllister (1824-1898) war ein Laterna magica und Lichtbild-Händler. 
270 Vgl. Henkes, Early Christmas Films, 105. 

Ora Pro Nobis 
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besonders deutlich während der Inszenierung der kindlichen Visionen: Der 

attraktionsorientierte Erzählmodus setzt visuelle Stimuli in der Tradition der Laterna magica-

Lichtbilder zur Steigerung des Publikumsinteresses ein, die durch die filmische Eigenschaft der 

Darstellbarkeit von Bewegung verstärkt werden. Die Figur des Mädchens mit den 

Schwefelhölzern wird, zeitgleich mit dem Publikum, zu einem staunenden Beobachter ihrer 

eigenen Visionen innerhalb des filmischen Plots.  

         

Little Match Girl                                                        Little Match Girl (Lichtbild) 

Diesem Staunen wird durch das Aufstehen und der Bewegung des Mädchens in Richtung ihrer 

Visionen Ausdruck verliehen.  

Die universale Verständlichkeit des auf sich gestellten Kindes gewinnt durch den 

Weihnachtskontext an zusätzlicher Dramatik und ruft, zumindest punktuell, Kinderarmut ins 

öffentliche Bewusstsein. Der Märchencharakter der Kurzspielfilme wahrt dabei gleichzeitig 

eine Distanz zur Realität, die wiederum dem Unterhaltungsaspekt der Kinematographie 

dienlich ist.  

Weiterer zentraler Bestandteil früher Weihnachtsfilme ist die übernatürliche Erscheinung oder 

ein übernatürliches Ereignis, das zur Lösung eines zuvor geschilderten Konflikts beiträgt. Auch 

diese übernatürlichen Erscheinungen sind fester Bestandteil von Laterna magica- Erzählungen 

und werden in der frühen Kinematographie häufig eingesetzt. 

La Leggende di San Nicola (Italia Film, 1908), in der deutschen Fassung unter dem Titel 

Bescherung in der armen Hütte271 verbreitet, ist ein attraktionsorientierter Weihnachtsfilm, der 

den übernatürlichen Aspekt des Weihnachtsfestes in den Mittelpunkt rückt und zugleich die 

                                                 
271 Die Verallgemeinerung des deutschen Titels, der nicht auf das Nikolausfest hinweist, legt nahe, dass dieser 

Film aufgrund der größeren Bedeutung von Weihnachten in Deutschland im weihnachtlichen Kontext gezeigt 

wurde. 
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Armut einer Familie thematisiert. Der Film zeigt zu Beginn in einer tableau-ähnlichen 

Einstellung Kinder, wie sie draußen vor einer ärmlichen Hütte im Schnee spielen. Neben den 

Kindern ist eine weiße Figur im Bild, ähnlich einem Schneemann, die sich plötzlich zu bewegen 

beginnt. Eines der spielenden Kinder nimmt dieses Wesen an die Hand und mit nach Hause.  

Als Parallelmontage ersonnen, wird anschließend das Innere einer ärmlichen Behausung 

gezeigt, in der ein Kind seine Eltern um ein Fest und Geschenke anfleht, auf die es jedoch 

wegen der prekären familiären Situation verzichten muss. In diesem Augenblick betritt das 

jüngere Kind mit dem weißen Fabelwesen den Raum; die drei Anwesenden weichen zunächst 

angstvoll zurück, bieten dem Wesen schließlich jedoch an, ihr weniges Essen zu teilen. 

Daraufhin verwandelt sich der Schneemann in einen Engel, der die Familie mit Geschenken, 

festlicher Dekoration und einem Krippenspiel beschenkt. An dem geschmückten Tannenbaum 

liegen so viele Geschenke, dass auch die armen Kinder aus der Nachbarschaft etwas 

abbekommen.  

        

La Leggende di San Nicola 

Die mise en scène beschränkt sich auf einen orientierungsgebenden Bühnenhintergrund, der zu 

Beginn das Draußen und später das Innere der ärmlichen Wohnung stilisiert und erinnert an 

sogenannte ‚live model slides‘. Dieser Begriff bezeichnet Lichtbilder, bei denen reale Personen 

üblicherweise vor einem gemalten Hintergrund in Szene gesetzt werden. Die Darsteller 

bewegen sich statt in einem natürlichen Bewegungsfluss von Pose zu Pose, einzelne 

Bewegungen sind dem Gesamtbild der Szene untergeordnet. Im Bildvordergrund findet die 

Attraktion statt: ein Fabelwesen, das sich als Engel entpuppt, beschenkt eine arme Familie. Die 

visuelle Attraktion ‚Krippenspiel‘ sowie die Tanne samt daran hängender Geschenke bilden die 

Höhepunkte des Kurzspielfilms.  
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Bedingt durch die soziale Situation der Familie ist dieser Kurzspielfilm dennoch nicht 

ausschließlich auf visuelle Reize begrenzt: Obwohl die vierköpfige Familie selbst nur wenig zu 

essen hatte, bietet sie dem Unbekannten davon etwas an und teilt später, nachdem sie reichlich 

beschenkt wurden, mit anderen Armen. Zudem zeigt sich die Familie demütig gegenüber der 

himmlischen Erscheinung und kniet ehrerbietig vor dem Engel nieder. Die weihnachtliche 

Botschaft der Wohltätigkeit wird trotz der vielfältigen visuellen Stimuli nicht von der visuellen 

Attraktion überlagert.  

Dass phantastische, attraktionsorientierte Elemente für die Artikulation der Sozialen Frage im 

weihnachtlichen Kontext besonders häufig eingesetzt werden, liegt nicht nur an den 

feiertagsspezifischen Heiligen und Sagengestalten, sondern auch an der Bereitschaft zum 

Glauben an das Gute, die in dieser Zeit besonders häufig thematisiert wird. Darauf greift Envoi 

de Monsieur Noel (Gaumont, 1912)272 zurück: der Weihnachtsmann höchstpersönlich bringt 

einem armen Kind und seiner Familie in einem abgelegenen Bergdorf Geschenke. Fritz, der 

kleine Sohn, ist krank und die Eltern können ihm wegen ihrer Armut keine 

Weihnachtsgeschenke kaufen. Als der Vater sich zur Weihnachtsmesse aufmacht, beschließt 

die Mutter ihrem Sohn zumindest einen kleinen Baum aufzustellen, den sie draußen sucht. 

Dabei wird sie vom Weihnachtsmann beobachtet. Dieser klopft daraufhin als Bettler verkleidet 

bei der armen Familie an, die ihm Essen und Trinken gibt. Am nächsten Tag ist der Sohn wieder 

gesund.  

                                                 
272 Im Verleihkatalog der Deutschen Kinemathek wird dieser Film unter dem deutschen Titel Die Sendung des 
Weihnachtsmannes (1911) archiviert. Die German Early Cinema Database weist dem gleichen 

französischsprachigen Titel das Produktionsjahr 1912 zu, mit der deutschen Übersetzung Das Geschenk des 
Weihnachtsmannes. Wahrscheinlich handelt es sich bei beiden Verweisen um dieselbe Gaumont-

Weihnachtsfilmproduktion, das Produktionsjahr 1912 ist aufgrund eines Nachweises auf den Originaltitel in 

Cinema + Echo du Cinema vom 6.12.1912 wahrscheinlicher. Vgl, German Early Cinema Database, Film Details 

„Das Geschenk des Weihnachtsmannes” (http://www.earlycinema.uni-koeln.de/films/view/23544, 25.10.2015). 
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Envoi de Monsieur Noel 

Der Film bewirkt durch einen übernatürlichen Aspekt die punktuelle Linderung der Armut und 

die Genesung des Sohnes. Weihnachtsfilme verdeutlichen das Einstehen der 

Weihnachtsheiligen für die Armen der Gesellschaft, denn den Reichen erscheinen diese Figuren 

nicht. Durch die Bereitschaft der Armen, ihr Weniges mit den Unbekannten zu teilen, bestätigen 

sie den eigenen Anspruch auf Wohltätigkeit. Die Betroffenen der Sozialen Frage werden nicht 

unter dem Aspekt von würdig und unwürdig behandelt, sondern die Wohltätigkeit wird als von 

himmlischer Seite gutgeheißene Pflicht der Christen propagiert.273  

                                                 
273 Der Vollständigkeit halber sei darauf hingewiesen, dass nicht ausschließlich Kinder in einem weihnachtlichen 

Kontext inszeniert wurden. Überwiegend sind jedoch nur die Filmtitel mit erwachsenen Protagonisten überliefert, 

teilweise mit einer äußerst knappen Inhaltsangabe. Weihnachten des Landstreichers (Pathé, 1911) zeigt 

beispielsweise einen „vom Hunger getriebenen“ alten Vagabunden, der in eine Villa einbricht und von dem 

„Anblick eines unschuldigen Kindes, welches […] ihn mit seinem langen weissen Barte für den Heiligen hält“, 

(Der Kinematograph, No. 255, 15.11.1911) davor bewahrt wird, zum Verbrecher zu werden. Grossmütterchens 
Weihnachten (Gaumont, 1910) zeigt das Leid einer alten Frau, die von der Schwiegertochter aus dem Haus 

geworfen wurde, an Weihnachten durch das Zutun des kranken Kindes wieder in die Arme der Familie 

aufgenommen wird (Vgl. http://www.earlycinema.uni-koeln.de/films/view/5570). Andere Weihnachtsfilme 

deuten auf eine wiederkehrende stereotypisierte Thematisierung der Armut Erwachsener im Weihnachtskontext 

hin: Le Noel de Maman (Pathé, 1911) zeigt einen Mann, der für seine Mutter wildern geht, von einem Grafen 

entdeckt wird, der ihn jedoch nicht verurteilt, sondern hilft; Weihnachten bei armen Leuten (Gaumont, 1908), 

einen armen Arbeiter, der zum Dieb wird, erwischt wird und dem der Besitzer dennoch verzeiht und hilft. Titel 

wie Weihnachten des entlassenen Arbeiters (Gaumont, 1907) und Weihnachtsfest eines armen Malers (Gaumont, 

1909) sind weitere Beispiele dafür, dass die prekäre Situation Erwachsener an Weihnachten thematisiert wurde.  

Weihnachtsfilme mit erwachsenen Armen als Protagonisten inszenierten durch die Armut bedingte Delikte wie 

bspw. die Wilderei oder (versuchter) Diebstahl in einem weihnachtlichen Kontext. Aufgrund des hohen 

moralischen Anspruchs des Weihnachtsfestes wird dem armen Protagonisten nach dem Entdecken der Straftat 

keine Wut oder Ablehnung, sondern Verständnis für die prekäre Situation entgegen gebracht. Vgl. dazu auch 

Henkes, Early Christmas Films, 97-110. Der Film Weihachtstränen (Deutsche Bioscop, 1910) wird in Kapitel IV 

in Zusammenhang mit Frauenarmut thematisiert.  
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Ein letztes Beispiel, Das goldene Wiener Herz (Danubia, AT, 1911), kombiniert die naive 

Gutgläubigkeit eines kleinen Mädchens ebenfalls mit einem ‚übernatürlichen‘ Element, 

diesmal jedoch menschengemacht. Da ihre Mutter schwer krank ist, kümmert sich Resl am 

Abend um die kleine Schwester in der ärmlichen Wohnung. Weil es der Abend vor Nikolaus  

 

 

ist, stellt sie vor dem zu Bett gehen ihre und ihrer Schwester Schuhe ans Fenster, in der 

Hoffnung auf ein Geschenk; eine Hoffnung, die leider nicht erfüllt wird. Auch diese naive 

kindliche Wunschhandlung findet sich in Lichtbildern wieder. Kinder, die aus Armut und 

Verzweiflung um überirdische Hilfe bitten, tun dies nicht aus egoistischen Gründen, sondern 

erhoffen sich durch ihre Bitte eine Verbesserung der gesamten Familiensituation.  

Als sie tags darauf dem Nikolaus schreibt, den Brief jedoch nicht einwerfen kann, da sie nicht 

an den Briefkastenschlitz reicht, wird eine reiche Diva auf die Not des kleinen Mädchens 

aufmerksam. Als Nikolaus verkleidet, überrascht sie die arme Familie und beschenkt sie 

reich.274 In diesem Kurzspielfilm trägt kein übernatürliches Wunder, sondern ein gutherziger 

Mensch zur punktuellen Linderung der Not bei. Im Gegensatz zu den weihnachtlichen 

Heiligenfiguren entscheidet sich eine reiche Frau bewusst dazu, einer armen Familie zu helfen, 

wofür sie einige Hindernisse überwinden muss, da bspw. die Adresse der Kindes unterwegs 

verloren gegangen ist. Diese Manifestation menschlicher Barmherzigkeit ist ihrerseits ein 

Beispiel für aktive menschliche Wohltätigkeit. Die Großherzigkeit eines besser Situierten ist 

als allgemeine Aufforderung zur Wohltätigkeit zu interpretieren und entspricht somit nicht nur 

der Botschaft des Weihnachtsfestes, sondern wirkt sich erbauend auf das Publikum aus. 

                                                 
274 Vgl. Thaller, Österreischische Filmografie, 57ff. 

Das goldene Wiener Herz  Angel's Christmas 
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Aufgrund der vorausgesetzten kindlichen Unschuld im Zusammenhang mit der Sozialen Frage 

handelt es sich bei den Protagonisten ausnahmslos um unverschuldete, würdige Arme, die die 

Hilfe und Spenden Dritter verdienen. Das Element ‚Armut‘ fungiert als störender Faktor, da die 

betroffenen Kinder wegen dieser negativen sozialen Tatsache kein harmonisches 

Weihnachtsfest im Kreise der Familie erleben dürfen, sondern stattdessen dem täglichen 

Überlebenskampf ausgesetzt sind. Die kritisch moralische Botschaft der Filme, der durch 

Notsituationen am Weihnachtsabend Nachdruck verliehen wird, wird durch die Kontrastierung 

von Reichtum und Armut erzeugt. Die Inszenierung von Kinderarmut im Kurzspielfilm basiert 

auf emotionalen Konnotationen, die auf diesen Konflikt zwischen Armut und der 

Spendenbereitschaft bzw. Nicht-Spendenbereitschaft der Wohlhabenderen beruhen und 

verweist auf den hohen moralischen Anspruch des christlichen Festes.  

Speziell für die Weihnachtszeit produzierte Filme rücken zentrale Aspekte des 

Weihnachtsfestes – das Zuhause, die Familie und Wohltätigkeit275 – als zentrale Motive in den 

Fokus der Handlung und artikulieren in Kombination mit der Armutsthematik den Stellenwert 

des Festes als Familienfest sowie die besondere Bedeutung von Wohltätigkeit. Außerdem sind 

Weihnachtsfilme aufgrund ihrer jährlichen Präsenz in den Nummernprogrammen und dem 

Wunsch des Publikums nach saisonal passenden Filmen ein rentables Verkaufsprodukt für die 

Filmproduktionsfirmen. 

Auch für unsere Kinobesitzer ist es eine Existenzfrage, den Anschluss an den 

Wettstreit nicht zu verpassen und rechtzeitig dafür Sorge zu tragen, dass sie dem 

Publikum solche Filme bieten können, die mit dem Denken und Trachten dieser 

Zeit in Einklang stehen. Gute Weihnachtsfilms zu bringen ist auch eine 

geschäftliche Kunst.276  

Der Anspruch der Filme und der Konsumwunsch der Kinozuschauer stimmen in diesem Fall 

überein und die Thematisierung der Sozialen Frage an Weihnachten war ein ritualisierter 

Bestandteil der spezifischen Weihnachtsunterhaltung. Die Ursachen der Armut bleiben in den 

Weihnachtskurzspielfilmen jedoch unreflektiert. Die zentralen Aspekte der Geschichte sind die 

Not der Familie, insbesondere der Kinder, sowie deren Wunsch nach einem erfüllten 

Weihnachtsfest. Ohne die stets implizierte Unschuld und Würde der Armen könnten die an die 

Wohltätigkeit der Zuschauer appellierenden Filme nicht funktionieren.  

                                                 
275 Vgl. Connelly, Christmas at the movies, 3. 
276„Weihnachten kommt“, in: Der Kinematograph, No.156, 22.11.1911. 
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Trotz fiktionaler Artikulationen der Wohltätigkeit auf der Leinwand ist das Kinoerlebnis primär 

Freizeitunterhaltung, das nur dann erfolgreich ist, wenn die gezeigten Filme das Publikum 

unterhalten. 

Die frühe Kinematographie greift bei der Darstellung von Kinderarmut sowohl inhaltlich wie 

auch ikonographisch auf Erzählelemente der Laterna magica zurück. Besonders eindrucksvoll 

komponierte Szenenbilder, wie das sterbende Kind am Grab seiner Mutter oder das in der 

Weihnachtsnacht draußen kauernde Kind gleichen visuellen Hilfeschreien, die die Botschaft 

der unbedingten Mildtätigkeit untermauern. Hierbei bleiben die kindlichen Protagonisten 

universelle Typen ohne individuelle Charakteristika, die jedem Zuschauer auch in seinem 

Leben begegnen könnten. Die Vertrautheit mit den Inszenierungsmethoden der Laterna magica 

schränkt den drastischen Charakter der Bilder ein, gleichzeitig kann durch die Eigenschaft der 

Kinematographie, Bewegung darzustellen, die Dringlichkeit derselben verschärft werden. 

Vertraute Lichtbilder-Szenen in der Kinematographie dienen daher letztlich auch der 

Entschärfung einer emotional mitreißenden Szene. Kurzspielfilme, die Kinderarmut behandeln 

sind explizite Beispiele für die Intermedialität der frühen Kinematographie und verdeutlichen, 

dass die Entstehung eines neuen Mediums nicht isoliert betrachtet werden kann.  

 

2.3. Waisenkinder als Pflegekinder: Kinderarmut außerhalb der Weihnachtsthematik 

Filme, in denen die Waisenthematik angesprochen wird, sind nicht ausschließlich indirekte 

Aufforderungen zur Wohltätigkeit, sondern wurden möglicherweise zu gegebenem Anlass 

direkt bei Wohltätigkeitsveranstaltungen eingesetzt. Nicht nur können diese Geschichten 

Mitleid wecken und durch die Handlung der Kinder die Fürsprache des Publikums sichern, sie 

zeigen auch konkrete Beispiele für die Linderung der Kinderarmut als ein Teilaspekt der 

Sozialen Frage. Dies belegen drei überlieferte Kurzspielfilme. 

Die Ehrlichkeit des kleine Blumenmädchens (Pathé, 1909) zeigt eine kleine Blumenverkäuferin, 

welche auf der Straße eine Brieftasche entdeckt, die einige Augenblicke zuvor einem 

bürgerlichen Mann herunter gefallen war. Das Mädchen bringt diese zur Polizei. Das 

Portemonnaie des Bürgerlichen dient als Kontakt herstellendes Element, das gleichzeitig die 

Ehrlichkeit und Vertrauenswürdigkeit des Blumenmädchens beweist. Das Portemonnaie ist ein 

Beispiel dafür, wie bestimmte Gegenstände in den Kurzspielfilmen zur Demonstration positiver 
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Eigenschaften eingesetzt werden. In den bereits besprochenen Bettlerfilmen dient es als 

Stimulus, der das negative Bettlerstereotyp widerlegen hilft. 

Die Die Ehrlichkeit des kleinen Blumenmädchens thematisiert im Anschluss die Dankbarkeit 

des Besitzers, der das kleine Blumenmädchen aufsucht und es adoptiert. Die Kinderlosigkeit 

des bürgerlichen Ehepaars wird durch die Aufnahme des Waisenkindes kompensiert und führt 

zur Vervollständigung des klassischen bürgerlichen Familienbildes.  

Eine vergleichbare Geschichte, in der ebenfalls durch die Aufnahme eines verwahrlosten 

Mädchens eine kinderlose Familie vervollständigt wird, ist Il vezzo di perle perduto277 (Die 

verlorene Perlenkette, Cines, 1910). Der Film zeigt ein von den alkoholkranken Eltern zum 

Betteln genötigtes Mädchen. Die unverschuldete Not des in Lumpen gehüllten Kindes wird 

durch die Rücksichtlosigkeit und den Egoismus der Eltern, die als Ursache der kindlichen Not 

identifiziert werden, verstärkt. Die Eltern sind schamlose Nutznießer der kindlichen 

Hilflosigkeit und missbrauchen nicht nur ihr Kind, sondern indirekt auch die wohlgesinnten 

Spender zur Finanzierung ihrer Sucht. Diese Kontrastierung zwischen würdigen und 

unwürdigen Armen, sprich Kind und eigenen Eltern, wie sie z.B. auch in einer Version des 

Mädchen mit den Schwefelhölzern278 eingebaut wird, untermauert die Hilfsbedürftigkeit des 

Kindes und gibt einen fiktiven Einblick in eine tagtäglich erlebte Realität armer Kinder. Die 

direkte Gegenüberstellung von würdigen und unwürdigen Armen innerhalb einer Familie 

verstärkt auch die emotionalisierende Wirkung, da das Versagen des Grundpfeilers ‚Familie‘ 

dem Kind das Leben in Armut erschwert und Hoffnungslosigkeit vermittelt. 

                                                 
277 Vgl. The Bioscope, London, February 17, 1910. 

http://www.cinetecadibologna.it/files/pubblicazioni/cineteca_speciale/catalogo.pdf. 
278 Neptun, GB, 1914. 
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Die verlorene Perlenkette 

Im Fokus der Handlung steht die immanente Botschaft der unbedingten Notwendigkeit der 

Hilfe von außen. Diese Hilfe ereilt erneut durch einen Zufall in Gestalt einer kinderlosen 

bürgerlichen Frau. Über einen verlorenen Gegenstand, diesmal ist es ein Perlencollier, wird der 

Kontakt zu dem späteren Wohltäter hergestellt: Das Kind zögert nicht, trotzdem es zuvor von 

der Dame beim Betteln ignoriert wurde, und bringt der Bürgerlichen die verlorene Kette zurück 

– ein Beweis für die Ehrlichkeit und moralische Integrität des Mädchens, trotz schlechtester 

Ausgangsbedingungen.  

Die finanzielle Belohnung, die das Mädchen zum Dank für die wiedergebrachte Kette erhält, 

bietet wegen der Trunksucht der Eltern keine punktuelle Linderung des kindlichen Elends. Die 

Eltern nehmen die Belohnung an sich, schlagen ihr Kind und schicken es hungernd ins Bett. 

Die kindliche Protagonistin ist der Situation schutzlos ausgeliefert und auf Hilfe von außen 

angewiesen. Die Protagonistin ihrerseits träumt von ihrer Wohltäterin. Ein Traum, vergleichbar 

mit jenen Visionen sterbender Kinder von ihren Müttern, in denen die Sehnsucht der Kinder 

nach einem liebevollen Zuhause Ausdruck verliehen wird und an dieser Stelle die Sehnsucht 

des Kindes nach Fürsorge und Liebe verdeutlicht. Die Kombination aus der Inszenierung von 

Kinderarmut und Verletzung der Fürsorgepflicht der Erwachsenen wiegt besonders schwer, da 

der fehlende Rückhalt, neben der Armut, dem Kind zusätzlich das Leben erschwert.279 

                                                 
279 Dass Pflegeltern nicht ausschließlich als die heilbringenden Retter für arme Kinder inszeniert wurden, zeigt die 

Filmbeschreibung von Lieber heimatlos sein als ein Verräter (Eclipse, 1910). Hier lebt ein Findelkind bei 

Bauersleuten, die ihn jedoch „nur aufgenommen haben, weil sie eine billige Arbeitskraft haben wollten“. Die 

vordergründig wohltätige Tat erweist sich für das Kind als eine Verschlechterung der ohnehin elenden 

Lebensbedingungen. Der Junge wird jedoch von einer Armeedivision aufgenommen, nachdem er diese vor einem 

Verrat, den der Bauer ausgeübt hatte, gewarnt hat. Der Kinematograph, No. 175, 18.05.1910 
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Zwischenzeitlich sind die Eltern des Kindes aus dem Wirtshaus wiedergekehrt und schlagen 

ihre Tochter erneut. Just in diesem Augenblick betritt die Wohltäterin die ärmliche Unterkunft. 

Die leiblichen Eltern versuchen, die der Tochter zugeführten Schläge zu vertuschen, jedoch 

flüchtet sich das Mädchen regelrecht in die Arme der reichen Frau und erkennt diese freiwillig 

als ihre Retterin und neue Pflegemutter an. Der Film verweist subtil auf die Pflege eines 

alleingelassenen Kindes als mögliche Alternative zur Kinderlosigkeit und den dazugehörigen 

wohltätigen Akt, der einem unschuldig armen Kind eine Zukunft ermöglicht.  

Ein drittes Beispiel, L' Orfanella di Messina (Die Waise von Messina, Ambrosio, 1909), nimmt 

hinsichtlich der Waisenthematik Bezug auf ein gravierendes Erdbeben in Messina im Jahr 1909 

und entstand kurze Zeit nach der Katastrophe. Der Anzeige zufolge handelt es sich um ein 

„Sujet mit ganz wunderbarer, ethischer Handlung.“280 In diesem Kurzspielfilm erkrankt das 

Kind einer reichen Familie lebensgefährlich und stirbt. Das Kind äußert am Sterbebett den 

Wunsch, dass ihre Eltern an ihrer statt eine arme Waise aus Messina aufnehmen. Dieser 

altruistische Wunsch eines sterbenden Kindes ist aufgrund der zeitlichen Nähe zum Unglück 

ein direkt formulierter Aufruf zur Hilfe und überzeugt die trauernden Eltern ihrerseits, ein Kind 

aus der Armut zu retten und in die Familie aufzunehmen.  

Waisenkinder oder verelendete Kinder, die ein neues Zuhause durch eine zufällige Begegnung 

mit gütigen Menschen erhalten, sind ein beliebter Topos fiktionaler Kurzspielfilme. Dies zeigen 

weitere nicht überlieferte Beispiele wie Un Mazzo di fiori (Ein Blumenstrauß, Croce, 1910),281 

wo ein Förster eine Waise versehentlich anschießt, als sie nach Blumen für das Grab ihrer 

Mutter sucht und sich ihrer annimmt, Kinderleid – Verwaist (Gaumont, 1910),282 in dem eine 

Waise bei einem Steinbrucharbeiter ein neues Zuhause findet, Den Bösen straft Gott (Eclipse, 

1909),283 wo ein Bauer einen kleinen Jungen nach dem Tod der Mutter bei sich aufnimmt oder 

Tagebuch einer Waisen (Gaumont, 1910)284 in dem es schließlich zur Heirat zwischen der 

Waisen und einem Kranken, den sie pflegte, kommt. Bei den Wohltätern handelt es sich also 

keineswegs ausschließlich um Figuren aus der bürgerlichen Gesellschaft. Diese Tatsache 

erweitert den Blickwinkel hinsichtlich der Vervollständigung der bürgerlichen Familie durch 

das verwaiste Kind um die Ergänzung der Familie durch benachteiligte Kinder, unabhängig 

                                                 
280 Erste Internationale Filmzeitung, No.18, 21.04.1909.  
281 Der Kinematograph, No. 169, 31.03.1910. 
282 Kinematographische Woche, zitiert nach Birett, Das Filmangebot in Deutschland, 350. 
283 Der Kinematograph, No. 157, 29,12,1909. 
284 German Early Cinema Database, Film Details „Tagebuch einer Waise” (http://www.earlycinema.uni-

koeln.de/films/view/13814, 25.10.2015).  
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vom gesellschaftlichen Status der Pflegeeltern. Da die Filme jedoch nicht erhalten sind, basiert 

dieser Rückschluss auf jeweils äußert knappen Filmsynopsen. 

Die Inszenierung unverschuldet armer Waisenkinder bzw. Kinder, die von ihrer Familie nicht 

unterstützt werden, impliziert ein modernes Verständnis von einer behüteten Kindheit als 

Idealzustand und glückliches Ende der Kurzspielfilme. Durch den Verlust der Eltern ist das 

Kind auf sich gestellt und benötigt Unterstützung durch Dritte. Wird diese verwehrt, so bleibt 

dem kindlichen Protagonisten als Überlebensstrategie nur das Betteln oder der Verkauf kleiner 

Dinge, wie Streichhölzer oder Blumen. Straßenszenen in denen die Protagonisten beim Verkauf 

oder Betteln gezeigt werden, sind typische Inszenierungsbestandteile von Kinderarmut im 

frühen Film. Sie werden bevorzugt in die Anfangssequenzen eingebettet, da sie die 

Hilfsbedürftigkeit des Kindes zeigen und eine Möglichkeit der direkten oder indirekten 

Begegnung mit dem späteren Wohltäter darstellen. Mit der Kinderarmut rückt das Thema der 

Verwahrlosung in den Fokus und die Protagonisten agieren als Akteure, mittels derer die 

Bedeutung privater Wohltätigkeit verdeutlicht wird.285  

Eine Variation der Thematik der Hilfsbedürftigkeit armer Kinder zeigt L’enfance charitable 

(Die kleinen Wohltäter, Gaumont, 1908). Zwei reiche Kinder freunden sich im Park mit zwei 

in Lumpen gehüllten Proletarierkindern an und teilen, trotz Abmahnung durch die Gouvernante, 

ihr Essen mit ihnen. Der reiche Junge erbittet beim Abschied die Adresse der armen 

Geschwister und verspricht zu helfen. Später packen die reichen Geschwister Essen vom 

Mittagsmahl ein und besuchen zusammen mit ihrer Mutter die armen. Die vornehme Dame ist 

dermaßen erschüttert, dass „durch eine Nachbarin der kranken Mutter der armen Kinder 

kräftige Speisen beschafft [werden], während die kleinen Wohltäter eine Fülle von allerlei 

Geschenken für die Armen ausbreiten“.286 Die Produktionsfirma Gaumont bewirbt den Film als 

Film, „der zum Herzen spricht und in seiner Wirkung das Gemüt von Alt und Jung fesselt“287 

und spricht die positiv emotionalisierende Wirkung der kindlichen Wohltaten an.  

Durch die positive Gesinnung der reichen Kinder kann die Not der Familie punktuell gemildert 

werden. Die Unvoreingenommenheit der reichen Kinder kontrastiert die vorurteilsbehaftete 

                                                 
285 Private Wohltätigkeit wurde bevorzugt, wenn auch nicht ausschließlich in Kurzspielfilmen mit kindlichen 

Protagonisten artikuliert. Le Violoniste della carità (Geigerinnen der Barmherzigkeit, Cines, 1910) zeigt jedoch 

zwei elegante junge Damen, die gegenüber zweier armen Frauen wohltätig handeln, indem sie als 

Straßenmusikantinnen einspringen. Da eine der zwei armen Frauen erkrankt ist und die andere sich um diese 

kümmern muss, schenken die reichen Damen den armen das eigespielte Geld. Vgl. Screening the Poor, DVD 1. 
286 Der Kinematograph, No.57, 29.01.1908. 
287 Der Kinematograph, No.57, 29.01.1908. 
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Einstellung der Erwachsenen, stellvertretend in Form der Gouvernante, gegenüber Armen und 

klagt den mangelnden Willen zur Wohltätigkeit an. Dies gilt nicht nur für arme Kinder sondern 

auch in Konfrontation mit erwachsenen Armen, wie dies beispielsweise in Der Zeitungsjunge 

und der Bettler inszeniert und diskutiert wurde. Kindliche Naivität sieht nur die hilfsbedürftige 

Person und unterstellt dem Armen keine vorurteilsbehafteten negativen Eigenschaften. 

Kinderarmut wird nur selten ohne die Wohltätigkeitsthematik kinematographisch inszeniert, 

denn auch Filme, in denen den Kindern diese versagt bleibt, sprechen letztendlich die 

Notwendigkeit und Pflicht der Erwachsenen an, hilflose, auf sich allein gestellte Kinder zu 

unterstützen. In manchen Fällen, wie in Lettera a Gesù (Brief an Jesus, Cines, 1908) kann das 

Kind seine Armut, in diesem Fall auch die der kranken Mutter, durch eine naive Aktion tilgen: 

Das Mädchen schreibt einen Hilferuf an Jesus, den sie in einer Kirche deponiert, wo er von 

einer reichen Dame gefunden wird. Diese bringt umgehend Kleidung, Essen und Medizin zu 

den Armen. Die punktuelle Linderung von Armut durch das naiv-gutgläubige, manchmal auch 

beherzte Eingreifen der Kinder vergegenwärtigt den kindlichen Glauben an das Gute. Die hier 

skizzierte Bemühung des Kindes, der Armut zu entkommen und die Krankheit der Mutter zu 

lindern, ist als eine kindliche Unternehmung zur Selbsthilfe einzuordnen und verdeutlicht die 

Bereitschaft der Kinder, für ihr eigenes Überleben und das der Familie zu kämpfen.  

Die Inszenierung von Kinderarmut als Teilaspekt der Sozialen Frage im frühen Film beschränkt 

sich auf die Inszenierung der Wohltätigkeit bzw. untersagter Hilfeleistung. Während die 

Weihnachtsfilme die Aufforderung zur Wohltätigkeit oder die Konsequenzen ihrer 

Verweigerung fokussieren, steht in der nicht feiertagsbezogenen Produktion die 

Waisenthematik im Mittelpunkt. Auffallend ist, dass in den ersteren Filmen die akute, 

punktuelle Linderung der Not dargestellt wird, während die Waisenthematik eine langfristige 

Verbesserung der Lebenssituation der Kinder durch die Aufnahme in eine neue Familie 

propagiert. Die Waisenthematik etabliert die Option der dauerhaften Fürsorge für ein 

vernachlässigtes Kind als mögliche Option zur Vervollständigung der eigenen Familie. Dies 

kann selbstredend nur in jenen Filmen angesprochen werden, in denen Erwachsene die 

Wohltäter sind, kindliche Wohltäter übernehmen vielmehr die Funktion der vorurteilslosen 

Begegnung mit Armen.  
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B. Arbeiter und die Soziale Frage 

 

Der Historiker Josef Mooser subsumiert unter dem Begriff ‚ Arbeiter‘ in seiner Monographie 

über das Arbeiterleben in Deutschland  

eine Vielzahl älterer, teils quasi-ständischer Bezeichnungen wie Tagelöhner, 

Handwerksgehilfe, Fabrikarbeiter, Gesinde und Handarbeiter [; ein Begriff, der …] 

den aufgrund eines freien Arbeitsvertrags abhängigen, vorwiegend körperlich 

tätigen Lohnarbeiter [meinte].288 

Die abhängige Lohnarbeit grenzt den Stand der Arbeiter von freien, selbstständigen 

Berufsgruppen ab.  

Basierend auf den unterschiedlichen Gründen von Armut, also „notwendigen Ursachen“ 

konjunktureller Art und „willkürlichen Bedingungen“,289 die auf Verhaltensformen wie 

Alkoholismus oder Müßiggang beruhen, wird in der Zeit des Kaiserreiches die Arbeiterfrage 

von der klassischen ‚Armenfrage‘ zunehmend abgegrenzt.290 Besondere soziale Sicherungen, 

wie bspw. die Einführung einer Arbeiterversicherung, sorgen für eine gewisse Entspannung der 

sozialen Lage der Arbeiter. Dies gilt jedoch nur für jene Arbeiter, die eine langjährige 

Berufstätigkeit, sei es im Handwerk oder der Industrie, ausgeübt haben. „Viel spricht dafür, daß 

seit 1900 soziale Ungleichheit innerhalb der Unterschichten, und gerade auch in der 

Arbeiterklasse selbst, an Bedeutung gewann, während sich die Ungleichheit zwischen den 

Schichten stabilisierte oder leicht abschwächte.“291  

Die ökonomische Struktur des Kaiserreiches, die sich durch den Wandel von einem Agrar- zum 

Industriestaat grundlegend verändert hatte, schürt die Abhängigkeit des Arbeiters von der 

Konjunktur. Die moderne Lohnarbeit „wälzte den Inhalt und die vielfältigen sozialen 

Zusammenhänge der Arbeit um“,292 so auch die Arbeitsform, von der überwiegenden Einheit 

von Wohn- und Arbeitsstätte hin zur Fabrikarbeit.293 Arbeitslosigkeit betrifft vor allem jene 

Männer, die Saisonberufe oder ungelernte Tätigkeiten ausüben.294 Dennoch gilt um 1900 

                                                 
288 Mooser, Arbeiterleben in Deutschland, 12. 
289 Baltenhol, Armut und Arbeitslosigkeit in der Industrialisierung, 75.  
290 Vgl. Sachße, Geschichte der Armenfürsorge in Deutschland, 15. 
291 Ritter, Arbeiter im Deutschen Kaiserreich, 153. 
292 Mooser, Arbeiterleben in Deutschland, 13. 
293 „Der Anteil der von einer Erwerbstätigkeit in der Landwirtschaft lebenden Bevölkerung sank sogar auf 29% 

(1907) und damit auch absolut. Gleichzeitig stieg der Anteil der in Industrie und Handwerk (einschl. Bergbau) 

Tätigen auf 38% (1910/13), seit 1849/58 prozentual um die Hälfte.“ Pohl, Wirtschafts- und sozialgeschichtliche 

Grundzüge, 23. 
294 Vgl. Ritter, Arbeiter im Deutschen Kaiserreich, 248. 
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weiterhin die Vorstellung, dass jeder gesunde, arbeitswillige Mann auch Arbeit finden kann, 

eine Unterstützung in Zeiten der Arbeitslosigkeit daher nicht zwingend notwendig ist.  

Und so ist die Arbeiterfrage trotz dieser ersten gesetzlichen Absicherungen295 und ansteigender 

Löhne zu Beginn des 20. Jahrhunderts weiterhin fester Bestandteil der Sozialen Frage, 

konzentriert sich jedoch nicht mehr ausschließlich auf das Massenelend des Pauperismus. 

Fortdauernde Unsicherheiten im Hinblick auf den Arbeitsplatz, die Familienversorgung etc. 

verursachen dennoch einen anhaltend prekären gesellschaftlichen Status der Arbeiter und ihrer 

Familien. Denn der Arbeitsmarkt unterliegt konjunkturellen Schwankungen, so dass Arbeiter 

in „Wirtschaftskrisen […] die größten Beeinträchtigungen ihrer Lebensweise zu gewärtigen“296 

haben.  

Die Arbeiterfrage in fiktionalen Filmen um 1910 beschäftigt sich, mit Ausnahme der 

Bergwerksarbeiter, kaum mit solchen realgeschichtlichen Aspekten der Arbeit: Der 

Arbeitsplatz des Mannes ist nur selten Ort der Handlung. Vielmehr geht es um die Diskussion 

spezifischer Werte und Tugenden mittels Handlungen, die den Arbeiter als Familienvater 

typisieren. Die Kurzspielfilme stellen besonders die Verantwortung für Frau und Kinder dar 

und funktionalisieren den prekären Status des Arbeiters für die dramatische Handlung. Denn 

die „Proletarität“ bedeutete für den Arbeiter, daß er als Besitzloser zum 

fortgesetzten Verkauf seiner Arbeitskraft genötigt blieb, deren Preis auf dem 

Arbeitsmarkt bestimmt wurde und dabei in aller Regel nicht die Höhe erreichte, die 

eine Vermögensakkumulation zur Überwindung der Besitzlosigkeit und damit des 

proletarischen Status erlaubt hätte. […] Eine existentielle Unsicherheit und 

Fremdbestimmung waren daher prägende Faktoren des Arbeiterlebens.297  

Oder anders ausgedrückt: Der Arbeiter ist in seinem gesellschaftlichen Status als Abhängiger 

gefangen, was sich in der Regel auf die nachkommende Generation überträgt.  

Die filmische Thematisierung einfacher Arbeit und einfacher Arbeiter, die durch die jeweilige 

Tätigkeit ihr und ihrer Familie kärgliches Überleben sichern, ist die zentrale Gemeinsamkeit 

der Filme. Die überlieferten Kurzspielfilme zur Arbeiterfrage lassen sich, mit Ausnahme der 

Bergwerksarbeiter, nicht in homogene Berufsgruppen einteilen, so dass die Filme stattdessen 

nach thematischen Schwerpunkten klassifiziert werden. Drei Themenfelder – die Rolle des 

Mannes als Ernährer der Familie, die Gefahren der Lohnarbeit sowie selbstverschuldete 

Armutsfaktoren in Form von Alkoholmissbrauch – werden in Zusammenhang mit der 

                                                 
295 Vgl. Ritter, Arbeiter, Arbeiterbewegung und soziale Ideen in Deutschland, 111ff.  
296 Ebd., 66. 
297 Mooser, Arbeiterleben in Deutschland, 14. 
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Aushandlung von Arbeiterarmut im frühen fiktionalen Film dargestellt. Für die Analyse der 

Filme ist die Bewertung der Relation zwischen Armut und Arbeit elementar. Die 

Thematisierung der Arbeit aus männlicher Perspektive und als Teilaspekt der Sozialen Frage 

behandelt zudem Fragen, die die Zumutbarkeit gewisser Berufsstände und die mit der Arbeit 

verbundenen Risiken abwägen. 

 

1. Der Arbeiter als Ernährer der Familie: Abhängigkeit von der Lohnarbeit 

 

Die Diskussion der Lebensbedingungen des Proletariats ist fester Bestandteil des frühen 

fiktionalen Films. Das Einkommen eines Arbeiters im Kaiserreich war im Schnitt weiterhin so 

gering, dass die Lebenshaltungskosten fast den gesamten Verdienst verschlingen und er mit 

dem Verlust seiner Arbeit schlagartig um das Überleben seiner Familie fürchten muss. Akute 

Armut und die dem Mann zugewiesene Rolle des Ernährers sind Themen, die für die 

kinematographische Inszenierung von Arbeitern wichtig sind. Kurzspielfilme thematisieren die 

alltäglichen Überlebenskämpfe der Arbeiter anhand des kausalen Zusammenhangs zwischen 

Krankheit und der prekären Situation der Arbeiterfamilie:  

Trotz der herrschenden katastrophalen Wohnbedingungen298 und der einfachen Ernährung der 

Arbeiter reicht das Geld oftmals nicht aus, um bei Krankheit eines Familienmitgliedes Geld für 

Medikamente aufbringen zu können. Land- oder Lohnarbeiter, die trotz aller Anstrengungen 

das Überleben ihrer Familie nicht (mehr) garantieren können, greifen deshalb zu drastischen 

Handlungsweisen. Kurzspielfilme wie Le Braconnier (Der Wilddieb, Pathé, 1910) und The 

coster’s wedding (Des Straßenhändlers Hochzeit, Clarendon Film Company, 1913) zeigen 

einfache Arbeiter, deren Existenz gefährdet ist und die daher mit allen Mitteln das Überleben 

ihrer Familie abzusichern versuchen.  

                                                 
298 Vgl. u.a. „Aber im ganzen bleibt es doch immer dasselbe – menschenunwürdige Hausungen, bei denen 

Gesundheit und Sittlichkeit der Insassen in der widerlichen Enge gedrängter Leiblichkeit zuschanden werden 

müssen, Heiterkeit und Gemütsruhe, Familiengefühl und Hilfsbereitschaft, Gemeinsinn und Enthusiasmus auch in 

den letzten Resten allmählich verloren gehen.“ Südekum, Großstädtisches Wohnungselend, 20. 

Weitere Beispiele in Kohn, Albert: Unsere Wohnungs-Enquete im Jahre 1912. Berlin 1913. Sowie Asmus, Gesine: 

Hinterhof, Keller und Mansarde. Reinbeck: Rowohlt, 1982. 
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Le Braconnier greift hierbei auf die Thematik der 

Wilderei zurück, welche dem Arbeiter und Familienvater 

in seiner Verzweiflung als die einzige Möglichkeit seine 

Familie zu ernähren übrig bleibt.299 Hierbei fällt auf, dass 

der Lebensweltkontext der Arbeiter, obwohl diese um 

1910 größtenteils in den Industriezentren wohnten, nicht 

in der Großstadt angesiedelt ist; nur in einem ländlichen 

Raum ist Wilddiebstahl überhaupt als 

Überlebensstrategie möglich. Die Verlagerung der Not 

der Arbeiter in ein ländliches Gebiet entzieht der 

kinematographischen Inszenierung von armen Arbeitern 

die politische Brisanz. Bei der Thematisierung der 

städtischen Arbeiterschaft ist diese Brisanz impliziert, wie dies anhand von Die Tragödie eines 

Streiks (Messter, 1911) in diesem Unterkapitel zu zeigen sein wird. Stattdessen schildern die 

Kurzspielfilme individualisierte, isolierte Fallbeispiele ohne direkt ersichtliche Nähe zur 

gesellschaftlichen Realität. 

Le braconnier thematisiert den Arbeiter als Ernährer der Familie, dessen Aufgabe durch die 

Krankheit des Kindes erschwert wird. Zu Beginn zeigt der Kurzspielfilm die Familie, bestehend 

aus Vater, Mutter und einem Kind, in ihrer ärmlichen Wohnung. Die Krankheit des Kindes 

spielt durch die präsente Platzierung des Bettes in der rechten Bildhälfte auch visuell eine 

wichtige Rolle für die Handlung. Der gezeigte Wohnraum illustriert die Lebensbedingungen 

der Familie im Detail: das Bett im Wohnraum verweist auf eine typische kleine 

Arbeiterwohnung, in der Wohnen und Schlafen auf einen Raum zusammenfallen. Die wenigen 

Geschirrteile, welche sich auf der Kommode im Hintergrund stapeln, sind ein weiteres Indiz 

für das geringe Besitztum der Familie, die sich lediglich das Notwendigste leisten kann und 

zudem nur wenige Möbelstücke besitzt. Die Gardinen am einzigen Fenster sowie die 

Tischdecke sind repräsentative ikonographische Indizien für eine ehrbare Familie, die mit den 

                                                 
299 Ein weiteres Beispiel, das jedoch nur auch Basis von Filmbeschreibungen rekonstruierbar ist, ist Und vergib 
uns unsere Schuld (Messter, 1909). Gezeigt wird Tagelöhner Werner, der aufgrund des Todes seiner Frau allein 

für seinen Sohn Fritz sorgen muss. Die Inszenierung des Arbeiters wird lediglich seinem Status nach 

vorgenommen, das Ausbleiben neuer Arbeit verursacht die Notsituation. Nachdem die beiden am Grabe der Mutter 

waren, „kehrt er mit dem Jungen wieder heim in seine ärmliche Hütte und gibt dem Kinde, das hungrig ist, das 

letzte Stückchen Brot“ (Der Kinematograph, 24.11.1909). Der Film thematisiert die Frage, wie weit ein 

Familienvater zur Existenzabsicherung gehen darf und ob es sich dabei um ein Verbrechen handelt, wenn ein 

Familienvater aus purer Verzweiflung zum Wilddieb wird.  

Le Braconnier 
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wenigen ihr zur Verfügung stehenden Mitteln für ein Mindestmaß an Sauberkeit und Ordnung 

sorgt. Diese im Filmstudio aufgebaute Kulisse einer Arbeiterwohnung entspricht dennoch kaum 

den tatsächlichen Lebensbedingungen des Proletariats, unabhängig ob Land oder Stadt. Die 

Kulissen weisen zwar sehr begrenzten Wohnraum und wenige Besitztümer auf, reale 

Wohnsituationen mit kaum Luft bringenden, kleinen Fenstern, Feuchtigkeit und 

verschimmelten Wänden und einer häufig vorkommenden Überbelegung durch 

Schlafburschen, werden in den Spielfilmen nicht abgebildet. Anders als die Wohnungs-

Enquête, die Alfred Kohn im Auftrag der Allgemeinen Ortskrankenkasse zu Beginn des 20. 

Jahrhunderts erstellte300 und in der dokumentarische Fotografien die Wohnsituation der 

Arbeiter dokumentieren, konzentrieren die Kurzspielfilme sich auf die Konsequenzen der 

Armut für die Familie. Die Wohnsituation dient ausschließlich der Situierung und der visuellen 

Charakterisierung der Protagonisten. Die hier analysierten Filme wollten und sollten keine 

Referenz der Realität sein, denn diese kannten viele Kinozuschauer nur zu Genüge. Sie setzen 

vielmehr auf die Übermittlung moralischer Botschaften in einem zwar vertrauten, jedoch 

keineswegs dokumentarisch anmutenden Arbeitermilieu.  

Die Krankheit des Kindes ist in Le braconnier der Auslöser, durch den der arbeitslose Vater 

beinahe zum Verbrecher wird. Dass Kinder einen hohen Stellenwert auch innerhalb der ärmsten 

Proletarierfamilien hatten, veranschaulicht ein Bericht eines Großstadtarztes aus dem Jahr 

1894:  

Im allgemeinen hat man in den großen Massen der unteren Klassen eine 

weitgehende Zärtlichkeit gegen die zahlreichen Nachkommen. Häufig habe ich es 

erlebt, daß Leute die sich in der fürchterlichsten Armut dahinquälten, bei dem Tode 

oder bei Krankheiten der Sprößlinge untröstlich waren; sie hatten das tägliche Brot 

nicht, […] und doch empfanden sie den Verlust [… eines Kindes] äußerst 

schmerzlich.301  

Zwar erwirtschaftete der Mann durch Arbeit in der Regel einen überwiegenden Teil des 

Einkommens, äußere Einflüsse, wie beispielsweise Saisonarbeit, erschwerten dies jedoch 

beizeiten. „Kennzeichnend für den Arbeiterhaushalt war ganz allgemein die mangelnde 

Kalkulierbarkeit der Einkünfte, die auch bei dauernder Beschäftigung ständig schwankten. […] 

Sie lebten im wahrsten Sinne ‚von der Hand in den Mund‘.“302 Wurde die Situation einer 

Arbeiterfamilie dann zusätzlich durch die Erkrankung eines Familienmitglieds und damit 

                                                 
300 Kohn, Unsere Wohnungs-Enquete im Jahre ….Ortskrankenkasse für den Gewerbebetrieb der Kaufleute, 

Handelsleute und Apotheker, Berlin 1902–1913. 
301 Die Not des vierten Standes von einem Arzte, Leipzig 1894, zitiert nach Flemming, Quellen zur 

Alltagsgeschichte der Deutschen, 42. 
302 Ebd.,78. 
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verbundenen Arzt- und Medikamentenkosten verschärft, gerieten viele Familien in ärgste Not. 

Die Entschlossenheit des Vaters, durch eine illegale Tat den Lebensunterhalt seiner Familie zu 

sichern, lässt ihn zu drastischen Maßnahmen greifen: der Protagonist geht illegal auf die Jagd 

und handelt rechtswidrig aus Pflichtgefühl gegenüber seiner Familie.  

Den hohen Stellenwert der Familie thematisiert auch der Kurzspielfilm The coster’s wedding, 

in dem eine junge Arbeiterfamilie ihre geringen Besitztümer verkaufen muss, um die Krankheit 

des einzigen Kindes behandeln zu lassen. Die 

junge Familie wurde zwangsexmittiert und 

anschließend, aufgrund der Krankheit der 

Tochter zum Verkauf ihres letzten Wertbesitzes, 

eines Esels, gezwungen. Ähnlich wie in Le 

braconnier ist es dem Familienvater nicht mehr 

möglich, für das Auskommen der Familie zu 

sorgen. Verzweifelt versucht er, in seiner 

Hoffnungslosigkeit über die ausbleibende 

Genesung des Kindes, den bereits verkauften Esel zurückzubekommen.  

In beiden Filmhandlungen trägt der Zufall zu einer positiven Wende der Situation bei: In The 

coster’s wedding wird der Vater zufällig zu einem Helden, als er ein kleines Mädchen von einer 

führerlosen Kutsche rettet, welche anschließend zerstört am Straßenrand liegen bleibt. Die 

führerlose Kutsche als Stimulus der narrativen Wende gehört dem Erzählmodus des ‚Kinos der 

Attraktionen‘ an und wird an dieser Stelle eingesetzt, um die Unerschrockenheit und 

Hilfsbereitschaft eines armen, mittellosen Arbeiters effektvoll zu illustrieren – ähnlich wie in 

den Bettlerfilmen. Der Vater, beiläufig zum Helden geworden, erhält eine reiche Belohnung, 

kann den Esel zurückkaufen und seiner Familie ein besseres Leben ermöglichen. Die kurze 

Änderung der Fokussierung von der thematischen Ebene auf ein unerwartetes Zwischenereignis 

ermöglicht und rechtfertigt Hilfe aus bürgerlicher Hand, wie auch in Le braconnier.  

The coster's wedding 



1. Der Arbeiter als Ernährer der Familie: Abhängigkeit von der Lohnarbeit 

95 

 

In Le braconnier wird zunächst eine arme Arbeiterfamilie mit 

der Familie des Försters kontrastiert. Während der Förster den 

Familienvater als Wilddieb entlarvt und fortjagt, zeigen sich 

seine Frau und ihr Sohn wohltätig. Als sie von einem Arzt 

erfahren, wie schlecht es um das Kind der Proletarierfamilie 

steht, besuchen sie diese. Auf dem Nachhauseweg bitten zwei 

Vagabunden die Frau des Försters um Almosen, sie verweigert 

dies aber. Diese Szene stellt zwei Armutsgruppen einander 

gegenüber und erlaubt allgemeine Rückschlüsse zur 

bürgerlichen Einstellung gegenüber Armen. Die bürgerliche 

Familie ist bereit, einer sich bemühenden, aber dennoch am Rande der Existenz lebenden 

Arbeiterfamilie zu helfen; am Wegesrand herumlungernden, zwielichtigen Gestalten kann 

jedoch keine Hilfe zugestanden werden: die hier eingesetzte Visualisierung, trägt zur 

Rechtfertigung der Unterscheidung zwischen würdigen und unwürdigen Armen bei. 

Der Familienvater hat sich zwischenzeitlich erneut auf die illegale Jagd gemacht und begegnet 

unterwegs eben jenen Vagabunden, die in das Haus der bürgerlichen Familie einzubrechen 

versuchen. Ohne zu zögern stellt der Vater die beiden Gestalten und verhindert den Einbruch. 

Diese Rettungstat wird durch eine großzügige Spende der bürgerlichen Familie belohnt und 

beendet vorübergehend die akute Not der Arbeiterfamilie. Der Kurzspielfilm thematisiert nicht 

nur die Verzweiflung des Arbeiters, der seine Familie nicht ernähren kann, sondern auch die 

Wohltätigkeit der bürgerlichen Familie. Die Spende lindert jedoch nur temporär die Armut, sie 

löst keineswegs die Soziale Frage.  

Möglichkeiten einer langfristigen Verbesserung der Arbeitssituation wurden in den 

Kurzspielfilmen ausgespart, vielmehr werden Beispiele der direkten Wirkung von 

Wohltätigkeit, auch als indirekte Aufforderung an das Kinopublikum, gezeigt. Diese 

Aussparung geschieht wohl aufgrund der bürgerlichen Einstellung zur Wohltätigkeit, die einer 

Familie punktuell helfen sollte und keinesfalls durch langfristige finanzielle Spenden. 

Stattdessen hielt man eine Unterstützung in Form von Verpflegung, Kleidung oder Unterkunft 

für sinnvoller. Arbeitslosigkeit wurde nur dann zum Anlass für eine Unterstützung, wenn der 

Betroffene eine Familie zu ernähren hatte,303 so wie in Le braconnier. 

                                                 
303 Vgl. Baron, Die Entwicklung der Armenpflege in Deutschland, 34. 

Le Braconnier 
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In den Vordergrund der Handlung stellen die besprochenen Filme die Sorge des armen 

Arbeiters um das Überleben seiner Familie, die durch die Krankheit eines Kindes verschärft 

wird. Der männliche Protagonist wird als Arbeiter kategorisiert, im Handlungsverlauf nimmt 

jedoch der thematische Schwerpunkt überhand. Eine Auseinandersetzung mit dem Status des 

Protagonisten als Arbeiter und über die Hintergründe der finanziellen Not der Familien werden 

nicht angesprochen. Fiktionale Kurzspielfilme, die die Rolle des Mannes als Ernährer der 

Familie thematisieren, streben stattdessen eine emotionale Teilhabe der Zuschauer an, indem 

der Verzweiflung und dem Bemühen der Familienväter zu Beginn der Filmhandlung Ausdruck 

verliehen wird. Die Verzweiflung ist schließlich auch das Argument für die Duldung der 

geplanten rechtswidrigen Taten der Arbeiter.  

Der Versuch, die prekäre Lage der Arbeiter mittels Streik zu verändern wird in Die Tragödie 

eines Streiks (Messter, 1911) inszeniert. Die Filmbeschreibung erläutert die Beweggründe für 

die Arbeitsniederlegung: „Die Arbeiter sind mit den Löhnen und der Arbeitszeit nicht 

zufrieden. Sie beschließen daher den Streik.“304 Im Gegensatz zu den vorherigen Filmen wird 

der Protagonist innerhalb seines Arbeitsweltkontextes und in Anschluss daran bei der 

Versammlung, in der der Streik beschlossen wird, gezeigt. Dem Film verleihen 

„aufnahmetechnisch nur unter Einsatz von Licht realisierbare Innenaufnahmen in einer 

Werkhalle, vermutlich bei AEG, […] dokumentarische Authentizität.“305 Die Schilderung der 

unbefriedigenden Arbeitssituation dient als Stimulus für die eigentliche Handlung, die die 

Konsequenzen des Streiks darstellt.  

Ein zweiter Erzählstrang zeigt die Familie des Arbeiters. Mutter, gespielt von Henny Porten,306 

und Kind leben in einer beengten Arbeiterwohnung. Während die Mutter Heimarbeit erledigt, 

spielt das Kind. Der Protagonist, „einer der heftigsten Verfechter des Streiks“,307 kommt nach 

Hause und berichtet seiner Frau enthusiastisch von der getroffenen Maßnahme. Sie hingegen 

ist verärgert, gar entsetzt. Diese kurze Szene verdeutlicht die Tendenz des Filmes: während der 

Arbeiter im Erregungszustand an die Notwendigkeit und Effektivität der von der Belegschaft 

gemeinsam getroffenen Streikentscheidung glaubt, ist seine Frau verängstigt und sorgt sich um 

die Konsequenzen des Streiks für die Haushaltskasse. Nach einem Streit zwischen den 

                                                 
304 Filmbeschreibung aus Lichtbild-Theater, Nr. 43, 26.10.1911. 
305 Goergen, Frauenverblödung, 52. 
306 Vgl. dazu Kapitel IV. Frauenarmut und V. Mit der Armut zum Star. 
307 Belach, Henny Porten, 178. Auch Goergen äußert sich über die Position des Protagonisten: „Sein Wort hat 

Gewicht in dem Betrieb, denn als Werkführer ist er auch Aufseher: Er verteilt die Arbeit und überwacht deren 

Ausführung.“ Goergen, Frauenverblödung, 53. 
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Ehepartnern, verlässt der Arbeiter die Wohnung. Er positioniert sich als Streikposten und 

schickt arbeitswillige Kollegen energisch vom Eingang der Werkshalle weg.  

Währenddessen erkrankt sein Kind, eine Operation ist notwendig. Aufgrund des Streikes geht 

während der Operation der Strom aus. Die Tochter des Streikführers wird dadurch indirekt zum 

Opfer des väterlichen Handelns. Im Gegensatz zu den zuvor analysierten Filmen versucht der 

Arbeiter in Die Tragödie des Streiks zwar ebenfalls, die Lebensumstände seiner Familie zu 

verbessern, allerdings schadet er mit den weitreichenden und nicht einschätzbaren 

Auswirkungen seines Handelns schlussendlich der eigenen Familie. Trotzdem der Film zu 

Beginn den Streik als ein Mittel für bessere Arbeitsbedingungen und somit zur Lösung der 

Sozialen Frage durch die Erhöhung der Arbeiterlöhne thematisiert, wird das Mittel des Streiks 

als unwirksam, gar schädlich angeprangert. Bestürzt von den Konsequenzen seines Handelns 

beendet der Streikführer eigenhändig den Streik und nimmt die Arbeit wieder auf. Von seinen 

Kameraden zunächst als Streikbrecher beschimpft, berichtet er ihnen von seiner Tochter und 

bricht zusammen.  

Der Medienwissenschaftler Klaus Kreimeier interpretiert diese negativen Auswirkungen des 

Streiks dahingehend, dass hier „die bösen Folgen sozialistischer Gesinnung und den Weg zur 

Umkehr in bürgerliches Ordnungsdenken“308 gezeigt werden. Statt einer Kontrastierung zweier 

politischer Weltanschauungen, ist der Film jedoch auch als Gleichnis lesbar:309 Der 

Filmhistoriker Jeanpaul Goergen spricht dem Film einen Parabel-Charakter zu, der auf Basis 

des „tragischen Zwischenfall[s]“310 die Fehler beider Konfliktparteien verdeutlicht: Sowohl die 

streikenden Arbeiter, die die Nachtschichtarbeiter des Elektrizitätswerks daran hindern ihre 

Arbeit anzutreten, wie auch die Weigerung des Unternehmers auf die Forderungen der Arbeiter 

einzugehen, führen in ihrer Kombination zum Tod des Mädchens.311
 Als moralisches Lehrstück 

gelesen, mahnt der Kurzspielfilm vor den nicht einzuschätzenden Risiken des Streiks, auch für 

die Arbeiter in ihrer Rolle als Ernährer der Familie. Die Abwesenheit des Vaters während der 

Krankheit des Kindes und seine Konzentration auf den Streik führen dazu, dass der Mann den 

Tod des eigenen Kindes mit zu verantworten hat.  

Die kinematographische Inszenierung eines Arbeiterstreiks war aufgrund der Kombination mit 

einem weiteren zentralen Thema, der Arbeiter als Ernährer einer Familie, ein brisantes, aber 

                                                 
308 Kreimeier, Das Kino als Ideologiefabrik, 34f. Vgl. Kreimeier, Traum und Exzess, 246. 
309 Vgl. Goergen, Frauenverblödung, 51. 
310 Ebd. 
311 Ebd. 
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auch erfolgsversprechendes Sujet der Filmproduktion. Die Tragödie eines Streiks war im 

Erscheinungsjahr 1911 mit 70 verkauften Kopien die erfolgreichste Messter-Produktion des 

Jahres.312 Der Film, der von der Zensurstelle der Berliner Polizeibehörde unter dem Titel Ein 

Streik und seine Folgen geführt wurde, wurde aufgrund der Streikszenen zunächst vollständig 

verboten.313 Dieses Verbot verdeutlicht, wie stark die unterstellten Wirkungen 

kinematographischer Inszenierungen von den Behörden eingeschätzt wurden. Der 

Zensurvermerk der späteren Zulassung am 16. August 1911 dokumentiert die 

herausgeschnittenen Szenen: „Streik, Durchschneiden des Kabels und Operation des Kindes 

sind ausgeschnitten.“314 Streikszenen, denen die Zensurbehörden eine mögliche Aufwiegelung 

des Publikums unterstellten, waren für die kinematographische Verhandlung der 

großstädtischen Arbeiterfrage unerlässlich, denn Arbeitsniederlegungen als Form des sozialen 

Verteilungskampfes waren Bestandteil des Arbeiterlebens. Die kinematographische 

Artikulation der Gefahren eines Streiks erweist sich als konform mit der Einschätzung der 

Arbeitskämpfe aus Sicht der politischen Machthaber.315 Die Tragödie eines Streiks bezieht mit 

der Wiederaufnahme der Arbeit durch den Protagonisten eindeutig Stellung gegen das Mittel 

des Streiks im Kampf um die Verbesserung der Arbeits- und Lebensbedingungen des 

Proletariats. Eben diese konservative Positionierung des Filmes wurde wiederum vonseiten der 

Arbeiterbewegung scharf kritisiert. „Es gibt Films, die geradezu systematisch den Streikbruch 

verherrlichen.“316 Dazu zählt laut einem Artikel in Gleichheit, der Zeitschrift für die Interessen 

der Arbeiterinnen, auch Tragödie eines Streiks. Nach der Inhaltsangabe schlussfolgert der 

Autor, dass die Zuschauer nach Betrachten dieses Filmes „unzweifelhaft […] schwere 

Bedenken gegen den Streik, sogar starke Abneigungen gegen ihn [haben werden…], “317 

wodurch er die Aufklärungsarbeit der Arbeiterbewegung in Gefahr sieht. „Was wir an 

Erkenntnis hie und da durch mühselige Agitation zum Keimem brachten, wird gewiss in vielen 

Fällen durch solche Darbietungen zerstört.“318 Aufgrund dieser Brisanz des Diskurses 

                                                 
312 Vgl. Müller, Der Weg zum Star, 35. 
313 Vgl. Belach, Henny Porten, 178. 
314 Birett, Verzeichnis in Deutschland gelaufener Filme, 16.   
315 „Streiks wurden zunehmend zum Ausgangspunkt direkter kollektiver Aktionen, die nicht nur gegen die 

Unternehmermacht, sondern vor allem auch gegen die Staatsgewalt gerichtet waren […]. Streiks führten zu 

öffentlichen Ansammlungen am Arbeitskampf Unbeteiligter und forderten deren Stellungnahmen und Aktionen 

heraus. Aus einer privaten ‚rein‘ wirtschaftlichen wurde rasch eine öffentliche Angelegenheit, die keine sachliche 

Neutralität duldete, sondern nach moralischen Kategorien zu bewerten war. Der Streikbruch galt unter Arbeitern 

fast durchweg als ein Sakrileg.“ Lindenberger‚ Straßenpolitik, 173f. 
316 Grempe, Gegen die Frauenverblödung, 71. 
317 Ebd. 
318 Ebd. 
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beschränkte sich die fiktionale Thematisierung der Sozialen Frage im Kurzspielfilm meist auf 

weniger konfliktreiche, d.h. aber auch weniger realitätsnahe Handlungen.  

Die Inszenierung der Sozialen Frage in Kurzspielfilmen, die thematisch um die Rolle des 

Arbeiters als Ernährer und Oberhaupt der Familie kreisten, verdeutlichen, dass radikale 

Maßnahmen, sei es in Form eines illegalen Wilddiebstahls oder eines Streiks, nicht zu einem 

besseren, geregelten Einkommen führen. Die Filme verbreiten ein konservatives Bild, das statt 

radikaler Entscheidungen für ein besonnenes Aufeinander-Zugehen beider Parteien plädiert. 

Die Position der Fürsorge- und Armenpflegeeinrichtungen in Bezug auf arbeitslose Erwachsene 

war stets an die Frage nach der ehrlichen Bedürftigkeit des Erwachsenen gerichtet. „Die Frage 

der Unterstützung beschäftigungsloser Leute führt zurück zu der Frage der Verschaffung von 

Arbeit und der Anwendung des Zwanges zur Arbeit [… und] das Bemühen [ist] darauf 

gerichtet, zwischen denen zu unterscheiden, die nicht arbeiten können und die nicht arbeiten 

wollen.“319 Erweist sich der arbeitslose Arbeiter als würdig, so greift ihm der Bürgerliche 

wohlwollend unter die Arme und wenn der streikende Arbeiter zur Einsicht kommt, ist ein 

Aufeinander-Zugehen zwischen Industriellen und Arbeitern möglich – so die moralischen 

Kernaussagen der Filme.  

Neben den Auswirkungen auf die Familie konnte aber auch der Arbeiter selbst aus Krankheits- 

oder Altersgründen als Ernährer der Familie ausfallen.  

Kurzspielfilme wie Le gardien de phare (Der Leuchtturmwärter, Eclipse, 1911), His daughter’s 

voice (Charles Urban, 1907) oder The old woodcutter (Tod und Holzsammler, Gaumont, 1909) 

thematisieren die Auswirkungen von Krankheit bzw. Alter des Arbeiters für seine Rolle als 

Ernährer. Anders als in den vorherigen Filmen ist es hier nicht das kranke Kind, das eine 

zusätzliche Belastung für die arme Familie bedeutet, sondern die Einschränkung des Arbeiters, 

die die Not der Familie potenziert. In Le gardien der phare erkrankt der Vater, der als 

Leuchtturmwärter Geld für seine Familie verdient. Der Film lässt offen, welche konkreten 

Konsequenzen ein längerer Verdienstausfall für die arme Familie hätte und zeigt ausschließlich 

die verzweifelte Situation der Mutter und ihrer Kinder am Krankenbett des Familienvaters. In 

der finalen Szene des Kurzspielfilms stirbt der Familienvater. An dieser Stelle ist es der 

Spekulation des Publikums überlassen, wie sich der Tod des Mannes auf die Familie auswirken 

wird. Neben dem Verdienstausfall bedeutet der Tod wohl auch, dass die noch jungen Kinder 

                                                 
319 Münsterberg, Generalbericht über die Thätigkeit [sic!] des Deutschen Vereins für Armenpflege, 66f. 
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nun gemeinsam mit der Mutter für den Lebensunterhalt der Familie sorgen müssen. Es ist davon 

auszugehen, dass das zeitgenössische Publikum eine sehr genaue Vorstellung davon hatte, dass 

der Wegfall des Haupternährers die Armut einer Familie potenzierte. 

His daughter’s voice und The old woodcutter schildern hingegen die Auswirkungen, die der 

Wegfall der Verantwortung und Fürsorgepflicht eines Arbeiters für seine Familienmitglieder 

auf die eigene Gesundheit haben konnte.  

His daughter’s voice zeigt einen blinden Vater, 

der gemeinsam mit seiner Tochter als 

Straßenmusikant auftritt. Als die Tochter von 

einem Betrunkenen niedergeschlagen wird und 

stirbt, bleibt dem Vater als Erinnerung nur noch 

eine Schalplattenaufnahme seiner Tochter, die 

zuvor gemacht worden war. Beim Klang ihrer 

Stimme sinkt auch er zu Boden und stirbt. Diese 

kurze Episode ist ein Beispiel für die 

bedingungslose Aufopferung eines eigentlich selbst hilfsbedürftigen Mannes für seine Tochter. 

Auch wenn er ihr nicht viel bieten konnte, bestand sein Lebensinhalt darin, ihr Überleben zu 

sichern. Nach ihrem Tod ist sein Lebenswille gebrochen und er ergibt sich seinem Schicksal.  

The old woodcutter schildert ebenfalls diesen Aspekt der Ernährer-Thematik: Für den alten 

Holzfäller ist die tägliche Arbeit, die er immer noch zum Überleben leisten muss, eine Qual 

geworden: Körperlich kann er die harte Arbeit kaum noch ausführen und bricht im Wald 

zusammen. Als er dann an glücklichere Zeiten zurückdenkt, in denen seine Frau noch lebte und 

er einen Grund für die Schufterei hatte, wünscht er sich den Tod herbei. Hiervon lässt er jedoch 

wieder ab, als ihm der Tod in Form einer Sagengestalt erscheint und geht der täglichen Arbeit 

für das eigene Überleben nach. Auch dieser alte Protagonist hat den Sinn seines Lebens 

verloren: seine Frau ist verstorben. Im Gegensatz zu His daughter’s voice wird dem 

Protagonisten aber keine Erlösung geschenkt, stattdessen ermutigt ihn eine Sagengestalt dazu 

weiter zu leben.  

Die in diesem Themenblock verhandelten Thematiken befassten sich, trotz unterschiedlicher 

Schwerpunkte, mit den alltäglichen Überlebenskämpfen armer Arbeiter.320 Hierbei wurde das 

                                                 
320 Akute (Arbeiter-)Armut wurde nicht ausschließlich im Kontext der Versorgung der eigenen Familie inszeniert, 

auch umherziehende, auf sich gestellte Arbeiter mussten um ihr tägliches Brot kämpfen. Der gestohlene 

His daughter's voice 
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Augenmerk nicht auf eine möglichst realitätsnahe Inszenierung gesetzt, da diese nicht den 

Ambitionen einer fiktionalen Auseinandersetzung mit der gesellschaftlich ohnehin präsenten 

Armutsthematik entsprach. Vielmehr schildern die Filme durch ihre Beschäftigung mit der 

Rolle des Arbeiters als Familienvater und Ernährer der Familie sowie durch die Inszenierung 

einer schwierigen Arbeitssuche tagtägliche Anliegen, die in den fiktionalen Kurzspielfilmen 

häufig durch das Zutun Dritter einen glücklichen Ausgang erfuhren.  

2. Alkoholismus - das Laster der Arbeiter 

Die Thematik des Alkoholmissbrauchs unter Arbeitern wurde durch die Temperenzbewegung 

in Großbritannien zu einem der wichtigsten Bereiche der Sozialen Frage des ‚langen 19. 

Jahrhunderts‘.321 Erzieherisch-aufklärerische Lichtbilderserien, die entweder die Abkehr vom 

Alkoholkonsum oder den sozialen Abstieg bzw. gar Tod des Alkoholkonsumenten und seiner 

Familie zeigen, waren in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts in Großbritannien weit 

verbreitet. Dies belegen die Zahlen der Datenbank Lucerna – the Magic Lantern Web 

Resource,322 die zu der Thematik ‚Temperenz und Alkohol‘ 231 Ergebnisse, Texte und 

Lichtbildserien, aufweist. Dieser Einsatz visueller Medien zur Illustrierung der Auswirkungen 

des Alkohols etablierte die Thematik als Themenfeld der fiktionalen Auseinandersetzung mit 

der Sozialen Frage auf dem Schirm (screen). Lichtbilderserien zeigen meist die drastischen 

Auswirkungen des Alkoholkonsums oder schildern die Familienarmut, die durch die Sucht des 

Familienvaters verursacht wurde. „In many temperance stories the child acts as a catalyst: a 

                                                 
Hundertmarkschein (Messter, 1910) zeigt die verzweifelte Arbeitssuche eines einfachen Handwerkers. Die 

Hauptfigur strandet arbeitssuchend in der Großstadt und wird aufgrund akuten Hungers und Verzweiflung zum 

Gelddieb, allerdings hat er kein Glück dabei. Da es sich bei der gestohlenen Note um einen Hundertmarkschein 

handelt und er weder beim Bäcker noch einem Wursthändler diesen Schein eintauschen kann, muss er dennoch 

hungern. Reumütig bringt der Mann das Geld daraufhin zu dem alten Schneider zurück und „gerührt von der 

Ehrlichkeit des armen Menschen behalten sie ihn bei sich und geben ihm Brot und Arbeit“. (Der Kinematograph, 

31.08.1910.)  

Auch in des Arbeiters Brust schlägt ein Herz (Eclipse, 1910) schildert neben der Arbeitssuche eines jungen Mannes 

und der damit verbundenen Konsequenzen wie Hunger und das Umherziehen, ein Beispiel für die Loyalität der 

Arbeiter untereinander. Aus Mitleid verschafft ein Steinbruch-Arbeiter einem Arbeitssuchenden an gleicher Stelle 

Arbeit. Die Filmbeschreibungen thematisieren weitere Problematiken, mit denen ein Arbeiter im Laufe seines 

Lebens konfrontiert werden konnte: Die erfolglose Suche nach Arbeit, der dadurch erzwungene Umzug in eine 

neue, größere Stadt, Unglücksfälle, welche die Existenz einer ganzen Familie bedrohen und durch 

Hoffnungslosigkeit bedingte Diebstähle. Diese Filme enden stets mit einem moralischen und von bürgerlichen 

Werten geprägten Moment, das auf den Sieg der Ehrlichkeit und die unterstützende Haltung der Besitzenden 

verweist.  
321 Vgl. Vogl-Bienek, The Use of the Optical Lantern in Charity and Social Care. 
322 Hierbei handelt es sich um eine Datenbank, die aus einer Kooperation der Universität Trier mit der Magic 

Lantern Society sowie dem Screen Archive South East entstand und in der sowohl Lichtbilderserien als auch 

zeitgenössische Quellen und Artikel zur Laterna magica digitalisiert und archiviert werden. Internetadresse: 

slides.uni-trier.de. Vgl. Crangle, The Lucerna Magic Lantern Web Resource, 191-202. 
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drunken parent is moved to reform through realisation of the poverty caused to his children by 

drinking.”323 Die Bekehrung war in den Serien der einzige Ausweg aus der 

Alkoholabhängigkeit und zur Linderung der Armut.  

Der um 1910 einflussreichste und wichtigste US-amerikanische Regisseur, David Wark 

Griffith, produzierte beispielsweise zahlreiche Temperenz-Dramen mit selbsterklärenden 

Titeln: A Drunkard’s Reformation (1909), What Drink Did (1909), The Day After (1909), 

Effecting a Cure (1910), Look not upon the Wine (1913), um nur einige zu nennen, warnten das 

Kinopublikum vor den Gefahren des Alkohols. 

The saloon became the symbol of all that could destroy peaceful family life in 

countless melodramas about temperance. […] Barroom brawls, scorned wives, 

abandoned children, jobs lost to drunkenness, but eventual remorse and a vow to 

‘lead the straight path’ formed the essence of a host of moving pictures. Such 

conventions made alcoholism one of the most common social problems seen in 

cinema. […] The preservation of marriage and the family was the central theme of 

countless ensuing films that joined the temperance bandwagon.324  

 

Die Kulturhistorikerin Kay Sloan führt als Erklärung für diese thematische Vorliebe Griffiths 

an, dass dieser in den Temperenz-Dramen ein ideales Vehikel für seine Vision der „pure 

womanhood“325 erkannte, ebenso wie für seine durch die Umgebung geprägten Helden, die eine 

Tragödie durch persönliche Läuterung überwinden. Vergleichbar mit den europäischen 

fiktionalen Filmen sind Frauen auch in den amerikanischen Filmen häufig passive Opfer des 

Alkohols. 

Durch Alkoholmissbrauch generierte Armut ist keine unverschuldete, durch äußere Einflüsse 

bedingte Armut. Der Wille des Arbeiters selbst ist ausschlaggebend, um sich diesem 

Teufelskreis zu entziehen. Demgemäß variiert die kinematographische Inszenierung zwischen 

Anklage und Rehabilitation. Die fiktionale Thematisierung des übermäßigen 

Alkoholkonsums326 in dem überlieferten europäischen Filmmaterial inszeniert die 

                                                 
323 Heard, The Temperance Phantasmagoria, 53. 
324 Sloan, The Loud Silents, 94f. 
325 Ebd., 79ff. 
326 Im Verlauf des ‚langen 19. Jahrhunderts‘ stieg das Bewusstsein über die Problematik des maßlosen 

Alkoholkonsums. Dies drückte sich auch in der Zunahme der Mitgliederzahlen der Temperenz-Vereine aus, die 

„[…] seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts einen Zulauf [erfuhren], dessen Dynamik sie zunächst selbst 

überraschte“ (Tappe, 287). Die Schlussfolgerung, dass vielschichtige Motive und parallele Entwicklungsstände 

der industrialisierten Länder zu einer verstärkten Auseinandersetzung mit der Alkoholproblematik führten, liegt 

daher nahe. Der Historiker Heinrich Tappe führt die „grundlegenden sozialen und wirtschaftlichen Veränderungen 

in Deutschland, [… die] Urbanisierung und Binnen-Migration, die Verschiebungen auf dem Arbeitsmarkt, die 

wachsende Bedeutung der Arbeiterbewegung und die immer dringlicher empfundene Notwendigkeit einer Lösung 

der sozialen Frage [...]“ als wichtigste Faktoren an. Zudem erwiesen sich neue Freizeitbeschäftigungen, wie der 
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Konsequenzen dieses Lasters, sowohl für den Protagonisten als auch für die zwangsläufig 

involvierten Familienmitglieder.327  

L’alcool funeste (Der heillose Alkohol, Pathé, 1912) schildert 

den sozialen Abstieg und die Auflösung einer Arbeiterfamilie. 

Die Filmbeschreibung im Catalogue Pathé begründet die 

rigorose kinematographische Verurteilung des Alkohols 

damit, dass er immer noch Grund sei für „tant des drames et 

misères“.328  

Der Filmhandlung vorangestellt ist ein Zwischentitel, der das 

Drama, das durch den Alkohol verursacht wird, erahnen lässt. 

Im Anschluss an die Worte „Das Trinken verschlingt, was die 

Arbeit einbringt“,329 wird dem Zuschauer ein auf den ersten 

Blick harmonisches Bild einer gutsituierten Kleinfamilie eines 

Facharbeiters gezeigt. Die Ausstattung der Wohnung mit Tischdecke, tapezierten und 

geschmückten Wänden und einem hohen Fenster untermauert auf ikonographischer Ebene die 

finanziell abgesicherte Situation. Die Szene verdeutlicht desgleichen das Alkoholproblem des 

Mannes, welches Streitigkeiten zwischen den Eheleuten verursacht. Ihr hilfloser Versuch, den 

Mann vom Trinken abzuhalten, illustriert die Machtlosigkeit von Frauen gegenüber dem 

alkoholkranken Mann.330 Der Film kontrastiert diese weibliche Hilflosigkeit mit dem 

männlichen Bewusstsein, dass er seine Familie durch die Sucht zunehmend in Bedrängnis 

bringt. Denn unterwegs zu seiner Arbeit trinkt er in einer Kneipe ein weiteres Glas und erreicht 

erst kurz vor dem Schließen der Fabriktore seinen Arbeitsplatz. Bei dieser Schilderung des 

                                                 
Arbeitersport und ein dadurch entstehendes Gesundheitsbewusstsein, als positiv. Vgl. Tappe, Auf dem Weg zur 

modernen Alkoholkultur, 287. Siehe auch: Hengartner, Genussmittel, 58ff. 
327 Die in dieser Kategorie zusammengefassten Filme sind, wie bereits Der Zeitungsjunge und der Bettler zeigte, 

nicht die einzigen, in denen die Alkoholproblematik thematisiert wurde. Dennoch habe ich mich dazu 

entschlossen, hier nur jene Filme zu beachten, in denen der Alkohol den Verlauf der Handlung bestimmt und nicht 

nur ein nebensächlicher Aspekt im Handlungsverlauf darstellt. Weitere Beispiele aus dem Filmkorpus, in denen 

Alkohol eine Rolle spielt sind bspw. Mütter, verzaget nicht! oder Weihnachtstränen; beide werden in Kap.IV 

thematisiert. Der Untersuchungskorpus ist an dieser Stelle lückenhaft, weil in den deutschen 

Kinematographentheatern bevorzugt us-amerikanische Kurzspielfilme zur Alkoholthematik gezeigt wurden, diese 

jedoch nicht in meinem Untersuchungskorpus berücksichtig werden, vgl. Kapitel I. 
328 Bousquet, Catalogue Pathé, 569. „In Frankreich hatte die Alkoholfrage vor 1914 das Ausmaß einer ‚nationalen 

Tragödie‘ erreicht, [in der] sich die ganze ‚soziale Frage‘ [zeigte]. Frankeich lag beim Pro-Kopf-Verbrauch an 

Alkohol deutlich an der Spitze aller europäischen Staaten: 1893 betrug der Konsum 23l Bier, 79l Wein, 18l 

Obstwein und 8,61l Schnaps, was zusammen rund 13,8l reinen Alkohol ergab. Belgien folgte mit 10,6l, 

Deutschland mit 9,3l, England mit 9,2l.“ Heggen, Alkohol und bürgerliche Gesellschaft im 19. Jahrhundert, 176. 
329 L’acool funeste, DVD-Sichtkopie vom EYE-Instituut, Amsterdam. 
330 Vgl. hierzu auch Mütter, verzaget nicht! in Kapitel IV. 

L'alcool funeste 
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Alkoholmissbrauchs handelt es sich keineswegs um den häufig zitierten 

„Elendsalkoholismus“331 innerhalb des Proletariats, vielmehr wird eine finanziell ordentlich 

situierte Familie durch die Abhängigkeit des Mannes zerstört.  

L’alcool funeste ist einer der wenigen Filme aus dem Untersuchungskorpus, in dem der Arbeiter 

aktiv seiner Tätigkeit als Beschäftigter einer holzverarbeitenden Fabrik nachgeht. Da er eine 

Säge bedient, erweist sich der Alkoholkonsum als besonders problematisch, was schlussendlich 

– als er von seinem Vorgesetzten beim Trinken erwischt wird – zu seiner Kündigung führt. 

„Das Aufkommen der Maschinenarbeit und das Zusammenwirken mehrerer Maschinen zu 

einem Arbeitsablauf erforderte den ‚präzise funktionierenden‘ und nüchternen Arbeiter.“332 

Zeitgenössische Quellen weisen ebenfalls auf die negativen Auswirkungen des Alkohols für 

die Arbeitskraft des Mannes hin: „Gerade der Arbeiter, der seinen Lebensunterhalt durch die 

Kraftleistung seiner Arme gewinnt, zerstört durch den Alkoholgenuß die Quelle seiner 

Leistungen am gründlichsten.“333  

 

L'alcool funeste 

Mit seinem Ausschluss aus der Arbeitswelt endet die soziale Inklusion des Arbeiters, wie es 

durch kinematographische Mittel visualisiert wird: das Tor ist geschlossen, der Bildraum durch 

                                                 
331 Vgl. u.a. Hengartner, Genussmittel, 57. Der Reduzierung der Alkoholfrage auf die Problematik des 

‚Elendsalkoholismus‘ widerspricht bspw. Hermann Blocher in seiner 1895 veröffentlichten Schrift Die 
Alkoholfrage im Verhältnis zur Arbeiterfrage. Nach der Aufzählung zahlreicher ‚Trinkerbeispiele‘, darunter 

Beamte, Dorfmetzger, Handwerker, Lehrer, Pfarrer oder Ärzte, gelangt Blocher zu der Schlussfolgerung, dass „der 

Versuch, den Alkoholismus immer nur als Symptom gewisser materieller Zustände zu behandeln und als Produkt 

der verschiedenen Klassenlage zu betrachten, eine dürre, leblose, schematische Abstraktion [ist], die genau so 

unrichtig ist, wie die entgegengesetzte Phantasie, die hinter allem Elend und allen Verbrechen den Alkohol 

wittert.“ Blocher, Die Alkoholfrage in ihrem Verhältnis zur Arbeiterfrage, 10f.  
332 Heggen, Alkohol und bürgerliche Gesellschaft, 128f. „Die Zurückdrängung des Alkohols am Arbeitsplatz bis 

etwa zum Ersten Weltkrieg erklärt den Rückgang des Schnapskonsums im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts, 

weil dessen instrumentaler Gebrauch zurückging.“ 
333 Gruber, Der Alkoholismus, 94. 
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die Kameraeinstellung verengt und der Arbeiter steht alleine, ratlos und Rache schwörend da. 

L’alcool funeste portraitiert ein typisches Schicksal eines dem Alkohol verfallenen Arbeiters, 

der nicht nur sein Einkommen vertrinkt, sondern seine Arbeit verliert und den sozialen Abstieg 

seiner Familie besiegelt. Bis zur Kündigung ist circa ein Drittel der gesamten Filmdauer 

vergangen, der weitere Teil der „scène dramatique et réaliste“ beschäftigt sich mit den 

Konsequenzen eines durch Alkohol provozierten Arbeitsverlustes für den Protagonisten und 

seine Familie: Der Entlassene ist in die erste Kneipe eingekehrt und sinnt, beflügelt durch den 

Alkohol, nach Rache an jenem Fabrikaufseher, der seine Kündigung veranlasste. Bei ihrem 

Aufeinandertreffen kommt es zu einem Handgemenge, bei dem der Fabrikaufseher zu Tode 

kommt.  

Als die Ehefrau des Arbeiters den Leichnam des ermordeten Fabrikaufsehers sieht und in ihrem 

Mann einen Mörder erkennt, wendet auch sie sich von ihm ab. Nun wird der Protagonist zum 

verzweifelnd Hoffenden, der kein Gehör mehr findet. Der Alkohol zerstörte seine Familie, der 

Ernährer muss ins Gefängnis. Die Ehefrau, die aufgrund der Tat und des Verlust ihres Mannes 

wahnsinnig wird und sich offensichtlich auch nicht mehr um den gemeinsamen Sohn kümmern 

kann, ist ebenfalls Opfer des alkoholkranken Ehemannes.  

Anschließend macht der Film einen Zeitsprung von 15 Jahren. Der Trinker wird aus der Haft 

entlassen, geläutert begibt er sich auf die Suche nach den ehemals seinen: Die Ehefrau starb 

einige Jahre zuvor und sein Sohn wurde von seinem früheren Arbeitgeber adoptiert und ist mit 

dessen Tochter verlobt. Der soziale Aufstieg des Sohnes, unschuldiges Opfer des väterlichen 

Alkoholkonsums, wurde durch die Wohltätigkeit eines Bürgerlichen ermöglicht. Der geläuterte 

Arbeiter beobachtet seinen Sohn von weitem, aufgrund der Vorgeschichte beschließt er jedoch 

alleine zu bleiben und ein neues Leben in der Ferne zu beginnen. So hat der Alkoholkonsum 

dem Protagonisten schließlich nicht nur die Arbeit, sondern auch seine Familie, seine Existenz 

und Heimat geraubt. Diese Variante der Alkoholthematik im fiktionalen Film ist ein sehr 

drastisches und endgültiges Beispiel, da der Mann nicht nur alles verliert, sondern auch nach 

seiner Strafe und Besserung, zugunsten seines Sohnes die Einsamkeit wählt.334 

                                                 
334 Weitere Filmbeispiele wie Der alte Trunkenbold (unbekannt, 1909), Der Witwer (Lux, 1910,) Aus Liebe zu 
seinem Kinde (Eclipse, 1911) oder Das Vaterherz (Messter, 1912) zeigen ebenfalls Handlungen, in denen der 

Alkoholismus der Väter für den sozialen Abstieg resp. die finanziellen Nöte verantwortlich gemacht werden kann. 

Diese Filme sind jedoch nur auf Basis der entsprechenden Filmbeschreibungen rekonstruierbar. Einerseits 

schildern die Filme, dass es für eine Umkehr vom Alkoholismus nie zu spät ist, andererseits scheint die Abkehr 

jedoch ohne eine außenstehende Person bzw. einen durch externe Faktoren ausgelösten Vorfall, der eine Katharsis 

bewirkt, nicht umsetzbar. Die Filme belegen, dass die Alkoholthematik im Kurzspielfilm durchaus in europäischen 

Produktionen thematisiert wurde, allerdings weitaus weniger häufig als in den USA. 
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Da für den Untersuchungszeitraum nur dieser europäische Kurzspielfilm zur 

Alkoholproblematik in den Filmarchiven gefunden wurde, beziehe ich an dieser Stelle einen 

Langspielfilm zur Alkoholfrage in die Analyse mit ein. Das Produktionsjahr des Filmes, 1908, 

liegt deutlich vor dem Durchbruch des Langspielfilms und fällt in den Zeitraum der Dominanz 

der Nummernprogramme. 

Albert Capellanis Verfilmung von Zolas naturalistischem Roman L’assommoir (Der 

Totschläger, Pathé, 1908) ist ein herausragendes Beispiel für die fiktionale Thematisierung der 

Alkoholproblematik im europäischen Film vor 1914. L´assomoir ist einer der ersten Versuche 

einen längeren, narrativ anspruchsvollen Kunstfilm als Reaktion auf die 1908 einsetzende Krise 

der Filmbranche im Kinoprogramm zu etablieren. Dem Catalogue Pathé zufolge handelt es 

sich gar um den ersten französischen Langspielfilm,335 der von der Société Cinématographique 

des Auteurs et Gens de Lettres, S.C.A.G.L., produziert wurde. Die Schauspieler entstammten 

den Pariser Theaterbühnen und wurden im Vorspann mit Namen und Ensemblezugehörigkeit 

erwähnt. Richard Abel schreibt in seiner Monographie über die Firma Pathé Frères The cine 

goes to town. „SCAGL’s success also had the effect of lengthening films, slowly standardizing 

the concept of having at least one ‘feature attraction’ among a company’s weekly program of 

releases.”336 Dass die Strategie zumindest für diesen Film aufging, zeigt ein Hinweis in Ivo 

Bloms Monographie über den niederländischen Filmverleiher Jean Desmet. „L’assommoir […] 

did good business at the Bioscope Theater. It played there for two weeks, which was quite a 

novelty at a time when programs were changed inexorably once a week.“337  

Trotz der Länge des Filmes, ca. 740 m, wurde die ursprüngliche Romanhandlung drastisch 

gekürzt, insbesondere bezüglich der Figurenvielfalt und des Ausgangs der Geschichte. 

Capellanis L’assommoir zeigt die Protagonistin Gervaise, wie sie mit ihrem Lebensgefährten 

Lantier nach Paris zieht und kurz darauf von ihm verlassen wird. Da Lantier, ein Trinker, alle 

Ersparnisse mitgenommen hat, musste die bitterarme Wäscherin ihre beiden Kinder fortan 

alleine durchbringen. 

Einige Zeit später heirate sie den Zinkarbeiter Copeau, dem sie vor der Heirat das Versprechen 

abnimmt, niemals auch nur einen Tropfen Alkohol zu trinken. Fünf Jahre lang geht das gut. Als 

Copeau dann einen Arbeitsunfall hat, der eine lange Genesungszeit in Anspruch nimmt, beginnt 

dieser in der Schnapsbude ‚l’Assommoir‘ zu trinken. Er verliert Schritt für Schritt seinen 

                                                 
335 Bousquet, Catalogue Pathé, 178. 
336 Abel, The Ciné goes to town, 41. 
337 Blom, Jean Desmet and the Early Dutch Film Trade, 84. 
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Selbstrespekt und weigert sich, zu seiner Arbeit zurückzukehren.338 In dieser Kneipe lernt 

Copeau auch den früheren Partner seiner Frau, Lantin, kennen; die beiden trinken eines Tages 

so viel, dass Copeau in Ohnmacht fällt.  

Diese Szene ist zentral für die Thematisierung 

der Alkoholfrage in dem Langspielfilm. 

Capellani inszeniert den Alkohol in dieser 

Schlüsselszene als negative visuelle 

Attraktion, die durch eine Wette der beiden 

Männer, innerhalb von acht Glockenschlägen 

acht Schnäpse zu trinken, ihre 

hypnotisierende Faszination auf den 

Betrachter ausübt. Alle Beteiligten bilden 

einen Halbkreis um die ‚Attraktion Alkohol‘ 

und sind diesem – und dabei gleichzeitig der Kamera – zugewandt. Der Alkohol übernimmt 

eine quasi protagonistische Rolle, da die gesamte Handlung durch ihn motiviert und 

vorangetrieben wird. 

In direktem Anschluss an die visuelle Attraktion findet der Alkohol bereits ein neues Opfer: 

Gervaise, die Lebensgefährtin Copeaus, ist zutiefst verärgert, kann ihren Mann jedoch nicht 

zum Verlassen aus der Schnapsbude bewegen. Stattdessen nimmt Gervaise selbst einen großen 

Schluck, der sie sichtlich entspannt. Nur durch das Zutun eines Dritten kann sie aus der Kneipe 

gebracht und vor Schlimmerem bewahrt werden. Capellani inszeniert die ‚Macht des Alkohols‘ 

nicht nur durch das Wetttrinken der Männer, sondern auch durch seine tröstende Wirkung, die 

er auf Gervaise ausübt. Anschließend verliert ihr Ehemann vollständig die Kontrolle über 

seinen Konsum, woraufhin Copeau für zwei Jahre in einem Krankenhaus entzieht. Diese 

Kneipenszene, in der der Alkohol die zentrale Rolle einnimmt und mittels der Protagonisten 

verdeutlicht wird, welche Verführungs- und Zerstörungskräfte das Suchtmittel besitzt, ist eine 

eindeutige Positionierung gegen den Alkohol. Der unkontrollierte Konsum der männlichen 

Protagonisten und die Verführung der Frau verdeutlichen das Potential des Alkohols, eine 

schnelle Abhängigkeit aus unterschiedlichen Gründen herbeizuführen, die, einmal außer 

Kontrolle geraten, nur schwer wieder überwunden werden kann. Gleichzeitig läutet die Szene 

eine Wende in der Narration ein. 

                                                 
338 Vgl. Bousquet, Catalogue Pathé, 178. 

L'assomoir 
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Ab diesem Punkt weicht die Filmhandlung gravierend von der Romanvorlage ab, dies auch aus 

Gründen der Vermittlung einer moralischen Botschaft, die sich auf die Kritik am 

Alkoholkonsum beschränkt. Während Gervaise in Zolas Roman nach dem Verlust ihres 

Wäschereigeschäftes selbst zu trinken beginnt und sich sogar prostituiert, erfährt man in Pathés 

Beschreibung lediglich, dass Copeau Gervaise nach seiner Entlassung glücklich, auf dem Weg 

zum Einkaufen339 vorfindet. Als Copeau kurze Zeit später unwissentlich Alkohol trinkt, wird 

der Alkohol erneut zu einem Stimulus für eine negative visuelle Attraktion. Die Sucht zwingt 

Copeau die gesamte Flasche zu leeren, woraufhin er stirbt. Diese Szene bildet mit einer Länge 

von ca. 4:30 Minuten den dramatischen Höhepunkt eines tragischen Alkoholiker-Schicksals. 

Die Modifikation der ursprünglichen Romanhandlung hin zu einer einseitig männlichen 

Alkoholabhängigkeit wandelt die Aussage grundlegend ab. Statt dem elendigen Leben und 

sozialen Untergang einer gesamten Arbeiterfamilie, das Zola mit den Worten „le premier roman 

sur le peuple qui ne mente pas et qui ait l’odeur du peuple“340 in seinem Vorwort umschrieb, 

zeigt die kinematographische Interpretation eine klassische Trinkergeschichte eines Arbeiters 

ohne happy end. Die technischen Entwicklungen des Mediums Film sowie die 

Sehgewohnheiten des Publikums, die linearen Handlungen mit wenigen Darstellern aus den 

Kurzspielfilmen gewöhnt waren, liefern eine Erklärung für diese Modifikation. Die Vermutung 

liegt jedoch nah, dass nicht ohne Absicht die männliche Abhängigkeitsgeschichte in den Fokus 

der Filmhandlung gerückt wurde: Dieses Erzählschema war dem Publikum aus kürzeren Filmen 

und Lichtbildserien vertraut und als wirkungsvolle Emotionalisierungsstrategie vielfach 

erprobt.341 In Capellanis Verfilmung wird der Verfall eines einst gewissenhaften Arbeiters 

durch übermäßigen Alkoholkonsum bis hin zu seinem elendigen Tod verfolgt. Obwohl Copeau 

nach den zwei Jahren geheilt schien, reicht ein Tropfen, um rückfällig zu werden – eine 

drastische Warnung vor der Gefahr und Unterschätzung des Alkohols. 

Alkohol wird in diesen zwei frühen Filmen als ein verführerisch-zerstörerisches Element 

dargestellt, das nicht nur den Konsumenten, sondern auch die Familienangehörigen zerstörte, 

es sei denn, der Abhängige ließe Hilfe zu. Diese Hilfe konnte vielfältiger Natur sein; von einer 

Entziehungskur bis hin zu einer extern konstruierten Katharsis. Auffällig ist jedoch, dass die 

Protagonisten der beiden Filmbeispiele erst dann geläutert erscheinen, als es eigentlich schon 

                                                 
339 Vgl. Ebd. 
340 Zola, L’assommoir, Vorwort. http://www.gutenberg.org/catalog/world/readfile?fk_files=8474&pageno=2. 
341 Vgl. hierzu beispielsweise die Lichtbilderserien Enter not the Dramshop (GB, 1890), Buy your own cherries 

(GB, 1905) oder Dustman’s Darling (GB, 1894) auf der DVD „Lichtspiele und Soziale Frage. Screening the Poor 

1888-1914. 
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zu spät ist. Anders als in den US-amerikanischen Melodramen steht in den beiden europäischen 

Beispielen nicht die Abkehr vom Alkohol, sondern die abschreckende Wirkung der 

dramatischen Auswirkungen des Alkohols – der Zerfall der Familie, ein Mord und der Tod des 

Protagonisten – im Fokus.  

Die Filme machen keine direkten Angaben zu den Ursachen der Alkoholabhängigkeit. 

Lediglich allgemeine Faktoren, die den Lebensumständen vieler Proletarier entsprachen, 

werden als Ursache in der Filmhandlung kontextualisiert. Denn Trunksucht galt um 1900 als 

eine der Hauptursachen der Armut, im Umkehrschluss war jedoch „die Armut eine der 

Hauptwurzeln der Trunksucht unter der arbeitenden Bevölkerung.“342 Andere Filme, wie 

beispielsweise Weihnachtstränen,343 zeigen den Verlust eines geliebten Familienmitglieds als 

Ursache für die Sucht. Die emotionalisierenden Szenen, in denen die Familie aufgrund des 

Alkoholkonsums zerfällt, sind wie direkte Appelle an die Zuschauer, es den auf der Leinwand 

dargestellten nicht gleich zu tun.  

 

3. Bergarbeiter und die Gefahren der Arbeit unter Tage 

Kohle war als Brennstoff ein Ursprungsmotor der Industrialisierung; die Gefahren der 

Bergarbeit einer der Kernaspekte der Sozialen Frage. Der Medienhistoriker Hogenkamp 

bezeichnet die Jahre zwischen 1900 und 1910 als eine durch Höhen und Tiefen geprägte Epoche 

für die Bergarbeiter.344 Erfahrene Bergarbeiter hatten in Zeiten des ökonomischen 

Aufschwungs gute Verdienstmöglichkeiten, spürten aber wiederum während einer 

wirtschaftlichen Rezession unmittelbar deren Auswirkungen:345 Denn aufgrund der geringen 

Lagerfähigkeit der Kohle führten Absatzschwankungen schnell zu Schwankungen des 

Lohnes.346
 Neben dieser Abhängigkeit der Bergwerksarbeiter von den wirtschaftlichen 

Konjunkturen, waren Streiks zur Verbesserung der Arbeitsbedingungen und Grubenunglücke 

Teil des Bergarbeiterlebens, die die Not der Arbeiter und ihrer Familien schlagartig potenzieren 

konnten. 

                                                 
342 Heggen, Alkohol und bürgerliche Gesellschaft, 122. 
343 Deutsche Bioskop, 1911. Mehr dazu in Kapitel IV. 
344 Vgl. Hogenkamp, Zur Dramaturgie des Bergarbeiterfilms, 39. 
345 Vgl. ebd. 
346 Vgl. Brüggemeier, Leben vor Ort, 122ff. 
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Dieser Themenblock, der auf eine lange Tradition in der Literatur und später auch in der Malerei 

und in der Laterna magica zurückblicken kann,347 befasst sich vornehmlich mit der 

kinematographischen Inszenierung der „Gefahren der Lohnarbeit“,348 denen Bergarbeiter in 

besonderer Härte ausgesetzt waren. „Die Vorstellung, daß die Arbeit im Bergbau eine 

gefahrvolle Tätigkeit ist, spielt in den Bergarbeiterfilmen eine wesentliche Rolle. Ein 

Bergarbeiterfilm ohne Grubenunglück ist wie ein Western ohne Shoot-out oder ein Musical 

ohne Gesang.“349 

Nur wenige der Bergarbeiterfilme, die in den Filmfachzeitschriften beworben wurden, sind 

erhalten. Seitengroße Annoncen belegen jedoch, dass die Thematik regelmäßig in frühen 

fiktionalen Dramen thematisiert wurde. Schlagende Wetter (Gaumont, 1911) wird mit dem 

Zusatz „Bergmanns Leben – Bergmanns Sterben“350 umschrieben und zeigt als Annoncenbild 

einen dem Unglück entfliehenden Bergmann, sowie im Hintergrund klagende Menschen. In der 

Tiefe des Schachtes (Continental GmbH, D, 1912), ein Sensationsschlager in zwei Akten,351 

zeigt wie der „Besitzer einer Grube die Tochter des Steigers [verführt]. Bei Gefahr steigen beide 

ein und finden die tote Tochter. Steiger zerschlägt die Lampe: Explosion.“352 Dieser Film 

scheint weniger auf das eigentliche Bergarbeiterleben einzugehen, sondern die Verführung 

einer Arbeitertochter durch einen Bürgerlichen als wichtigstes narratives Element zu 

thematisieren. Die Annonce berichtet, dass es sich um eine „Episode aus dem 

Bergmannsleben“353 handelt, in dem „in Bezug auf Inhalt, Photographie und geradezu 

glänzender Technik das Bestmöglichste geleistet wurde.“354 Das Annoncenbild zeigt die tote 

Tochter, sowie den Vater und den Verführer in der Tiefe des Schachtes.  

Zu den frühesten überlieferten Bergarbeiterdramen gehört Ferdinand Zeccas Au pays noir 

(Pathé, 1905). Aufgrund seiner bemerkenswerten Darstellung des Arbeitsalltags wird Au pays 

noir, obwohl er außerhalb des eigentlichen Untersuchungszeitraums produziert wurde, in die 

                                                 
347 Titel wie The miner’s recue (Rider & Co, 1877), Deep in the mine (Bamforth, 1895), Don’t go down the mine, 
Dad (Bamforth, 1910)oder Heroes of the mine (Bamforth, 1910) belegen die Tradition der Thematik in Live-

Aufführungen mit der Laterna magica. Vgl. slides.uni-trier.de. 
348 Loiperdinger, Booklet zur DVD Screening the Poor.  
349 Hogenkamp, Zur Dramaturgie des Bergarbeiterfilms, 43. 
350 Der Kinematograph, No.251, 18.10.1911. 
351 Der Kinematograph, No.304, 30.10.192. 
352 German Early Cinema Database, Film Details „In der Tiefe des Schachts” (http://www.earlycinema.uni-

koeln.de/films/view/25947, 25.10.2015).  
353 Der Kinematograph, No.304, 30.10.1912. 
354 Ebd.. 
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Analyse einbezogen und anschließend mit dem Langspielfilm Au pays des Ténèbres (Eclair, 

1912) verglichen.355  

In der Filmbeschreibung von Au pays noir, der der Genrekategorie „scènes dramatiques et 

réalistes“ angehört, wird bereits deutlich, dass die Bergarbeiterthematik im frühen fiktionalen 

Film mit einer Ernsthaftigkeit inszeniert wurde, die dem harten Arbeiterleben und den mit 

dieser Tätigkeit verbundenen Gefahren, auch für die Angehörigen, gerecht werden wollte. 

„Personne n'ignore à quel dur et dangereux métier le mineur est astreint, gagnant péniblement 

sa vie et celle de sa famille, perdu, la moitié de sa misérable existence, dans les profondeurs de 

la terre, exposé aux terribles catastrophes [...].”356 Neben den Gefahren betont die Beschreibung 

den Attraktionswert der Filmaufnahmen eines Arbeiteralltags unter Tage, den diese Filme aus 

kinematographischer Sicht stets innehatten. Um einen potentiell zu unterstellenden 

Sensationscharakter abzuwehren, hebt die Filmbeschreibung gleichzeitig die Intention des 

Kurzspielfilms hervor, den unbekannten Alltag, die Gefahr und das elende Leben der 

Minenarbeiter anhand realistisch inszenierter Szenen einzufangen:  

Parmi les manifestations de l'industrie moderne, […] certes l'exploitation des mines 

de houille fournit, au point de vue cinématographique, le maximum d'attraits. [… 

Le] monde ne connaît pas les scènes quotidiennes qui se déroulent dans la vie privée 

et dans le travail des mineurs. C'est tout cela que nous avons scrupuleusement étudié 

pour notre clientèle et fidèlement reproduit pour le public.357 

Die Aufklärung der Kinozuschauer über die Arbeits- und Lebensbedingungen der 

Bergwerkarbeiter wird hier als Begründung für die Schilderung eines typischen 

Bergarbeiterlebens samt Grubenkatastrophe angeführt, die dem Zuschauern zuliebe ‚minutiös 

studiert‘ und ‚naturgetreu wiedergegeben‘ wurde. Pathé versteht den Kurzspielfilm als 

Aufklärungsarbeit über Grubenunglücke und verweist auf den Bildungsanspruch der 

Kinematographie, dem durch diese detailreiche und realitätstreue Inszenierung des privaten und 

beruflichen Alltags der Minenarbeiter Rechnung getragen wurde. 

                                                 
355 Die französischen Originaltitel beider Filme stellen durch die Begriffe ‚noir‘ (schwarz) respektive ‚ténèbres‘ 

(dunkel/Dunkelheit) nicht nur eine Verbindung zum Bergmannsalltag und der Dunkelheit unter Tage her, sondern 

greifen durch die eingesetzten Adjektive auf die bevorstehenden Katastrophen vor. Die deutschen Verleihtitel sind 

weniger eindeutig und verweisen nicht auf das ‚dunkle Land‘ unter Tage. Au pays noir wurde im deutschen 

Kaiserreich unter dem allgemeinen Titel Bergwerksleben vertrieben (Vgl. German Early Cinema Database 

http://www.earlycinema.uni-koeln.de/films/view/1500), Au pays des Ténèbres trug der niederländischen 

Datenbank ‚Cinema Context‘ zufolge den Titel Glück auf. Vertrieben wurde der Film in den Niederlanden durch 

Jean Desmet. Da Au pays des Ténèbres ein Bergwerksunglück als tragischen Höhepunkt schildert, mutet der 

deutsche Verleihtitel mit dem geläufigen Bergmannsgruß „Glück auf“, der eine erfolgreiche Arbeit unter Tage und 

ein gesundes Ausfahren aus dem Bergwerk wünscht, fast schon sarkastisch an.  
356 Bousquet, Catalogue Pathé, 903. 
357 Bousquet, Catalogue Pathé, 903. 
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Die detaillierten, schonungslosen Alltagsbilder erzeugen die nachhaltige Wirkung von Au pays 

noir. Die Narration hält sich zugunsten der szenischen Bilder zurück und beschränkt sich auf 

die Darstellung des Arbeitsalltags zweier Bergarbeiter, Vater und Sohn, und ihrer Familie. In 

acht Szenenbildern wird das Leben der Minenarbeiter, vom Frühstück im Kreise der 

Großfamilie, über den Gang zur und den Abstieg in die Mine bis hin zur Katastrophe und der 

Rettung portraitiert. Die einzelnen Szenen sind in einem Tableau-Stil aufgebaut, der die 

Inszenierung der Situation dem Erzählvorgang voranstellt. Der Erzählmodus des Zeigens betont 

den eigenständigen Attraktionswert der Szenenbilder. „As one of Pathé's more popular films 

during the summer of 1905 (and yet one of the last to depict male working-class conditions for 

several years), Au pays noir still remains closely tied to the cinema of attractions.”358  

Die Dominanz des Erzählmodus der Attraktion ist 

bereits in der Anfangsszene offensichtlich, die die 

Bergarbeiter im Kreise ihrer Familie beim 

Frühstück in der Morgendämmerung zeigt. Die 

Familienmitglieder sind der Kamera und somit 

dem Zuschauer zugewandt. Ihre Positionierung 

im Raum ermöglicht die Betrachtung eines jeden 

Einzelnen, gleichzeitig sind sie zusammen als 

typische, in prekären Verhältnissen lebende 

Bergarbeiterfamilie, die bereits über mehrere Generationen den Beruf ausübt, erkennbar. Dies 

verdeutlichen Atembeschwerden des Großvaters, dessen Staublunge ein typisches 

Krankheitsbild war. Ein narrativer Spannungsaufbau findet zu Beginn nur insofern statt, als 

dass die beiden Männer das Haus verlassen und von jedem einzelnen Familienmitglied 

Abschied nehmen, als wäre es das letzte Mal. „Nur äußerst wenige Bergarbeiterfilme gehen 

nicht von der grundsätzlichen Annahme aus, daß die Familieneinheit für das Wohlergehen des 

Bergmanns von überragender Bedeutung ist“.359 Diese Abschiedsszene vergegenwärtigt die 

alltägliche Gefahr, der die Arbeiter ausgesetzt sind; eine Rückkehr nach verrichteter Arbeit ist 

keinesfalls selbstverständlich.  

Die anschließenden Szenen konzentrieren sich auf die Darstellung der Arbeitsvorgänge in einer 

Mine und lassen dabei auch die Themen Frauen- und Kinderarbeit nicht außen vor.  

                                                 
358 Abel, The Cine goes to town, 125. 
359 Hogenkamp, Zur Dramaturgie des Bergarbeiterfilms, 46. 
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Some of these tableaux are quite detailed in representing a working-class milieu - 

for example, the open entrance gate to the mine includes a distant painted flat of the 

town, railway tracks on the ground, and a catwalk above, within whose space a 

complicated choreography unfolds involving mine workers, the owner and his 

managers, a horse-drawn rail cart, and a woman and boy scavenging for loose 

pieces of coal.360  

 

Dieser beinahe schon dokumentarische Charakter der Szenen erinnert an eine 

„Sozialreportage“361 mit fiktional-exemplifizierenden Handlungsabläufen. Für Au pays noir 

wurde ein Bergwerk detailliert nachgebaut und durch eine tiefe Bühne mit gemalten 

Hintergründen und ‚echtem‘ Inventar, wie beispielsweise lebenden Pferden und dem realen 

Werkzeug, möglichst realitätsnah ausgestattet. Die Kulissen waren im neuen Pathé Studio in 

Montreuil aufgebaut worden362 und erinnern stark an die Inszenierungspraktiken der ‚live 

model slides‘. 

 

Au pays noir 

Jene Einstellung, in der Frauen einen schweren Karren in Richtung Grubeneingang schieben 

sowie jene, in der bei einer Essenspause unter Tage deutlich Kinder zu erkennen sind, die in 

den engsten, niedrigsten Schächten der Mine arbeiten, dienen allerdings nicht nur der möglichst 

realistischen Inszenierung, sondern thematisieren umstrittene Aspekte der Arbeit in den 

Bergwerken. Die Bilder zeigen, dass die Soziale Frage der Bergarbeiter nicht ausschließlich 

männliche Arbeiter tangierte. Gleichzeitig vermeidet der Kurzspielfilm es, zu diesen Themen 

Position zu beziehen, Frauen und Kinder sind nur für einen kurzen Augenblick im Bild. Pathé 

Frères war ein strikt kommerziell handelndes Unternehmen, dass zwar seinen Zuschauern mit 

diesem Kurzspielfilm möglichst realistische Einblicke in die Arbeit ‚unter Tage‘ gewähren 

                                                 
360 Abel, The Cine goes to town, 125: 
361 Loiperdinger, Booklet zur DVD Screening the Poor. 
362 Vgl. Abel, Cine goes to town, 125. 
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wollte, dem es gleichzeitig jedoch fern lag, sich politisch einzumischen und gar zu 

positionieren.363 In der anschließenden Katastrophenszene sind daher ausschließlich 

erwachsene Männer zu sehen. Auch wenn es offensichtlich ist, dass unter diesen Bedingungen 

Kinder in den Minen starben, war es undenkbar, dies zu zeigen.  

Erst nachdem zahlreiche der beinahe dokumentarisch wirkenden, in den Aufnahmestudios 

nachgebauten Szenen der Arbeit von unter Tage gezeigt wurden, treten die zwei männlichen 

Protagonisten kurz vor der Katastrophe wieder deutlich erkennbar ins Bild. Die Figuren dienen 

der Personalisierung des Geschehens und übernehmen die Funktion der Emotionalisierung der 

Zuschauer durch eine stellvertretende Individualisierung der Gruppe der Grubenarbeiter. 

  

Au pays noir 

Mit dem Eintreten der Schlagwetter und der beginnenden Katastrophe steigt der 

Spannungsbogen. Vater und Sohn sind in einem mit Wasser volllaufenden Schacht gefangen; 

die rettenden Helfer bereits nach einigen Augenblicken dort.  

Auch wenn diese Szenen den visuellen 

Höhepunkt des Kurzspielfilms bilden, so liegt 

die moralische Klimax von Au pays noir nicht 

in der Darstellung der Katastrophe, sondern bei 

der späteren Rettung des Vaters und der damit 

verbundenen Feststellung des Todes seines 

Sohnes. Der Film schließt genauso wie er 

begann, mit einem Familienbild. Allerdings 

                                                 
363 An dieser Stelle gilt mein Dank Sabine Lenk und Frank Kessler, die mir dabei geholfen haben, die (un-) 

politische Position von Pathé Frères richtig einzuschätzen. 

Au pays noir 
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zeigt es dieses Mal die trauernden Eltern und Geschwister, die durch den Tod des jungen 

Mannes auch zum Opfer der gefährlichen Lohnarbeit wurden. Die Apotheose des Bergarbeiters 

und trauernden Vaters samt der um ihn knienden Familienmitglieder verdeutlicht die Würde 

der Minenarbeiter, die zwischen den Topoi Ausbeutung und Helden der Arbeit 

kinematographisch ausgehandelt wurde. Die Schlussszene von Au pays noir fasst die 

Auswirkungen der Grubenkatastrophe auf die Familie durch dieses Trauerbild visuell 

zusammen und verdeutlicht augenblicklich, dass die familiäre Katastrophe schwerer wiegt als 

die körperlich anstrengende Arbeit unter Tage und die damit verbundenen Gefahren.  

Der 1912 produzierte Langspielfilm Au pays des Ténèbres (Eclair) liefert ein Beispiel für eine 

narrative Inszenierung der Bergarbeiterthematik. Mit einer Länge von ca. 800 Meter wurde er 

als Hauptfilm im Programm gezeigt. Im Vergleich zu Au pays noir weist Au pays des Ténèbres 

eine komplexere Erzählstruktur mit Fokussierung auf eine konventionelle Dreiecksgeschichte 

auf, wie sie Bestandteil zahlreicher langer Dramenproduktionen war. Eine Bergwerksstadt und 

seine Bewohner liefern das Setting für eine Liebesgeschichte zwischen zwei Männern und einer 

Frau. Die Bergwerksthematik wird im ersten Akt auf kontextuelle Aspekte reduziert und 

beschränkt sich auf den Zwischentitel „Die düstere Umgebung der Stadt mit all ihren Minen 

macht das Mädchen trostlos“, 364 einer korrespondierenden Totale sowie durch eine Einstellung, 

welche den Eingang einer Mine beim Schichtwechsel zeigt. Der erste Akt widmet sich der 

Dreiecksgeschichte, die das Zerwürfnis der beiden befreundeten Männer verursacht.  

Im zweiten Akt des Langspielfilms sind das Grubenunglück und seine Auswirkungen die 

zentrale Erzählhandlung. Der Darstellung der Arbeitsabläufe wird, im Gegensatz zu Au pays 

noir, kaum Beachtung geschenkt; eine Authentifizierung der Handlung durch die Inszenierung 

entsprechender Arbeitsvorgänge ist für die Narration weniger relevant. Au pays des Ténèbres 

nutzt die Situation des Gefangenseins in der Mine für eine Konfrontation der zwei ehemaligen 

Freunde und unterscheidet sich dadurch hinsichtlich seiner zentralen Botschaft deutlich von 

dem früher produzierten Au pays noir. 

                                                 
364 Kopie des Nederlands Filmmuseum Amsterdam (heute EYE Instituut). Die Zwischentitel dieser Kopie sind auf 

Niederländisch: „De sombere omgeving van de stad met al zyn mynen, maakt het meisje troostelos.“ 
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Durch die Grubenkatastrophe werden die Gefahren der Lohnarbeit gleichwohl zu einem 

dominierenden Thema des zweiten Aktes. Mit dem Beginn des Unglücks erfolgt ein Wechsel 

des Erzählmodus, da die ‚Attraktion der Grubenkatastrophe‘ in den Fokus rückt. Während 

dieser Szenen verlässt der Langspielfilm die Hauptdarsteller und zeigt den Schrecken, die Panik 

und die Fluchtversuche der Bergleute.  

Au pays des ténèbres 

Die individuellen Schicksale spielen keine Rolle mehr, stattdessen steht die Inszenierung der 

alltäglichen Risiken, denen Minenarbeiter ausgesetzt sind, im Fokus. Der Wechsel des 

Erzählmodus zum Modus der Attraktion hebt die Erzählung ins Allgemeingültige. 

Au pays des Ténèbres widmet sich der Reaktion der Familienangehörigen auf diese 

Schocknachricht und ihrem angsterfüllten Warten bis zur endgültigen Gewissheit über Leben 

oder Tod der Angehörigen. Diese Szenen werden als Parallelmontage mit der Unglücksstelle 

verknüpft.  

 

Au pays des ténèbres 

Die verzweifelten Ehefrauen und Mütter versammeln sich vor dem Gebäude, in dem sich der 

Bergwerksbesitzer und seine Mitarbeiter aufhalten, ein Voranschreiten der Narration findet in 
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diesen Szenen nicht statt. Der Film verleiht mittels visuell einprägsamer Bilder der Wut und 

Sorge der Hinterbliebenen Ausdruck. Die ursprünglich dominante Liebesgeschichte nimmt sich 

zugunsten der Schilderung der Katastrophe für Arbeiter und Familien zurück. 

Anschließend bietet der Film eine dritte Perspektive 

auf die Katastrophe und zeigt den Eifer des 

verantwortlichen Rettungsstabs, inklusive der 

Bergwerksführung. An einem Tisch versammelt und 

von zwei Minenarbeitern unterstützt, beraten sie, wie 

die Verunglückten schnellstmöglich gerettet werden 

können. Die Frage, ob die Arbeiter Unterstützung 

verdient haben, stellt sich in diesem Fall ausdrücklich 

nicht, da die Verunglückten sich durch ihre Arbeit als nützliche Mitglieder der Gesellschaft 

bewährt haben. Diese insgesamt ca. zwei Minuten andauernden Szenen, in denen die 

Außenwahrnehmung des Unglücks durch die Familien und Verantwortlichen dargestellt wird, 

verknüpfen emotionale Äußerungen der Betroffenen mit sachlichen Fragen nach den 

vorzunehmenden Rettungsmaßnahmen oder dem Überleben der Bergwerksarbeiter. 

Hogenkamp betont den Stellenwert dieser Szenen für die Dramatik der Geschichte.  

Unbestreitbar jedoch sind die Gefahr- und Errettungs-Sequenzen von vitaler 

Bedeutung für die Bergarbeiterfilme. Mit ihrem Grundthema vom Kampf des 

Menschen gegen die Natur und dem Spiel mit simplen Oppositionen (über 

Tage/unter Tage, Zuversicht/Mutlosigkeit, Licht/Dunkelheit usw.) müssen sie für 

ein breites Publikum reizvoll gewesen sein.365  

 

Die Rettungsszenen in Au pays des Ténèbres unterstreichen auch durch ihre Dauer den 

Stellenwert für die Bergarbeiterthematik. Schließlich tauchen in einer Parallelmontage die 

beiden verunglückten, ehemaligen Freunde wieder auf, die von den Rettern im Schacht gesucht 

werden.  

Nachdem das Bergwerksunglück von diesen drei Perspektiven (Angehörige, Verantwortliche, 

Verunglückte) in einem Erzählmodus, der die Allgemeingültigkeit der Grubenkatastrophe in 

den Mittelpunkt stellt, gezeigt wurde, kehrt die Erzählhandlung zu den einstigen Freunden 

zurück, die sich gemeinsam in eine überflutete Kammer gerettet haben. Hogenkamp hat 

hinsichtlich der Bedeutung der Katastrophe im Bergwerksfilm, diese als zentrales Element für 

die Narration gekennzeichnet. „In den meisten Bergarbeiterfilmen fungiert das Grubenunglück 

                                                 
365 Hogenkamp, Zur Dramaturgie des Bergarbeiterfilms, 45. 

Au pays des ténèbres 
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als Katalysator. Gewöhnlich resultiert daraus eine Neuordnung der dramatischen Elemente.“366 

Diese ‚Neuordnung‘ findet auch hier statt, denn sterbend versöhnen sich die einstigen Freunde. 

Als sie nach ihrem Tod geborgen werden, legt die Inszenierung größten Wert auf einen 

behutsamen Umgang mit den Leichen der verdienstvollen Arbeiter. Gleichzeitig bewirkt ihr 

Tod eine Veränderung für die Hinterbliebenen: Zwar trauert die von den beiden Männern 

umworbene Frau um die verlorenen Freunde, gleichzeitig wird angedeutet, dass der 

Mineningenieur Interesse an ihr zeigt. Diese Andeutung scheint dem heutigen Zuschauer 

respektlos, bedeutete jedoch für eine Frau aus einer Bergarbeiterfamilie eine der wenigen 

sozialen Aufstiegsmöglichkeiten und die Erleichterung, nicht mehr mit der täglichen Angst um 

den Ehemann leben zu müssen.  

Während in dem visuell erzählenden Kurzspielfilm Au pays noir die Katastrophe selbst und die 

Trauer der Bergarbeiterfamilie zentrale Motive waren, wird in Au pays des Ténèbres gegen 

Ende die Hoffnung auf eine bessere Zukunft angedeutet: Die Frau kann durch das Werben des 

Ingenieurs auf eine Zukunft ohne ständige Angst um einen geliebten Angehörigen und 

potentiellen Familienvater hoffen.  

Mit Germinal (Pathé, 1913) wird abschließend ein überdurchschnittlich langes Kinodrama 

berücksichtigt, dass die Hoffnung eines gesamten Bergarbeiterdorfes auf die Verbesserung 

ihrer sozialen Lage thematisiert. 

Bei der Verfilmung von Zolas Roman Germinal handelt es sich um ein monumentales Werk, 

mit außergewöhnlicher Länge von 3020 Metern, das die komplexen Facetten der Arbeiterfrage 

thematisiert.367 Der Film zeigt nicht nur den Konflikt zwischen den Kapitalisten und Arbeitern, 

sondern auch die gegensätzlichen Positionen der Minenarbeiter auf ihrem Weg zur 

Einforderung gerechterer Löhne und sicherer Arbeitsbedingungen.368 Bedingt durch den 

Analysefokus, wird die ebenfalls präsente Liebesgeschichte in Germinal nicht 

                                                 
366 Ebd., 43. 
367 Die Uraufführung von Germinal fand am 3. Oktober 1913 zur Eröffnung der Kinosaison 1913-14 im Omnia 

Pathé in Paris statt. Trotz seiner Länge gibt es keine Hinweise darauf, dass Germinal in Fortsetzungen gezeigt 

wurde, vielmehr wurde der Langspielfilm als einziger Programmpunkt im Aushänge-Kinematographentheater 

vorgeführt.  
368 Diese Themen wurden natürlich insofern vorgegeben, als dass es sich bei Germinal um eine Romanverfilmung 

nach Zola handelt. Allerdings war es durchaus auch gängige Praxis im frühen Film, Romanhandlungen zu 

vereinfachen oder Erzählstränge teilweise ganz auszusparen (vgl. L’assomoir). Germinal beleuchtet die Arbeits- 

und Lebensbedingungen der Minenarbeiter sowie die Komplexität eines Streikes, lässt allerdings zahlreiche 

drastische Schilderungen Zolas außer Acht oder aber schwächt sie ab, wie beispielsweise die Beweggründe 

Lantiers für den späteren Mord an Chaval.  

Zola hatte seinen Roman Germinal erst im Jahre 1885 veröffentlicht; es handelte sich also nicht um die Verfilmung 

eines literarischen Klassikers, der Bestandteil des Schulkanons war - wie es heute der Fall ist.  
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berücksichtigt.369 Stattdessen wird das Augenmerk auf jene Elemente gelenkt, die die Soziale 

Frage und die Auswirkungen des Streiks der Minenarbeiter schildern.  

Im Gegensatz zu den zuvor diskutierten Dramen ist der Protagonist nicht von Beginn an 

Minenarbeiter, sondern begibt sich zu den Kohleminen in Montsou, nachdem ihm seine Stelle 

in einer Fabrik gekündigt wurde und die weitere Arbeitssuche erfolglos verlief.370 Die Arbeit 

in einer Mine ist eine Lohnarbeit, die von dem Protagonisten mangels Alternativen ausgeübt 

wird. Der Film verdeutlicht dies durch die Begegnung Lantiers mit einem alten, kränklich 

aussehenden Minenarbeiter. Dieser beschreibt ihm die katastrophalen Arbeitsbedingungen und 

die krankmachende Luft und rät ihm davon ab, diese Arbeit aufzunehmen. Dennoch begleitet 

der alte Minenarbeiter den Protagonisten anschließend hinab in den Eingangsbereich der Mine. 

Germinal bezieht Position und zeigt am Beispiel des alten Arbeiters die Auswirkungen, die die 

schlechten Arbeitsbedingungen auf die Gesundheit der Bergleute hatten. Von Beginn an 

vermittelt der Langspielfilm eine bedrohliche Atmosphäre, in der die Minenarbeit als eine 

Tätigkeit, die von Staub, Dreck, harter körperlicher Anstrengung und anhaltender Armut 

geprägt ist, charakterisiert wird.  

In Germinal dient die Schilderung der Arbeit unter Tage und ihrer Gefahren nicht dazu, auf die 

unausweichliche Katastrophe hinzuführen, sondern die realistische mise en scène verleiht den 

Missständen, denen die Arbeiter ausgeliefert waren, Authentizität. Bei einer Inspektion der 

Mine werden Mängel in den Stützvorrichtungen aus Holz attestiert. Die Verantwortlichen 

bewilligen die Reparatur nur, weil sie die Minenarbeiter durch eine finanzielle Beteiligung an 

den Kosten per prozentualem Lohnverzicht zwingen. Diese ist der Auslöser für die zentrale 

Thematik des Dramas: der Arbeitskampf der Minenarbeiter. Dieser wird für die Mehrzahl der 

Arbeiter unumgänglich, nachdem der Lohn durch den Minenbesitzer tatsächlich gekürzt wird. 

Der Streik wird zunächst als eine positive Maßnahme auf dem Weg zu besseren Arbeits- und 

Lebensbedingungen geschildert. Die Anführer ziehen durch die Straßen der Ortschaft und 

werden von den Passanten, größtenteils ebenfalls (Minen-)Arbeiter und ihre Familien, zu 

diesem Beschluss beglückwünscht. 

Diese Zustimmung schlägt jedoch nach zwei Wochen um. Erneut kommt es zu einer 

Konfrontation, denn die Arbeiter untereinander spalten sich zwischen Streikenden und 

                                                 
369 In diesem Punkt ist Germinal mit der Darstellung in Au pays des ténèbres vergleichbar: zwei Männer, darunter 

der Protagonist, Etienne Lantier, streiten um die Gunst einer Frau. 
370 Bei der Stadt Montsou handelt es sich um eine von Zola erfundene Stadt, die im Norden Frankreichs angesiedelt 

war.  
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Streikbrechern. Diese Uneinigkeit ist die zentrale Schwäche im Arbeitskampf und wird 

stellvertretend auf die beiden Kontrahenten Lantier und Chaval übertragen. Letzterer verrät den 

Widersacher und einige weitere Kollegen an den Minenbetreiber, der diese verhaften lassen 

will. Parallel dazu werden einige Streikende gewalttätig und werfen die Fensterscheiben im 

Haus des Minenbesitzers ein. Durch das Einschreiten der Polizei verschärft sich die Situation, 

die viele Tote und Verletzte fordert. Lantier, der während dieser Auseinandersetzung auf der 

Flucht vor der Verhaftung ist, wird von den Arbeitern als Verantwortlicher für die Tragödie 

ausgemacht. So wird er vom Wortführer der Streikenden zum Außenseiter. Nach einem Aufruf 

Chavals nehmen die Minenarbeiter ihre Arbeit ohne Zugeständnisse der Unternehmer wieder 

auf. Lantier hat sich zwischenzeitlich mit einem radikalen Arbeiter verbündet, um durch 

gezielte Sabotage an den entsprechenden Vorrichtungen einen Wasserdurchbruch in der 

Kohlemine zu provozieren. Die Grubenkatastrophe in Germinal ist von Menschenhand 

ausgelöst, die der Notwendigkeit der Verbesserung der Arbeitsbedingungen Nachdruck 

verleihen soll. Die standardisierten Flucht- und Rettungsbilder sind dennoch vergleichbar mit 

den Katastrophenbildern der zuvor besprochenen Bergwerksdramen.  

Die beiden männlichen Hauptfiguren und die Frau, um die beide kämpfen, sind derweil 

gemeinsam eingesperrt. Nur Lantier überlebt das Unglück und final wird die Versöhnung 

zwischen dem Minenbesitzer und dem revoltierenden Arbeiter inszeniert. Nach seiner 

Genesung verlässt Lantier die Gegend, die nur Unglück über ihn brachte. So beendet die 

Grubenkatastrophe nicht nur endgültig den Arbeitskampf, sondern führt auch dazu, dass der 

Protagonist sein Glück erneut woanders sucht.  

Im Fokus von Germinal stehen weniger die Gefahren der Lohnarbeit, versinnbildlicht durch die 

zentrale Attraktion ‚Grubenunglück‘, sondern die von Rückschlägen gezeichneten 

Bemühungen der Arbeiter auf dem Weg zu besseren, sichereren Arbeitsbedingungen. Germinal 

setzt sich mit den Beweggründen, Auswirkungen und der Zerschlagung eines Arbeiterstreiks 

auseinander. Streik war um 1900 eine politische Gefahr, da der Arbeitskampf auch ein 

Emanzipationssymbol der Arbeiter war. Die mit dem Streik verknüpften „Hoffnungen auf eine 

Verbesserung der Arbeits- und Daseinsbedingungen setzten jedenfalls allenthalben Kräfte frei, 

die halfen, Selbstwertgefühle zu entwickeln, Grundlagen für interessenverbundene Solidarität 

zu schaffen und diese dann organisatorisch zu verstetigen.“371 Zolas Namensgebung für diesen 

Roman, Germinal, Keimmonat, die Bezeichnung für den Monat April im französischen 

                                                 
371 Machtan, Warum und wofür im 19. Jahrhundert gestreikt wurde, 114. 
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Revolutionskalender, impliziert die pessimistische Haltung des Autors gegenüber 

Arbeitskämpfen. Der Streik der Arbeiter war nur ein kurzer Moment des Aufkeimens, der von 

dem Kapitalisten mit allen Mitteln unterdrückt wurde. Diese Grundhaltung wird in der 

kinematographischen Inszenierung von Capellani beibehalten: Der Zuschauer befindet sich in 

der Position des Beobachters sozialer Konflikte, die neutral und in allen Facetten geschildert 

werden – im Gegensatz zu der emotionalen Identifikation mit den Unglücksopfern in Au pays 

noir und Au pays des Ténèbres.372  

Anhand der drei Bergwerksfilme werden exemplarisch Gemeinsamkeiten und Veränderungen 

zwischen Kurz- und Langspielfilmproduktionen deutlich: So ging der Übergang von einem 

tableau-ähnlichen, visuell dominierten Erzählstil zur Dominanz der Narration einher mit einer 

Anpassung des Schauspielstils. Ähnlich wie Au pays noir setzt Germinal auf eine realistische 

mise en scène: Lediglich die Innenaufnahmen aus den Häusern und in der Mine wurden im 

Studio minutiös nachgebaut, Außen- und Straßenszenen wurden vor Ort aufgenommen. 

Germinal nutzt real existierende Orte und Industrieschauplätze im Norden Frankreichs zur 

glaubwürdigen Inszenierung des Bergarbeiterfilms.373 Gleichzeitig unterscheidet sich Germinal 

von dem acht Jahre zuvor produzierten Au pays noir, indem er sich eines Schauspielstils 

bedient, der weniger auf ausladende Gesten der Protagonisten zur Verdeutlichung der 

attraktionsorientierten Szenebilder setzt, sondern sich der Narration anpasst. Der Filmhistoriker 

Michel Marie bezeichnet diesen als  

astonishingly sober, [...] very internalized, ‚under dramatized’ [...]. Capellani is 

inventing as we watch the specifically cinematic direction of the actor; this relies 

more on the body as a whole, on gait, on movements in the frame and on interactions 

between the characters than on the expressivity of gestures and looks.374 

Parallel dazu war die mise en scène der Drehorte für eine realistische Vermittlung der 

Bergarbeiterschicksale unerlässlich, da die Protagonisten stets im Verbund als soziale Gruppe 

der Bergarbeiter agierten. Auch wenn der Protagonist, Etienne Lantier, als Individuum im 

Mittelpunkt der filmischen Handlung steht, so handelt er doch stellvertretend für das Kollektiv 

der Bergarbeiter oder später zumindest weiterhin eines Teils von ihnen, denn Germinal zeigt 

wie ein ganzes Bergarbeiterdorf sich gegen den Industriellen auflehnt und doch verliert. Im 

Gegensatz zu den anderen Armutsdramen mit männlichen Protagonisten ist die soziale Gruppe 

der Bergarbeiter durch die Anwesenheit anderer Minenarbeiter stets präsent; die Protagonisten 

                                                 
372 Vgl. hierzu auch Marie, Place de Germinal dans l’histoire du cinéma français, 232. 
373 Vgl. Ebd., 228. 
374 Marie, Place de Germinal dans l’histoire du cinéma français, 230 
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dienen der Individualisierung der Handlung, eine Isolierung des Arbeiters, wie es 

beispielsweise in den Kurzspielfilmen mit der Ernährer-Thematik oder Alkoholmissbrauch der 

Fall ist, findet nicht statt. Bergwerksfilme zeigen kollektive Schicksale einer ganzen 

Berufsgruppe. Bei der zentralen Szene eines Bergwerkdramas, der Grubenkatastrophe, steht 

daher nicht das individuelle, sondern das kollektive Schicksal im Mittelpunkt, das jedoch 

wiederum anhand einer einzelnen Familie bzw. einiger weniger Personen exemplifiziert wird.  

Hinsichtlich der Erzählmodi ist zu konstatieren, dass der Modus der Attraktion dann eingesetzt 

wurde, wenn ein zentraler Aspekt, der wesentlich für den Fortgang der Erzählung ist, visuell in 

den Mittelpunkt gerückt wurde. Meist handelt es sich hierbei um eine visuelle Attraktion per 

se, wie die Grubenkatastrophe. Die Bilder sind auf ihre visuelle Wirkung und Deutlichkeit 

ausgerichtet. Während Au pays noir aus dem Jahr 1905 die Handlung auf eben jenen visuellen 

Höhepunkt zusteuert und vorher lediglich anhand der naturalistisch inszenierten Einstellungen 

den Alltag in einer Mine schildert, weiten Au pays des Ténèbres und Germinal die 

Erzählhandlung aus. Die Protagonisten agieren mit Nebenfiguren und erzählen eine Handlung, 

die sich um den Alltag der Minenarbeiter herum aufbaut. Zwar bleibt die Grubenkatastrophe 

weiterhin ein zentraler und für die filmische Aussage essentieller Bestandteil, dennoch sind die 

persönlichen und beruflichen Probleme der Protagonisten für die Handlung von größerer 

Bedeutung. Der frühe Kurzspielfilm Au pays noir beschränkt die Inszenierung auf die visuelle 

Wirkung, während die späteren langen Dramen ihr Wirkungspotential durch die 

Erzählhandlung aufbauen. Hier trägt die Grubenkatastrophe nur noch die Funktion des 

Katalysators bzw. des effektvollen Voranschreitens zur Schlussszene.  

Bergarbeiter werden im Gegensatz zu anderen Arbeitern explizit als „archetypisch […] 

proletarische Held[en]“375 der Arbeiterklasse dargestellt, über die kein Klischee des ‚faulen 

Arbeiters‘ existierte. In der kinematographischen Verhandlung der Sozialen Frage werden sie 

weitestgehend als homogene Personengruppe beschrieben, für die die Arbeit ein elementarer 

und lebensprägender Bestandteil ist; die Gefahr der Arbeit unter Tage verleiht der 

kinematographischen Handlung einen Charakter der Ernsthaftigkeit.376 Hauptthema der 

Dramen ist die Zumutbarkeit ihrer Arbeit sowie die Auswirkungen dieser gefährlichen Tätigkeit 

für die Arbeiterfamilien. 

 

                                                 
375 Hogenkamp, Zur Dramaturgie des Bergarbeiterfilms, 39. 
376 Vgl. ebd., 59. 
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C. Armut als Unterhaltung: Die emotionalisierende Funktion der 

Armutsthematik innerhalb der Nummernprogramme  

Die Armutsthematik in fiktionalen Dramen ist, wie Kapitel II zeigte, wiederkehrender und 

variantenreicher Bestandteil des frühen Kinos. Die hier stellvertretend vorgestellten Filme 

wurden jedoch nicht losgelöst, sondern in einem „Gesamtzusammenhang und in der Ordnung 

eines Programms gezeigt“,377 das eine thematische und formale Vielfalt mit unterschiedlichsten 

Sujets aufweist.378  

Dieses kontextualisierende Unterkapitel beschreibt zunächst den Einfluss des Kinoerzählers auf 

die Wirkung von Kurzspielfilmen und untersucht abschließend die Positionierung der Filme 

innerhalb der Nummernprogramme.  

1. Die Funktion des Filmerklärers für die Erzeugung von Emotionen: Das Beispiel 

Bettlers Stolz 

Das frühe Kino war nie stumm. Musik, Sprache und auch Geräuscheffekte waren essentielle 

Bestandteile der Nummernprogramme.379 Diese performativen Elemente beeinflussen die 

Rezeption, weswegen dem frühen Kino eine eigenständige Form der Filmrezeption 

zugesprochen wird. „[T]here is a strong evidence that the effect of contingent elements like 

music or projection speed was widely and even officially recognised as shaping audience 

response to film generally.“380 Neben formalen Aspekten wie der Projektionsgeschwindigkeit, 

kann auch der Kinoerklärer die Wahrnehmung der Zuschauer steuern, da „er auch eine textuelle 

Instanz der Sinngebung und Wahrnehmungslenkung [ist], als Teil der Kontrolle, die der 

Schausteller / Kinobetreiber über den Film als ‚Programm’ ausübt.“381 Die Hauptaufgabe des 

Filmerklärers besteht darin, dem Publikum die häufig elliptische Narration der Kurzspielfilme 

zu erläutern. Kurzspielfilme kämpfen vielfach gegen das Problem der narrativen 

Unvollständigkeit, sei es, weil die standardisierte Länge nur eine begrenzte Erzählung zuließ 

oder weil bestimmte Inhalte ‚stumm’ nur eingeschränkt darstellbar sind. Filmerklärer sind vor 

allem dann von Bedeutung, wenn die Erzählhandlung des Films nicht bereits vorab bekannt 

                                                 
377 Haller, Weibliches Publikum, 8. 
378 Vgl. Heller, Das Prinzip ‚Weltausstellung‘ und frühes Kino (-Programm), 199. 
379 Vgl. Blom, Ladies and gentlemen, hats off please!, 82. 
380 Gunnnig, Foreword, XVIII. 
381 Elsaesser, Filmgeschichte und frühes Kino, 113. 
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ist.382 Der Filmerklärer ist eine Art „oral chameleon, bending his voice to express moods, 

comments and character-lines, responding to what was occurring on the screen as well as in the 

house”.383  

Als Beispiel für die auditive Beeinflussung des Publikums dient eine in der Deutschen 

Kinemathek gefundene vertonte Fassung des Kurzspielfilms Bettlers Stolz. Bei diesem 

Filmdokument handelt es sich um die kommentierte Version, die im Anschluss an einen kurzen 

Dokumentarfilm über die Kindertage der Kinematographie384 gezeigt wird. Auch wenn es sich 

bei diesem Fund selbstredend nicht um eine Originalquelle aus dem Untersuchungszeitraum 

handelt, verdeutlicht die vertonte Fassung den Einfluss des Filmerklärers für die Wirkung eines 

‚stummen‘ Filmes. Das Produktionsdatum des Dokumentarfilms, 1931, legt nahe, dass es sich 

bei der männlichen Person, die den Film erläutert, tatsächlich um einen ehemaligen 

professionellen Filmerklärer handelt.385  

Der Film Bettlers Stolz wird in direktem Anschluss an den Dokumentarfilm über die 

technischen Entwicklungen der frühen Kinematographie gezeigt. Dass die Platzierung dort von 

dem Regisseur Hans Cürlis beabsichtigt war, verdeutlicht die Überleitung zwischen 

Dokumentar- und Spielfilm. Eine Sprecher-Stimme aus dem Off leitet mit den Worten „…und 

zum frühen Spielfilm sprach der damals so beliebte Erklärer” über. Mit diesen Worten endet 

der Dokumentarfilm und der Spielfilm Bettlers Stolz beginnt. 

                                                 
382 Viele frühe Filme basierten auf bekannten Geschichten aus Romanen, Laternenlichtbildern, Volksmärchen, 

Comics, populären Liedern oder auch (Volks-)Theaterstücken. Nicht zuletzt war es auch die Aufgabe des 

Filmerklärers, dem oftmals nicht alphabetisierten Publikum die Zwischentitel vorzulesen. 
383 Blom, Ladies and gentlemen, hats off please!, 82. 
384 Die Stiftung Deutsche Kinemathek, dank der das Video gesichtet werden konnte, datiert das Erscheinen des 

Kurzdokumentarfilms Aus den Kindertagen der Kinematographie von Hans Cürlis für die Kulturfilm-Institut 

GmbH auf das Jahr 1928. Das Rechercheportal filmportal.de gibt das Jahr 1931 an.  
385 1931 hatte sich der Tonfilm in Kulturfilmproduktionen, wie es auch Aus den Kindertagen der Kinematographie 

war, durchgesetzt. Aufgrund dieser Tatsache wie auch der relativen zeitlichen Nähe zum Untersuchungszeitraum 

ist davon auszugehen, dass der engagierte Kulturfilmregisseur Hans Cürlis für diese Produktion einen früheren 

Filmerklärer ausfündig gemacht hatte. Vgl. hierzu auch Döge, Kulturfilm als Aufgabe, 35. 
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Dokumentarfilm Aus des Filmes Kindertagen 

Die Anfangsszene dieser Version von Bettlers Stolz ist identisch mit der Fassung aus dem Jahr 

1907: Man sieht einen gepflasterten Platz, auf dem eine Kutsche anhält, ein Bettler öffnet dem 

Bürgerlichen die Tür. Der Filmerklärer nutzt diese Situation zur Präsentation und 

Charakterisierung des Protagonisten: „Hier sehen Sie Eduard, der einst bessere Tage gesehen, 

sich körperlich ein Almosen verdienen um sich rasch und hungrig eine Schrippe kaufen zu 

können.“386 Der Filmerklärer erzeugt mittels weniger Worte eine Nähe zu der Figur; der Bettler 

erhält einen Namen und wird dadurch von einem Typ zu einer Person. Außerdem weist der 

Erklärer darauf hin, dass der Bettler sich sein Geld mit körperlicher Arbeit verdient, um seinen 

Hunger zu stillen. Er wird die Almosen, so die Implikation, nicht für Alkohol ausgeben. Diese 

positive Einstellung des Filmes bzw. des Filmerklärers dem Bettler gegenüber wird in der 

darauffolgenden Szene verstärkt. Hierbei handelt es sich um eine kurze Einstellung, die in der 

‚stummen‘ Fassung erst als finale Szene gezeigt wurde: Der besitzlose Bettler teilt sein Brot 

mit einem armen Kind. 

                                                 
386 Sichtungs-DVD „Aus den Kindertagen der Kinematographie“ aus der Deutschen Kinemathek. 
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Bettlers Stolz 

Entscheidend für die Einschätzung des Bettlers vonseiten des Publikums ist, dass diese Version 

seine Hauptfigur von Beginn an als eindeutig gut und die Gunst des Publikums verdienend 

einordnet. Der Filmerklärer kommentiert diese Szene mit den Worten „Hier ein Beispiel seiner 

Nächstenliebe.“387 Diese Anfangsszenen geben dem Zuschauer Zeit, den Bettler als festen 

Bestandteil des Stadtlebens zu beobachten und die durch den Filmerklärer geäußerten positiven 

Eigenschaften durch das Teilen des Brotes aus erster Hand bestätigt zu sehen. Es handelt sich 

bei dem Protagonisten keineswegs um einen Kriminellen, wie es das Stereotyp nahe legt. 

Der Fortgang des Kurzspielfilms entspricht der bereits diskutierten Version: Der Bettler wird, 

während er auf dem Boden liegende Zigarettenstummel sucht, von einer bürgerlichen Dame 

des Taschendiebstahls beschuldigt und verhaftet. Diese Szene verdeutlicht die zentrale Aufgabe 

des Filmerklärers, der für die emotionale Steuerung des Publikums zuständig ist.388 Dieser 

Aufgabe geht der Filmerklärer nach, indem er die Willkürlichkeit der Beschuldigung 

kommentiert: er stellt die Beschuldigung der Dame als Ergebnis einer „ungeschickte[n] 

Bewegung und ihre[r] Folgen“389 dar. Trotz der Unschuldsbeteuerungen des Bettlers glauben 

ihm weder die Dame noch die Polizei, „denn wer glaubt einem armen Bettler gegen einer 

reichen Dame?“390 Diese Aussage ist ein erster emotionaler Höhepunkt, der ausschließlich 

verbal in dieser Deutlichkeit vermittelt werden konnte. Zwar vermittelt das Filmmaterial durch 

die Gestik des Schauspielers die Unschuldsbeteuerungen des Bettlers, der Filmerklärer 

allerdings fasst die Bestürzung des gutmütigen Bettlers in Worte. Hierdurch entsteht ein 

                                                 
387 Bettlers Stolz in Aus des Filmes Kindertagen, Deutsche Kinemathek. 
388 Vgl. Loiperdinger, Missing Believed Lost, 88.  
389 Bettlers Stolz in Aus des Filmes Kindertagen, Deutsche Kinemathek. 
390 Ebd. 
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Widerstreit zwischen der Vorverurteilung durch die bürgerliche Dame und dem Wissen des 

Publikums über die positiven Eigenschaften und Taten des Bettlers.  

Die Emotionalisierungsstrategie kann als „empathic sympathy“391 mit dem Protagonisten 

bezeichnet werden. Das Publikum ist selbst nicht von den Ereignissen betroffen, die die 

Emotionen des Protagonisten erzeugen. Allerdings versucht der Zuschauer unbewusst und 

automatisch, die Emotionen des Protagonisten nachvollziehen zu können,392 was durch den 

Filmerklärer erleichtert wird. Die positive Charakterisierung des Protagonisten zu Beginn 

erhöht die Wahrscheinlichkeit, dass der Zuschauer sich auf die von dem Protagonisten 

geäußerten Emotionen einlässt.  

Der Filmerklärer erhärtet seine negative Haltung gegenüber der Dame durch den Kommentar, 

dass sie „nicht fühlt, was sie einem Mitmenschen angetan“393 hat und bezieht eindeutig 

Stellung. Dies war fester Bestandteil der Aufgaben eines Filmerklärers und wurde vom 

Publikum erwartet. 

The lecturer anticipated the emotional response of the audience: he prepared the 

audience for what to think or what to feel. The audience considered him a personal 

friend, as one of them who already knew the story and who was about to share his 

secrets with them. […] He was engaged not only in the process of making 

understood the narrative of the film but was able to manipulate the audience in the 

process as well.394  

Diese Manipulation zugunsten des im Alltag gesellschaftlich gering angesehen Bettlers setzt 

sich im weiteren Verlauf der Handlung fort: Als das Pferd mit der Kutsche durchgeht und der 

Bettler sich in die Zügel wirft, spricht der Filmerklärer von einer „Heldentat“, die die 

Hauptfigur möglicherweise „mit dem Leben bezahlen muss.“395 Aus dem verwahrlosten aber 

gutmütigen Bettler wird durch sein beherztes Eingreifen ein Held. Auch die bürgerliche Dame 

möchte sich nach dem glücklichen Ausgang bei ihrem Retter bedanken, was der Filmerklärer 

mit folgenden Worten, die sie an ihre Tochter richtet, begleitet: „Sieh mein teures Kind, diesem 

edlen Manne verdanken wir unsere Rettung, Wie soll ich danken? Nehmt dies! [sie reicht dem 

Bettler einen Geldschein, C.H.] Nein, nehmt alles! [sie reicht ihm ihr Portemonnaie, C.H.].“396 

Ihre einzig mögliche Antwort auf seine gute Tat lautet ‚Geld‘, das Wort ‚Danke‘ richtet sie – 

durch den Filmerklärer gesprochen – nicht direkt an den Bettler, sondern belässt es bei der 

                                                 
391 Wirth, Media and Emotions, 8. 
392 Ebd. 
393 Bettlers Stolz in Aus des Filmes Kindertagen, Deutsche Kinemathek. 
394 Van Beusekom, The Rise and Fall of the Lecturer, 133. 
395 Bettlers Stolz in Aus des Filmes Kindertagen, Deutsche Kinemathek. 
396 Ebd. 
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rhetorischen Frage an ihre Tochter. Der Gebrauch des Adjektiv ‚edel‘ an dieser Stelle offenbart 

ihre moralische Unterlegenheit, da sie einen armen Menschen erst nach seiner Rettungsaktion 

als gut einstuft, ihm zuvor jedoch einen Diebstahl zugetraut hätte. 

Die moralische Überlegenheit des Bettlers verdeutlicht der Filmerklärer durch die Reaktion des 

Protagonisten: „Sie sind es, die mir die Ehre mit Gefängnis abgeschnitten. Auch im 

Bettlergewande kann ein stolzes Herz klopfen. Ich tat es nicht für Geld.“397 Mit dieser Antwort 

entzieht der Bettler den oberflächlichen Dankesbekundungen der Dame jedwede Validität und 

zeigt sich ihr moralisch überlegen. Der Filmerklärer setzt in dieser Situation als Stilmittel einen 

fiktiven Dialog ein, der das Gespräch zwischen Bettler und Dame nachahmt. Imitierte Dialoge 

zwischen zwei oder mehreren Personen wurden in der Kommentierung durch Filmerklärer 

häufig eingesetzt .398  

Über die Bedeutung des emotionalen Höhepunktes, der durch das darauffolgende Schweigen 

des Filmerklärers an Wirkung gewinnt, spricht auch ein französischer Filmerklärer. Interessant 

an seiner Aussage ist sein Hinweis, dass es beim Publikum ankam, wenn er sich als Filmerklärer 

ausgiebig über die ‚schlechten Reichen‘ („mauvais riches“) auslies. 

En ce qui concerne les gros drames, la joie de la masse, alors on peut s’étendre, 

faire des charges à fond contre l’alcool, contre les mauvais riches, les propriétaires 

rapaces; toutefois près du dénouement, la voix doit se faire grave et il faut se taire 

lorsque le coquin plante son poignard trois ou quatre fois dans la même blessure; il 

faut que la salle fasse AH! AH! Parler à ce moment serait comprimer le cœur de la 

presque totalité des spectateurs.399 

 

Der Filmerklärer ist in Bettlers Stolz die Stimme der moralischen Instanz und erklärt die 

Handlungen des Protagonisten in Einklang mit der intendierten Rezeption des Filmes. Durch 

seine Aussagen verstärkt er die Sympathien des Publikums für den Außenseiter und stellt die 

bürgerliche Dame und ihre  negative Vorverurteilung bloß. Dadurch widerlegt er das Stereotyp 

des Bettlers und kehrt es um in eine Heldenrolle. Die Rolle des Filmerklärers im Hinblick auf 

die filmische Inszenierung von Armut ist die der Parteinahme zugunsten der armen Hauptfigur, 

sofern es sich dabei um einen würdigen Armen handelt. Diese Parteinahme und positive 

Beeinflussung des Publikums erreicht er durch eine Kombination aus realistischer Schilderung 

und emotionalem Wortgebrauch. 

                                                 
397 Bettlers Stolz in Aus des Filmes Kindertagen, Deutsche Kinemathek. 
398 „He personified the characters represented on screen by imitating their voices synchronously with the images.“ 

Blom, Ladies and gentlemen, hats off, please!, 89. 
399 Dalbe, Un bonimenteur nous révèle les secrets de son métier, 31. 
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Während der Kurzspielfilmära war der Filmerklärer fester Bestandteil eines Kinoerlebnisses 

und oftmals auch Visitenkarte eines Kinounternehmers. Er war ein wichtiges Element der 

Zuschauerbindung,400 vergleichbar mit den Schauspielstars der Langspielfilme ab 1911. 

The explicateur was in part a victim of the emergence of feature-length films in 

which stories became ever more self-contained. Audiences acquired different tastes 

and no longer needed the guidance of a film explainer. […] The explicateurs were 

made redundant and disappeared from the sites of the more fashionable cinema 

theatres.401  

Mit dem Aufkommen einer weniger elliptischen Struktur der Filme, was auch durch einen 

verstärkten Einsatz der Zwischentitel gewährleistet wird, verliert der Filmerklärer allmählich 

an Bedeutung, da seine grundlegendste Aufgabe darin liegt, „den narrativen Faden [zu] 

liefer[n], der die verschiedenen Szenen verband und ineinanderfügte.“402 Diese Autorität des 

Filmerklärers wurde jedoch keineswegs nur positiv gesehen. Zeitgenössische Stimmen 

kritisierten die Deutungshoheit des Erklärers als ein Mittel, die Massen zu beeinflussen.  

Das schlimmste Übel scheint mir augenblicklich beim Kino der ‚Erklärer‘ zu sein. 

Was im Bilde vielleicht nur angedeutet wird und von manchen übersehen werden 

würde, das spricht er aus. Ja er hat selbst bei ganz harmlosen u. belanglosen 

Auftritten immer die Möglichkeit Schmutz u. Geifer zu bringen. Denn er führt den 

Dialog. Eine politische Aufreizung hörte ich nur einmal, Zoten usw. dagegen sehr 

viele. Wenn man es nicht gleich aufschreibt, kann man ihn überhaupt nicht fassen. 

Wenn ein Beamter revidiert, mässigt er natürlich seine Reden.403 

Die geringe Berücksichtigung des Filmerklärers in den Forschungen zum frühen Film 

korrespondiert nicht mit der Bedeutung, die die Vortragenden für das performative Erlebnis 

Kino in der Kurzspielfilmära hatten. Die Vergänglichkeit seiner auditiven Darbietungen ist 

Grund dafür, dass er lange Zeit vergessen wurde. 

 

 

 

 

                                                 
400 „However, in 1913, the lecturer was still considered the essential attraction in binding the audiences to a specific 

theatre.” Van Beusekom, The Rise and Fall of the Film Lecturer, 135. 
401 Blom, Ladies and gentlemen, hats off, please!, 91. 
402 Châteauvert, Das Kino im Stimmbruch, 85. 
403 Bruhn, Kino im Osten, o.S. 
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2. Fiktionale Armutsdarstellungen im Nummernprogramm 

2.1. Performative Aspekte der Nummernprogramme  

Nummernprogramme bieten den Kinozuschauern eine „exakt regulierte, im Wochenrhythmus 

erfolgende […] Zufuhr neuer Eindrücke in Gestalt programmierter Attraktionen.“404 Die 

nichtlineare Struktur der Programme sowie mehrere tägliche Wiederholungen desselben 

Programms ermöglichen spontane, unverbindliche Besuche. „Das Konzept des 

Kurzfilmprogramms hatte für die kulturelle Etablierung des Kinos exzeptionelle Vorteile, die 

Langfilme nicht gestattet hätten“,405 konstatiert Corinna Müller und bezieht sich insbesondere 

auf die „ganz neuartige Form des Kulturkonsums [… und] die offene Programmstruktur“,406 

welche die ortsfesten Kinematographen-Theater ab 1906 anboten.  

Die Zusammensetzung der Nummernprogramme war dabei genauestens geplant,  

Nummernprogramme waren ein „präzis kalkulierte[s], von kommerziellen Erwägungen 

gelenkte[s] System, das innerhalb eines gegebenen Rahmens eine erfolgsversprechende An- 

und Zuordnung unterschiedlichster Bausteine ermöglicht.“407 Eine zufällige, gedankenlose 

Anordnung der Kurzspielfilme wäre aus kommerzieller Sicht nicht praktikabel gewesen, da das 

Programm intrinsisch mitreißend wirken soll. Dem zeitgenössischen Autor Paul Liesegang 

zufolge hängt der Erfolg entscheidend von der individuellen Anpassung der 

Filmzusammensetzung an die Zuschauergruppen ab. Es gelte zu „beobachten, welcherlei Bilder 

am besten gefallen. Ist man hierüber im klaren, so heißt es nun, Sujets auszusuchen, welche 

zusammen passen, und diese dann in geeignete Reihenfolge zu bringen.“408 Nicht nur die 

Vorlieben des Publikums sowie die zielgruppengerechte Auswahl der Filme, sondern ihre 

anschließende Komposition zu einer gestalterisch sinnvollen Programmeinheit waren 

elementar für den Erfolg der Kinematographenbesitzer.  

Die Filme sollen sich innerhalb eines Nummernprogramms gegenseitig auffangen und 

keineswegs durch eine zu harte Kontrastierung voneinander abheben.409 Der in der Lichtbild-

Bühne publizierte Artikel Grundregeln für die Programmzusammenstellung systematisiert eine 

‚Normal-Formel‘ zur Programmgestaltung, die in der Forschungsliteratur häufig zurate 

                                                 
404 Kreimeier, Traum und Exzess, 67. 
405 Müller, Geschlossene Vorstellungen, 212. 
406 Ebd., 213. 
407 Kreimeier, Traum und Exzess, 47. 
408 Liesegang, Handbuch der praktischen Kinematographie, 247. 
409 Vgl. Liesegang, Handbuch der praktischen Kinematographie, 247. 
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gezogen wird, da sie alle Komponenten enthält, die in der Diskussion um die Zusammensetzung 

eines guten Programms als wichtig erachtet werden.410 Diese Formel schlägt folgendes Schema 

für die Programmgestaltung vor: „1. Musikpièce, 2. Aktuellität [sic!], 3. Humoristisch, 4. 

Drama, 5. komisch – Pause – 6. Naturaufnahme, 7. Komisch, 8. Die große Attraktion, 9. 

Wissenschaftlich, 10. Derbkomisch“.411  

Hinsichtlich der Armutsthematik in fiktionalen Filmen ist anzunehmen, dass diese 

Kurzspielfilme der ‚Normal-Formel‘ zufolge an vierter resp. auch an achter Position innerhalb 

eines Nummernprogramms gesetzt wurden. Zumindest in der Theorie sollte vorab idealtypisch 

eine Humoreske gezeigt werden; im Anschluss ebenfalls ein komischer oder wissenschaftlicher 

Kurzspielfilm mit einer emotional entspannenden Wirkung. Diese Aneinanderreihung der 

verschiedenen Filmtypen führt zu einer „quasi wellenartige[n] Dramaturgie, [in der] die Stücke 

[…] langsam vom ‚Harmlosen zum Leidenschaftlichen, und von da wieder herab zum 

Harmlosen‘ programmiert werden.“412 Hierdurch entstand neben einer formalen auch eine 

emotionale Struktur des Programms,413 welche der Rezeption des Filmprogramms einen 

entscheidenden Mehrwert für den Zuschauer gab, der dieses „Wechselbad der Gefühle“414 in 

den Kinematographenvorführungen suchte. Durch die abwechslungsreiche Zusammensetzung 

der Nummernprogramme wurden verschiedene Stimmungen erzeugt und ein (Stamm-

)Publikum an das nahegelegene, ortsfeste Kinematographen-Theater gebunden.415 Wie wichtig 

die richtige Programmgestaltung für den Erfolg des Kinematographen Programms war, belegt 

ein Zitat aus dem Jahr 1907: „Wenn ich heute ein minder gut besuchtes Theater verließ, 

trotzdem der Erste erst kürzlich vor der Tür war, so liegt dies hauptsächlich daran, daß die 

Direktion bei der Zusammensetzung des Programms keine glückliche Hand hatte.“416 

Welche Funktionen Armutsdramen innerhalb der Nummernprogramme einnahmen, wird im 

Folgenden mittels einiger zeitgenössischer Programminserate verschiedener deutscher Kino-

Theater selektiv untersucht. Beleuchtet werden die Funktion von Kurzspielfilmen mit 

Armutsthematik für den emotionalen Aufbau eines Nummernprogramms und die 

Wechselwirkungen zwischen den einzelnen Programmelementen.  

                                                 
410 Vgl. Haller, Weibliches Publikum, 16. 
411 Lichtbild Bühne, 3 Jg., Nr.116, 14.10.1910. 
412 Haller, Weibliches Publikum, 26. 
413 Vgl. ebd., 19. 
414 Edder 2005 nach Haller, Weibliches Publikum, 62. 
415 Vgl. dazu auch Jost, Die Programmierung des Zuschauers, 2002. 
416 William Berger: Barmen. Biophon-Theater. In: Der Kinematograph, Nr.10: 10.03.1907. 
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2.2. Programmbeispiele 

Anhand von Programmbeispielen aus zwei Kinematographentheatern in Trier, welche 

zwischen 1907-1911 in örtlichen Tageszeitungen inseriert wurden,417 werden abschließend die 

Positionierungen von Armutsdramen in Nummernprogrammen untersucht. 

Programminserate beschränken sich häufig auf die Auflistung der während eines 

Wochenprogramms projizierten Titel. Weitere Informationen, die den Programmen zu 

entnehmen sind, sind Genrezuordnungen sowie kurze Hinweise über den Inhalt der Filme. Wird 

ein angepriesener Film nicht durch einen kurzen Hinweis auf das Genre genauer kategorisiert, 

so ist es aufgrund der plakativen Filmtitel häufig möglich, eine Einordnung vorzunehmen. Dies 

gilt nicht nur für eine retrospektive Analyse, sondern auch für zeitgenössische Rezipienten, da 

potentielle Zuschauer meist nicht mehr Informationen über ein aktuelles Nummernprogramm 

hatten, als die hier zur Analyse vorliegenden Programme, die in der Lokalpresse inseriert 

wurden bzw. vor dem Kino an Litfaßsäulen und Schaukästen angeschlagen waren. Ein Hinweis 

auf die Bedeutung des jeweiligen Films für die Zugkraft des Programms, ist seine visuelle 

Hervorhebung innerhalb des Inserats.  

Die Zeitungsinserate sind zudem ein weiterer Beleg dafür, dass die überlieferten Filmtitel aus 

den Filmanalysen einen repräsentativen Charakter haben. In den Inseraten ist die 

Armutsthematik vor allem in Kombination mit Kindern, Bettlern und Bergwerksarbeitern 

vorzufinden. Auf diese drei Themen wird daher stellvertretend eingegangen. 

a) Bergwerksdramen 

Die Bergwerksdramen werden in den vorliegenden Beispielen eher zu Beginn eines 

Nummernprogrammes gezeigt. Durch Zusatzinformationen wie „höchst spannende 

Handlung“418 oder eine Darstellung, die „ein Bild von den Gefahren des Bergmannslebens“419 

gibt, werden sie als emotional aufrüttelnd beworben. Bergwerksdramen beinhalten in der Regel 

eine Grubenkatastrophe, die zumeist nicht alle Protagonisten überleben.  

Unmittelbar vor dem Drama wurden in den vorliegenden Nummernprogrammen kurze Filme 

gezeigt, die als weniger emotional mitreißend einzuordnen sind: Tonbilder oder 

                                                 
417 Die Stadt Trier wurde aufgrund bereits getätigter Recherchen von Brigitte Braun ausgewählt. Sie schrieb 

mehrere Beiträge zum lokalen Publikum in Trier. Für die das zur Verfügung stellen der Dokumente möchte ich 

mich an dieser Stelle herzlich bedanken. 
418 Programminserat des Central-Theater in: Trierischer Volksfreund, 16.7.1910. 
419 Programminserat des Parade-Theater, in: Trierischer Volksfreund, 18.7.1910.  
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dokumentarische Szenen, ebenso wie humoristische Episoden bereiteten den Zuschauer durch 

die etablierte Reihenfolge auf einen Programmhöhepunkt vor.  

Die Verknüpfung der Sozialen Frage mit den Gefahren eines Grubenarbeiters und 

Handlungsverläufen, die durch das Unglück höchste Emotionalität auslösten, sollten durch die 

umliegenden Kurzspielfilme aufgefangen und abgefedert werden. 

 

 

 

Im Anschluss an ein Bergwerksdrama setzten die Programmgestalter ebenfalls auf die 

erheiternde Wirkung von Komödien, denn trotz des dramatischen Höhepunktes sollte der 

Zuschauer im Kino vor allem unterhalten werden. Das Beispiel des Programminserats des 

Central-Theaters in Trier vom 16. Juli 1910 (Abb. links), zeigt hingegen drei Dramen 

hintereinander, wovon das Bergwerksdrama das zweite ist. Im Anschluss an Ein Drama im 

Bergwerk wurde hier allerdings ein Film projiziert, der wahrscheinlich ein Happy End 

beinhaltete. Auch wenn der nähere Inhalt von Gerettet durch ihren Hund (Sauvée par son chien, 

Eclair, 1910) nicht bekannt ist, kann davon ausgegangen werden, dass – im Gegensatz zu dem 

Bergwerksdrama – eine glückliche Rettung und ein Wiedersehen das Ende des Kurzspielfilmes 

bestimmt. Dieses Praxisbeispiel illustriert, wie in der Komposition der Nummernprogramme 

Elemente der zuvor gezeigten Kurzspielfilme aufgegriffen und durch ihre Anordnung eine 

veränderte Bedeutung zugeschrieben werden konnte. Konkret wurden hier zwei 
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unterschiedliche Formen einer ‚Rettung‘ thematisiert, wobei die letztere im Gegensatz zu dem 

Bergwerksdrama, eine erheiternde oder zumindest positive Wirkung hatte.  

Das rechte Programminserat zeigt die 2. Programmhälfte des Parade-Theaters (Trier) vom 18. 

Juli 1910. Auffällig ist hier, dass das typischerweise männlich dominierte Bergwerksdrama von 

zwei Filmen eingerahmt wurde, deren Protagonisten weiblich waren. Bei der Reichsgräfin 

Kunigunde handelte es sich um ein Tonbild, bei Eine entzückende Frau! um einen 

‚humoristischen Schlager‘. Beiden Nummern kommt in diesem Falle die Funktion zu, den 

emotionalen Höhepunkt des Bergwerksdramas, der, wie der Untertitel verrät, neben der 

Katastrophe auch die Thematik der Vergebung ansprach, durch leichtere Themen einzurahmen.  

Zuletzt verweist die Annonce von Schlagende Wetter aus der Heidelberger Zeitung (8.11.1911) 

auf die Zugkraft von Bergwerksdramen. Prominent platziert und visuell hervorgehoben bildet 

dieser Film die eindeutige Attraktion des Programms.  

Bergarbeiterfilme thematisierten eine Berufsgruppe, die aufgrund niedriger Löhne in Armut 

lebte und wegen schlechter Arbeitsbedingungen mit Schicksalsschlägen wie Krankheit oder 

Unfällen konfrontiert wurde. Ihre Lebenssituation lag, im Gegensatz zu dramatischen 

Kurzspielfilmen, in denen Bettler oder Waisenkinder Protagonisten waren, näher an einer 

alltäglichen Realität eines erwachsenen Publikums. Die Filmdramen wurden in der ersten 

Programmhälfte gezeigt, damit nicht die negativen Emotionen beim Verlassen des Kinotheaters 

überwogen, so die Mutmaßung. Denn der Zuschauer konnte zwar die prekäre Situation der 

Arbeiter bemitleiden, eine aktive Linderung der Armut war jedoch nur durch langfristige 

Veränderungen möglich.  
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b) Kinderarmut 

Filme, die Kinderarmut thematisierten, werden in den vorliegenden Programminseraten in der 

zweiten Programmhälfte als letztes Drama positioniert.  

Das Programm des Parade-Theaters in Trier (12.06.1909) schließt mit dem Drama Die Waise 

von Messina, in dem, zeitnah zu der tatsächlichen Katastrophe von Messina, aktiv zur 

Wohltätigkeit aufgefordert wurde. Eingebettet ist das emotional aufrüttelnde Drama, das den 



b) Kinderarmut 

136 

 

Tod des eigenen Kindes und die Adoption eines Waisenkindes beinhaltet, von zwei kurzen 

humoristischen Szenenbildern, die Kasperle und einen rasenden Stier zeigten. Hier wurde eine 

Programmierungsstrategie angewendet, die einen emotionalen Ausgleich nach einem 

dramatischen Kurzspielfilm sicherstellen sollte. Auch Sorge und Not, Glück und Brot (Parade-

Theater, Trier, 12.5.1909, Abb. rechts) ist eingerahmt von humoristischen und belustigenden 

Kurzspielfilmen. In dem Kurzspielfilm geht es um ein sterbenskrankes Kind einer armen 

Familie, welches durch einen menschenfreundlichen Arzt gerettet werden kann. Aufgrund der 

Kombination zweier sehr ernster Themen, Armut und Tod, in einem Kurzspielfilme wurde ein 

Ausgleich durch belustigende Szenen vermutlich als notwendig empfunden.  

Der kleine Korbflechter (Parade-Theater, Trier, 8.10.1910) wird hingegen von 

dokumentarischen Szenen umrahmt. Das vorab gezeigte Tonbild Das Zukunfts-Auto sowie die 

nachfolgende Optische Berichterstattung des Parade-Theaters lassen auch darauf schließen, 

dass den kleinen Korbflechter ein Happy End erwartet und die Thematik ‚Tod‘ keine Rolle 

spielt, so dass nicht zwangsläufig für eine emotionale Entspannung gesorgt werden musste.  

Der wesentliche Unterschied hinsichtlich der emotionalen Involvierung des Zuschauers liegt 

darin, dass diese Dramen, im Gegensatz zu den Bergwerksdramen und trotz ihrer ernsten 

Themen, den Zuschauer meist mit einem positiven Gefühl entließen. Das Kind findet, sofern es 

eine Waise ist, mit Ende des Dramas eine neue Familie oder aber seine Armut und Not wird 

durch das Zutun Dritter mindestens punktuell gemildert. Diese Assoziation wird durch die 

entsprechenden Worte zur Bewerbung der Filme in den Programminseraten untermauert. Worte 

und Satzteile wie „ergreifend“420, „Herz und Gemüt bewegend“421, „[…] dies schildert in 

schlichter, herzgewinnender Weise unser Bild“422 oder „das Bild erregt berechtigtes Entzücken 

bei jedermann“423 lassen eine intendierte emotionale Wirkung vermuten, die das Publikum 

bewegen aber auch belehren soll. Hier steht im Gegensatz zu der Spannung und der fesselnden 

Handlung die positive Resonanz auf das Kind als armen Protagonisten und auf den glücklichen 

Handlungsausgang als zentrales Mittel zur Erzeugung von Emotion im Vordergrund. Die Filme 

zeigen eine Form der moralischen Erbauung, die den Wert von Wohltätigkeit für das Kind 

illustrieren und eine direkte, beinahe schon praktische, Möglichkeit der Armutslinderung 

zeigen.  

                                                 
420 Programminserat von Die Waise von Messina, in: Trierischer Volksfreund, 12.06.1909. 
421 Programminserat von Der kleine Korbflechter, in: Trierischer Volksfreund, 8.10.1910. 
422 Programminserat von Die Puppe des Waisenmädchens, in: Trierischer Volksfreund, 27.5.1911. 
423 Programminserat von Arme und reiche Kinder, in: Trierischer Volksfreund, 1910. 
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c) Bettler 

Ähnlich wie Kurzspielfilme mit einem Kind als Protagonisten, wurden die Bettlerfilme in den 

vorliegenden Programmbeispielen gegen Ende der Nummernprograme gezeigt.  

 

Auch Bettlerdramen wurden bevorzugt von humoristischen Szenen oder Naturaufnahmen 

eingerahmt. Hier stand die Sachlichkeit der Naturaufnahmen bzw. die offensichtliche Komik 

der Humoresken in starkem Kontrast zu den meist negativen Vorverurteilungen ausgesetzten 

Bettlern. Bettlerfilme fungierten in den Nummernprogrammen als eine Art Gleichnis, das 

mittels eines konventionalisierten Handlungsverlaufs und stereotyper Charaktere eine 

moralische Botschaft verbreiten wollte.424 Sie widerlegten die Vorurteile gegen diese 

                                                 
424 Vgl. Kapitel III: 1.Bettler und Vagabunden. 
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gesellschaftlichen Außenseiter und zeigten ihre Reintegration oder aber ihr positives soziales 

Verhalten trotz unterstellter Asozialität.  

Ihre Positionierung gegen Ende des Nummernprogramms ist durch die Übermittlung eben 

dieser moralischen Botschaft gerechtfertigt: Bevor das Programm mit einer komödiantischen 

Szene und dokumentarischen Bildern endgültig endete, boten diese Filme noch einmal die 

Möglichkeit, eine moralische Belehrung in das Nummernprogramm einzubauen, ohne jedoch 

den gleichen Realitätsanspruch wie Bergwerksfilme zu haben.  

Dem Drama kam innerhalb der Programmstruktur die Rolle zu, „zu Tränen zu rühren, ohne 

dadurch eine schwere Belastung des Gemüts herbeizuführen.“425 Die hier stellvertretend 

analysierten Kurzspielfilme wurden den Programminseraten zufolge tendenziell entweder als 

erstes oder abschließendes Drama eines Nummernprogramms gezeigt. Diese Platzierung wurde 

sowohl bei den ‚Normalprogrammen‘ als auch bei den ab 1909/10 zunehmend eingesetzten 

‚Riesenprogrammen‘ mit teilweise deutlich mehr als 10 Nummern gewählt. Zwar folgte der 

Programmaufbau in der Regel nicht strikt den Kompositionsvorschlägen aus der 

Branchenpresse, dennoch wurden im Anschluss an einen dramatischen Kurzspielfilm 

überwiegend humoristische oder belehrende Filme gezeigt,426 die wiederum einen emotionalen 

Ausgleich für das Publikum boten. Diese Einbettung der Dramen entsprach den 

zeitgenössischen Vorstellungen nach einer emotionalen Struktur des Programms, die auf 

Kurzweil und Abwechslung beruhen sollte.427 Nach dem Musikpièce, der Aktualität und einem 

leichten, zum Lachen animierenden Stück folgte somit ein Kurzspielfilm, der möglicherweise 

eine Variation von Armut thematisierte.  

Dass Armutsdramen sich für emotionale Höhepunkte besonders eigneten, belegt ein Artikel 

von 1907 aus Der Kinematograph, der die Einbindung des Publikums durch dramatische 

Handlungen befürwortete, denn „[e]s [das Publikum, C.H.] soll mitempfinden und die 

vorgeführten Bilder so auf sich einwirken lassen, als ob die zur Darstellung kommende Haltung 

dem wirklichen Leben entnommen.“428  

                                                 
425 Bottomore, Nichtfiktionale Filme in den Nummernprogrammen der 1910er Jahren, 81. 
426 Eine Ausnahme bildet das Programm aus dem Belle-Alliance-Theater in Altona vom 26.02.1910, wo auf das 

Drama Die Ehrlichkeit eines Lumpen (1910) ein weiteres Drama mit dem Titel Des Siegers Wahn (Le Caprice du 
vainqueur, Pathé Frères, 1910) folgt. Vgl. German Early Cinema Database, http://www.earlycinema.uni-

koeln.de/acts/view/4829 (letzter Aufruf: Juni 2014). 
427 Vgl. Haller, Weibliches Publikum, 19. 
428 Kinematographische Bilder. In: Der Kinematograph, 3.3.1907. 
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3. Die „Attraktion der Armut“ im Nummernprogramm 

Die Armutsdramen adressierten ihr Publikum durch einen Mix aus Illusion und Realität. 

Wiederholt eingesetzte Darstellungskonventionen ermöglichten die augenblickliche 

Identifizierung des Protagonisten und des damit einhergehenden Handlungsablauf. 

Kinematographische Inszenierungen von Armut waren somit allgemein verständliche 

Projektionen, also gesellschaftliche Vorstellungen, wie ein jeweiliger Armer in einer gewissen 

Situation handelte.  

Armutsdarstellungen provozierten die Parteinahme des Publikums für eine sozial niedrig 

positionierte Figur: Durch die Thematik wurde die Figur in den Kontext der Sozialen Frage 

eingeordnet und unterlag dadurch einer besonderen Beurteilung, nämlich der nach würdig oder 

unwürdig. Die Figur und ihr Handeln ermöglichten dem Zuschauer, je nach Kategorisierung, 

Verständnis für die Person und/oder den Erzählvorgang zu entwickeln oder aber eine 

ablehnende Haltung einzunehmen. Durch den Einfluss des Filmerklärers, die Komposition der 

Programme und weitere auditive Elemente konnte die Dramatik der Kurzspielfilme zusätzlich 

verstärkt werden.  

Die Bedeutung der Emotionen für die Kinematographie beschrieb 1916 bereits Hugo 

Münsterberg in seiner Theorie über das Kino in The Photoplay.429 Münsterberg konstatierte 

darin, dass es die zentrale Aufgabe des Kinostücks sein müsse, Emotionen zu zeigen und zu 

erzeugen.430 Dies gelang besonders zuverlässig durch die Inszenierung von Geschichten, die 

elementare Emotionen, wie eben Mitleid, Angst oder Misstrauen, erzeugten. 

The plot of a photoplay is usually based on the fundamental emotions which are 

common to all and which are understood by everybody. Love and hate, gratitude 

and envy, hope and fear, pity and jealousy, repentance and sinfulness, and all the 

similar crude emotions have been sufficient for the construction of most 

scenarios.431  

Die Armutsthematik eignete sich sehr gut für die frühe Filmproduktion, da unterschiedliche 

Protagonisten innerhalb eines knapp darstellbaren Konfliktes ein vielfältiges 

Emotionsspektrum von Verzweiflung und Misstrauen bis zu Erlösung und Freude über die 

Linderung der Armut erfahren konnten.  

                                                 
429 Münsterberg, Hugo: The Photoplay. A psychological study. New York, D. Appleton, 1916. 
430 Vgl. ebd., 112. 
431 Ebd., 219-220. 
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Grundlegend für die erfolgreiche Emotionalisierung durch die Thematisierung von Armut in 

Kurzspielfilmen war nicht zuletzt auch das Publikum selbst. Thematik, Programmierung und 

performative Elemente erzielten nur dann ihre Wirkung, wenn das Publikum dem Kurzspielfilm 

seine Aufmerksamkeit schenkte und die Handlung mit dem eigenen Kontext abgeglichen 

wurde.  

Early film spectators performed significant intellectual activity involving 

comparison, evaluation and judgment – as opposed to (or simultaneously with) 

either the enraptured spectator passively contemplating a beautiful picture or the 

‘gawker […] held for the moment by curiosity and amazement.’ Spectators were 

not just given over to visceral states of astonishment or contemplation: they were 

critically active.432 

Auf diese kritische Aktivität der Zuschauer setzten auch die Emotionalisierungsstrategien der 

untersuchten Armutsdramen. Ohne eine gedankliche Identifikation mit dem Protagonisten 

verpassten die Kurzspielfilme ihre Wirkung. Denn die Emotionalisierung des Publikums 

erfolgte durch die Identifikation mit der Reaktion und dem Nachempfinden der Gefühle des 

Protagonisten. Damit während der Rezeption – unabhängig von dem persönlichen Hintergrund 

des Kinozuschauers – Verständnis für die Reaktion bzw. das Handeln des Armen entwickelt 

werden konnte, war es unerlässlich, nur wenige charakterisierende Merkmale einzusetzen und 

die Handlungsmotive der Protagonisten nachvollziehbar darzustellen. Kurzspielfilme hatten 

ebenso die Möglichkeit, durch einen unvorhersehbaren Impuls gefestigte Stereotype über Arme 

zu beeinflussen bzw. zu korrigieren und dadurch eine emotionale Botschaft zu vermitteln. 

Durch die Evaluierung der Figur und ihrer Handlungen projizierte das Publikum reale 

Emotionen auf den fiktionalen Armen. 

Aufgrund ihres Gratifikationspotentials für das Publikum ist der Aspekt des Mitfühlens mit den 

armen Protagonisten als eine Form der ‚virtuellen Wohltätigkeit‘ zu bezeichnen. Armutsdramen 

zeigten, auch mithilfe der Nebenfiguren, Handlungsoptionen auf, die der Zuschauer auf sich 

selbst beziehen konnte und übermittelten eine zentrale Aussage, die den Zuschauer zu einer 

eindeutigen Positionierung gegenüber dem Armen bewog. Sie übernahmen eine dramatische 

Funktion in den Nummernprogrammen, die aufgrund ihrer sich wiederholenden Struktur auch 

ohne Kenntnis der jeweiligen Filme vorhersehbar war. Diese Regelmäßigkeit und 

Vorhersehbarkeit waren von Bedeutung für die Rationalisierung der Filmproduktion, die 

Mechanismen in ihren Erzählaufbau einsetzen konnten, welche sich kommerziell bewährt 

                                                 
432 Musser, A Cinema of Contemplation, 170. 
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hatten und dem emotionalen Aufbau der Nummernprogramme dienlich waren. Auch der 

Kinobetreiber konnte aufgrund von Erfahrungswerten einschätzen, was ihn inhaltlich erwartete.  

Die Funktion der Armutsdramen für den emotionalen Aufbau der Nummernprogramme lag 

somit in der Inszenierung von Situationen, in die der Zuschauer sich innerhalb kürzester Zeit 

hineinversetzen konnte und seine eigene Reaktion überprüfen konnte. Die Bandbreite der 

Emotionen reichte von Sympathie über die Neugierde bezüglich ihrer Arbeits- oder Lebenswelt 

bis hin zu Mitleid mit den Protagonisten oder aber auch die Befriedigung des sozialen 

Gewissens durch die Übertragung der kinematographisch inszenierten Wohltätigkeit auf das 

eigene Leben. Diese emotionale Involvierung war bei dokumentarischen oder humoristischen 

Kurzspielfilmen nicht in dieser Form gegeben.  

Die kurzzeitige Vermittlung einer Emotion, gepaart mit der Widerlegung eines negativen 

Armutsstereotyps waren die zentralen Inhalte der Kurzspielfilme. Aufgrund ihrer Einbettung in 

ein Nummernprogramm war eine gewisse Vorhersehbarkeit der Handlung zur Programmierung 

der Filme notwendig. Diese Einbettung ist auch der Grund, warum das 

Nummernprogrammkino der Übergangsjahre nicht als „‚Erzählkino‘ und Ära ‚narrativer Filme‘ 

[…] bezeichne[t wird], weil der einzelne Film nicht für sich stand und die Wirkung des 

Kinoerlebnisses dominierte.“433  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
433 Müller, Variationen des Kinoprogramms, 59. 
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IV. Frauenarmut im langen Spielfilm 

1. Veränderungen durch die Einführung des Monopolfilms 

Die Einführung des langen Spielfilms veränderte die kulturelle Praxis des Kinematographen-

Besuchs grundlegend, da er eine längere Konzentration auf eine komplexere Handlung mit 

einer größeren Anzahl an Darstellern erforderte.434 „Zugespitzt formuliert trat an die Stelle der 

zeitlich disjunktiven, nummernrevueartig angelegten Kinoerfahrung tendenziell die Rezeption 

eines bestimmten Filmwerkes […]. ‚Cinema as text‘ wurde von ‚film as text‘ abgelöst.“435  

Damit einhergehend wurde die Vermarktung des Langspielfilms als Monopolfilm, eine neue 

Vertriebs- und Werbestrategie der Produktionsfirmen, vorangetrieben, um dem Kinopublikum 

den Mehrwert des neuen Filmformats zu plausibilisieren. 

Um dem neuen Modus einen Sinn zu geben, waren Filme mit einer individuell 

eigentümlichen Besonderheit oder Qualität notwendig, die eine Sonderbehandlung 

gerechtfertigt erscheinen ließen. Und so wurde die ‚Revolutionierung‘ der 

deutschen Filmgeschichte aus verleihpolitischen Gründen zwingend.436 

Diese ‚Besonderheit‘ oder ‚Qualität‘ der Filme, unterstützt durch den „massive[n] Einsatz von 

Werbung“,437 sollte eine angebotsbezogene Anhebung des Preisniveaus rechtfertigen. „Für die 

Zeitgenossen muß durch die großen Monopolfilm-Reklamekampagnen der Eindruck 

entstanden sein, daß mit diesen Filmen, deren besonderer Handelsstatus ihnen verborgen blieb, 

eine qualitative Veränderung in der Filmproduktion vor sich ging.“438 Der Erfolg des 

Kinodramas als zunehmend Programm bestimmendes Genre und die Entscheidung der 

Filmproduktionsfirmen, ihre Filme als Monopolfilme exklusiv zu vermarkten, markierten eine 

grundlegende Wende in der Rezeption und hinsichtlich der Etablierung des Kinos als kulturelle 

Praxis, wie wir sie heute noch kennen: spezifische konstituierende Elemente dieser 

Institutionalisierung sind beispielsweise Kinostars,439 gezielte Werbekampagnen oder die 

Dominanz bestimmter Filmgenres aufgrund ihres kommerziellen Erfolges beim Publikum. 

                                                 
434 Eine ausführliche Schilderung der Veränderungen durch die Einführung des Monopolfilms befindet sich im 

einleitenden Kapitel I.  
435 Schröder, Ideale Kommunikation, reale Filmproduktion, 66f. 
436 Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 112. 
437 Ebd., 134. 
438 Ebd., 135. 
439 Zwar gab es bereits vor der Einführung der Langspielfilme, besonders in den Komödien, Kinostars, allerdings 

unterschieden sie sich in ihrer Rolle für die Vermarktung und den kommerziellen Erfolg der Kinodramen. Die 

Stars der langen Dramen waren „Ergebnis einer […] strategisch angelegten Imagebildung.“ Hickethier, 

Theatervirtuosinnen und Leinwandmimen, 335. Vgl. Kapitel V: Mit der Armut zum Star. 
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Mit dem Übergang vom Nummernprogramm zum langen Spielfilm veränderten sich auch die 

Inszenierung von Armen sowie die Dramaturgie und der Inhalt ihrer Geschichten. Durch den 

Erfolg der ersten weiblichen Schauspielstars rückten Frauenthemen in den Fokus der 

Langspielfilmproduktion. Ihre Geschichten entwickelten sich, im Gegensatz zu den 

ereignisorientierten Kurzspielfilmproduktionen, aus einem narrativ nachvollziehbaren Konflikt 

heraus. Dieser wiederum verursachte neue Ereignisse, die die Handlung fortführten, bis hin zur 

Lösung des Konfliktes. Langspielfilme zeigten individualisierte Protagonistinnen, deren Armut 

in einen Erzählverlauf eingebettet und aus einem neutralen Blickwinkel geschildert wurde. 

Frauenarmut wurde nach der erfolgreichen Einführung des Langspielfilms in der Kinosaison 

1910/11 häufig in den vornehmlich in Deutschland produzierten ‚sozialen Dramen‘ 

thematisiert. Zur genaueren Bestimmung dieser spezifischen Kategorie von Langspielfilmen 

werden zunächst die charakteristischen Elemente des sozialen Dramas rekonstruiert und die 

Frage erläutert, warum es sich besonders für fiktionale Armutsdarstellungen eignete.  

2. Das soziale Drama 

Der Begriff ‚soziales Drama‘ ist ursprünglich ein literarischer Begriff. Hier beschreibt er ein 

Subgenre des Dramas, das verstärkt im 19. Jahrhundert, im Kontext der Industrialisierung, 

entstand und seinen Ursprung im bürgerlichen Trauerspiel der Aufklärung hatte. Beim sozialen 

Drama ist ein „bestimmter sozialer Untergrund die Voraussetzung […] für Stoff und Gehalt, 

dessen Charaktere und Handlung mit Notwendigkeit aus diesem sozialen Untergrund 

hervorgehen.“440 Soziale Dramen behandeln Probleme sozialer Gruppen und die 

Abhängigkeiten, die die Figuren aufgrund ihrer Schichtzugehörigkeit und der 

gesellschaftlichen Verhältnisse durchleben. Dabei ist die Aktualität der gewählten Themen 

wichtigstes Charakteristikum: „Gegenstand des sozialen Dramas ist, was uns ‚jetzt‘ beschäftigt 

und ‚in der nächsten Zukunft‘ beschäftigen wird.“441 Die Literaturgeschichte datiert die 

Entstehung der sozialen Dramen in die 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts.  

In der Kinematographie erlebte das ‚soziale Drama‘, als Untergattung des langen Kinodramas, 

ab 1911 bis zum Beginn des Ersten Weltkrieg seine Blütezeit – in unmittelbarer zeitlicher Nähe 

zu dem literarischen Vorläufer.  

                                                 
440 Dosenheimer, Das deutsche soziale Drama, 5.  
441 Mittler, Theorie und Praxis des sozialen Dramas, 53. 
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Zwei wissenschaftliche Auseinandersetzungen, deren Entstehung eine zeitliche Differenz von 

beinahe 80 Jahren aufweist, untersuchen das ‚soziale Drama‘ aus jeweiliger kontextgebundener 

Perspektive: Emilie Altenlohs 1914 erschienene Dissertationsschrift Zur Soziologie des Kino 

und die filmwissenschaftliche Monographie Heide Schlüpmanns Unheimlichkeit des Blicks. 

Das Drama des frühen deutschen Kinos (1990). Die große zeitliche Distanz bewirkt divergente 

Blickwinkel auf den Untersuchungsgegenstand: Heide Schlüpmann erforschte das Kino des 

Kaiserreiches unter dem Einfluss, den die 68er-Bewegung und die einhergehende Popularität 

feministischer Gesellschaftstheorien auf die wissenschaftliche Forschung gehabt haben. Ihre 

Erkenntnisse über die Weiblichkeit des frühen Kinos und seines Publikums, basierend auf 

exemplarischen Einzelanalysen erhaltener Filme, ordnen sich im Kontext einer sich 

konstituierenden new film history442 ein. 

Emilie Altenloh nimmt in ihrer Dissertationsschrift Zur Soziologie des Kino gegenüber ihrem 

Untersuchungsgegenstand, der Kinematographie und ihrer Besucher, eine weitestgehend 

neutrale Position ein, ihre Erkenntnisse sind dennoch geprägt von der gesellschaftlichen 

Debatte über das neue Medium: Als Altenloh in den Jahren 1912/13 an ihrer Dissertation 

schrieb, war das Kino ein noch junges Phänomen der Unterhaltungsindustrie. Die Filmbranche 

versuchte in die bürgerliche Domäne der Kultur einzudringen. In hitzigen Debatten zwischen 

Kino-Reformbewegung und den Fürsprechern des neuen Mediums wurde die Kinematographie 

in Frage gestellt oder verteidigt.443 Aus heutiger Perspektive muss ihre Schrift kritisch gelesen 

werden, da ihre Ergebnisse teilweise „subjektiv [und] nicht überprüfbar“444 sind. Dennoch 

handelt es sich bei Zur Soziologie des Kino um eine der wenigen zeitgenössischen Quellen, die 

Erhebungen zum Publikum, zum Publikumsgeschmack und dem Erfolg bestimmter Filmgenres 

tätigten. Daraus ergibt sich seine Bedeutung für heutige Filmhistoriker.  

                                                 
442 Eine seit den 1970er Jahren etablierte Strömung der Filmgeschichtsschreibung, die mit einem 

Perspektivenwechsel einherging und die ihren Fokus statt auf die Werk- und Autorengeschichte, auf die 

Zusammenführung unterschiedlichster wissenschaftlicher Disziplinen und Analysematerialien ausbreitet, zur 

umfassenderen Analyse des Mediums innerhalb seines Entstehungskontextes. Vgl. u.a. Elsaesser, Thomas: The 

New Film History. In: Sight and Sound 55/4, 1986, 246-251. Allen, Robert C. / Gomery, Douglas : Film History. 
Theory and Practice. New York: McGraw-Hill, 1985. 
443 Vgl. Loiperdinger, Emilie Altenloh als historische Quelle lesen, 103-115. Für eine ausführliche Darstellung der 

Kinoreformdebatte, die hier bewusst außen vor gelassen wird, vgl.: Schorr, Thomas: Die Film- und 

Kinoreformbewegung und die deutsche Filmwirtschaft: eine Analyse des Fachblatts Der Kinematograph (1907-

1935) unter pädagogischen und publizistischen Aspekten. München: Universität der Bundeswehr, 1990 oder Kaes, 

Anton: Kino-Debatte. Literatur und Film 1909-1929. Tübingen, 1978. 
444 Diederichs, Anfänge deutscher Filmkritik, 229. Insgesamt hat Altenloh für ihre Studie ca. 50 eigene 

Kinobesuche gemacht, eine Umfrage unter Kinobesuchern verschiedener gesellschaftlicher Schichten sowie 

Interviews mit vier Kinobesitzern durchgeführt. Vgl. Loiperdinger, Emilie Altenloh als historische Quelle lesen, 

103-115. 
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Emilie Altenlohs Einschätzung zufolge waren das Kino und sein Publikum „typische Produkte 

unserer Zeit […], die sich durch ein fortwährendes Beschäftigtsein und durch eine nervöse 

Unruhe auszeichnen.“445 Sie stellte den Erfolg der Kinematographie in einen soziologischen 

Sinnzusammenhang mit den gesellschaftlichen Veränderungen ‚der Moderne‘,446 der wiederum 

Rückschlüsse über die Bedürfnisse seines Publikums offenbarte. Hierauf basiert ihr Wert für 

die historische Filmwissenschaft. Ihre quantitativen Auszählungen und verallgemeinernden 

Aussagen über das Publikum des frühen Kinos ermöglichen selektive Einblicke in die 

kulturellen und medialen Präferenzen quer durch die wilhelminische Gesellschaft.  

In ihrer Analyse erkennt sie zwei Momente, die „ausschlaggebend für die Stellung geworden 

[sind], die der Kino heute einnimmt.“447 Dies ist zum einen „das Sensationsdrama [, das] eine 

einschneidende Wendung in die Filmdarstellung brachte und [ein zweiter Wendepunkt war], 

als die Lichtspieltheater aus den dumpfen und engen Räumen in luxuriöse und behaglich 

ausgestattete Gebäude verlegt wurden.“448 Beide Momente bedingten sich gegenseitig, da die 

Kinematographie mit den als Monopolfilm vertriebenen langen Kinodramen die bürgerliche 

Hoheit des Theaters aufzubrechen gedachte und zu diesem Zweck vermehrt Lichtspielpaläste 

errichtet wurden.  

Mit dem Erscheinen des dänischen Sittendramas Den Hvide Sklavenhandel (Die weiße Sklavin, 

Nordisk, 1910) und Asta Nielsens Afgrunden (Abgründe, Kosmorama, 1910) erhielt außerdem 

das „soziale Moment“449 im Film seinen festen Platz. Besonders in Deutschland, dessen 

Kinoproduktion „erst in den Jahren 1909 bis 1914 Kontur und Profil [gewann]“,450 wurden 

                                                 
445 Ebd., 56. 
446 ‚Moderne‘ war ein allumfassendes Stichwort, welches als stellvertretende Referenz für zahlreiche 

gesellschaftliche, technische und soziale Veränderungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts von zeitgenössischen 

Denkern diskutiert wurde. Ausschlaggebend für das filmhistorische Interesse an ‚der Moderne‘ sind Aussagen 

zeitgenössischer Autoren, wie Georg Simmel und Curt Moreck, die von dem „homo cinematicus“ (Moreck, 1926: 

57.) oder der „Kinematographenseele“ (Kienzl in Schweinitz, 1992: 231) sprachen, welche genau wie die 

Großstadt durch Nervosität und Modernität gekennzeichnet waren. Diese (unterstellte) Korrelation zwischen 

Kinematographie und Moderne, wie sie unter Filmhistorikern beispielsweise Tom Gunning, Vanessa Schwartz 

oder Ben Singer diskutieren, betont zentrale formale Ähnlichkeiten zwischen Kinematographie und der modernen 

Großstadterfahrung, wie Mobilität, starke Sinneseindrücke oder räumlich-zeitliche Verschiebungen. Die zentrale 

Frage dieses Diskurses untersucht ob du wie urbane Modernität die Wahrnehmung seiner Menschen veränderte. 

Die ‚modernity thesis‘ versteht die Kinematographie als signifikantes Element (vgl. Singer, Melodrama and 

Modernity, 103) bzw. gar als Konsequenz der Moderne selbst. Letztere These geht davon aus, dass die Intensität 

der ‚modernen‘ Erfahrung im allgemeinen bei den Menschen eine psychologische Prädisposition für starke 

Sinneserfahrungen generierte, die wiederum die moderne Gesellschaft selbst reflektierten. (Singer, Melodrama 

and Modernity, 104) Der „Modernity“-Diskurs wurde in den 1990er Jahren besonders unter amerikanischen 

Forschern diskutiert und gehört zu den zentralen Debatten der historischen Filmforschung. 
447 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 49-50. 
448 Ebd.. 
449 Altenloh, Zur Soziologie des Kino,  9. 
450 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 9. 
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Langspielfilme mit weiblicher Protagonistin zum Erfolgsgaranten für Produzenten und 

Kinobesitzer. Altenloh verwendet in ihrer Dissertationsschrift nicht den Begriff ‚soziales 

Drama‘, sondern lediglich (Sensations-)Drama, hebt aber die inhaltliche Bedeutung des 

‚Sozialen‘ für den Erfolg der Filme hervor. Dies traf vor allem auf jene langen Dramen „von 

deutschen Firmen, [… die eine] gewisse Anpassung an den nationalen Geschmack [… 

durchlebten und dadurch] die günstigste Vorbedingung für großen Erfolg“451 hatten, zu. Wenn 

auch Altenloh den Begriff des ‚Geschmacks‘ unreflektiert und selbstverständlich verwendet,452 

impliziert ihre Aussage, dass die Attraktivität der langen Kinodramen für das Publikum darauf 

beruhte, dass gesellschaftliche Diskurse aufgegriffen und inszeniert werden.  

Im Brennpunkt des Interesses stehen soziale Fragen. […] Alle Stücke, zu denen 

Anknüpfungspunkte aus dem eigenen Milieu heraus gefunden werden, sei es, 

indem sie das eigne Leben schildern, so wie es ist oder so wie sie es sich wünschen, 

gefallen am besten und lassen stärker mitempfinden.453  

Altenloh ging also davon aus, dass lange Kinodramen, die soziale Fragen thematisierten, 

erfolgreich waren, weil sie ein Identifikationspotential für das gegenwärtig interessierte 

Publikum boten und die Filme wiederum durch ihre Themen auf großes Interesse stießen. Daher 

war das generelle Interesse am Kinobesuch anhand des jeweiligen Interesses an diesen langen 

Kinodramen zu bestimmen: „Diese Art Dramen [waren…] so ausschlaggebend für die Kinos 

überhaupt, daß mit ihrer Beliebtheit innerhalb einzelner Berufsgruppen die Frage nach deren 

Gesamtstellung zum Kino schon beantwortet“454 werden konnte. Der Erfolg der langen Dramen 

beruhte auch darauf, dass sie ein Stoffgebiet abdeckten, „das heute einen breiten Platz in der 

Interessensphäre aller Volksschichten behauptet.“455 Sie richteten sich gezielt an ein 

Massenpublikum.  

Außerdem impliziert Altenloh zwei verschiedene Modi des Kinovergnügens. Während für 

manche Kinobesucher der Aspekt des Eskapismus, das ‚in fremde Welten gehen‘ durch 

Kinodramen, die in anderen Milieus als dem eigenen spielten, eine Rolle spielte, konzentrierten 

sich andere Besucherschichten auf die Vorführung der eigenen Welt – dies galt sowohl für das 

ärmere als auch für das bürgerliche städtische Publikum. Die Kinodramen, deren Kernthematik 

häufig die soziale Mobilität war, ermöglichten dem zeitgenössischen Publikum mittels der 

                                                 
451 Altenloh, Zur Soziologie des Kino., 57f. 
452 Vgl. Loiperdinger, Emilie Altenloh als historische Quelle lesen, 109. 
453 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 58. 
454 Ebd., 58. 
455 Ebd., 9. 
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Mobilität der Protagonistin gleichermaßen Einblicke in vertraute und unbekannte Lokalitäten 

und Wohnstätten. Die dadurch stattfindende Selbstthematisierung der städtischen Gesellschaft 

am Beispiel typisch erscheinender Filmfiguren beschrieben stellvertretend ‚on screen‘ 

mögliche Unsicherheiten der Kinobesucher bezüglich aktuell-zeitgenössischer 

gesellschaftlicher Veränderungen. Diese Anknüpfungspunkte an das persönliche Umfeld und 

Leben waren essentiell für die emotionale Bindung des Zuschauers und werden in den 

anschließenden Filmanalysen beleuchtet. 

Das Manuskript Kino im Osten von Elisabeth Benzler456 ergänzt die Aussagen Altenlohs über 

die Vorlieben der Kinobesucher und ihre soziale Zusammensetzung. Das handschriftlich 

verfasste und stellenweise schwer entzifferbare, unveröffentlichte Manuskript beschreibt auf 

ca. 70 Seiten das Kinopublikum im Berliner Osten während des Ersten Weltkriegs. Die Autorin 

verfasste ihre Studie im Auftrag der bürgerlichen Sozialen Arbeitsgemeinschaft Berlin-Ost, 

SAG,457 die den Kinoreformern nahestand und den (negativen) Einfluss der Kinematographie 

auf Kinder und Jugendliche beleuchtete.458 Der Mehrwert von Benzlers Studie besteht in der 

Übertragung von Altenlohs Charakteristika der langen Kinodramen auf den Geschmack der 

Bevölkerung des Berliner Ostens, einem Arbeiterviertel. Benzlers Äußerungen 

kontextualisieren Altenlohs Aussagen für die Großstadt Berlin459 und widersprechen ihr 

außerdem indirekt in dem Punkt, dass die sozialen Dramen „ausnahmslos in den besseren 

Theatern“460 bevorzugt wurden. Benzler skizziert in ihrem Manuskript die Kinolandschaft im 

Berliner Osten und kontrastiert diese mit dem Berliner Westen: „Im Grunde unterscheidet das 

Vorstadtkino von dem des Zentrums und des Berliner Westens als auch von dem der 

Provinzstadt sich nur durch die äußere Ausstattung u. durch das geistige Niveau ihrer 

                                                 
456 Über Elisabeth Benzler ist lediglich bekannt, dass sie Mitarbeiterin der SAG war und als junge Frau für einige 

Zeit in einem von der SAG angemieteten Haus im Berliner Osten gewohnt hat. Benzlers ablehnende Haltung 

gegenüber der Kinematographie äußert sich in folgendem Zitat: „Es scheint sogar, als ob gerade in der Kriegszeit 

der Kino sich als eigentliche Hochschule des Volkes behauptet hat.“ (4) Woraus sie schloss, dass die Mitglieder 

der SAG umso vehementer gegen die Kinematographie ankämpfen müssten, was diese jedoch nur dann könnten, 

wenn sie die Ursprünge und Wirkungen des Kinos verstünden – was wiederum Motiv für Benzlers Untersuchung 

war. 
457 Eine ausführliche Darlegung der Arbeit der deutschen Settlementbewegung, SAG, und ihres 

Selbstverständnisses findet sich in Wietschorke, Jens: Arbeiterfreunde. Soziale Mission im dunklen Berlin, 1911-

1913. Campus Verlag. Frankfurt am Main, 2013.  
458 Vgl. Hochmuth, Kiezvergnügen in der Metropole, 121.  
459 Trotz des Entstehungszeitraums des Manuskripts während des Ersten Weltkrieges und somit nach dem 

Untersuchungszeitraum dieser Dissertation, ist die zeitliche Kontinuität zwischen Altenlohs Studie und dem 

Manuskript Benzlers deutlich. An manchen Stellen – die von der Verfasserin der hier vorliegenden Untersuchung 

gekennzeichnet werden – erweckt Benzler den Eindruck, dass sie Altenlohs Resultate inhaltsgemäß übernommen 

hat.  
460 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 57. 
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Besucher.“461 Die Projektion ähnlicher Filmprogramme, wenn auch mit zeitlicher Verzögerung 

untermauert sie.462 „Dem Geschmack des Ostens kommt vor allem das Drama entgegen. Es 

beherrscht den Film fast ausschließlich.“463 

Die Volksnähe der Kinematographie wurde, so Benzler, durch die aktuelle Themenwahl 

ausgelöst, weil „das Volk […] Handlung, Stellungnahmen zu den Tatsachen der Gegenwart 

[will]. Nicht umsonst empfindet es die soziale Frage als seine eigenste, verlangt es nach 

realistischer Wirklichkeit in allen Vorstellungen.“464 Nicht zu übersehen ist hier die Nähe zu 

den von Altenloh angeführten „sozialen Probleme der Gegenwart“465 und dem Alltagsbezug 

der Kinodramen als Anziehungsfaktor für das Publikum.  

Benzler beschreibt in ihrem Manuskript darüber hinaus detailliert den Rang des Kinodramas 

für die Programmgestaltung sowie die ‚typischen Eigenschaften‘ der Protagonistin und ihrer 

Handlungsoptionen: 

D[er bestimmende Faktor im Abendprogramm] bleibt wohl auf lange hinaus das 

Drama, und zwar die soziale Tragödie. [D]as Interesse […] für solche 

Darstellungen menschlichen Lebens […] ist so bestimmend für die weitere 

Entwicklung geworden, daß das Schlagwort ‚sozial‘ noch heute die beliebteste 

Kinoreklame ist. Auch hier herrscht ein ganz bestimmter Typ. Im Mittelpunkt der 
Handlung steht das Mädchen aus dem Volke, liebenswert, hübsch, elegant, trotz 
aller Armut. Zwei Möglichkeiten stehen ihm offen: auf der einen Seite das 

Dirnentum, auf der anderen die Ehe an der Seite eines geliebten Mannes meist 

höheren Standes.466 In allen diesen ‚Stücken‘ ist vorwiegend reflektiert auf das 

Rührende, Intime, sie werden wohl fast immer deutsches Fabrikat sein. Denn das 
soziale Drama will die Gemüter packen durch unmittelbares Miterleben des 
Dargestellten. Will es aber elementare Empfindungen auslösen, so müssen die 
Stoffe aus dem Leben des eigenen Volkes gewonnen sein. […] Neben den sozialen 

Dramen, die also unmittelbar in die Lebenssphäre des Ostens führen, stehen aber 

andere, die gerade den Luxus u. das bequeme Leben der Besitzenden zur 

Darstellung bringen. Der Verführer, der Hochstapler sind meist diesen Schichten 

entnommen.467 

                                                 
461 Benzler, Kino im Osten, 24. 
462 Vgl. Henkes, Asta Nielsen and her destitute female characters. 
463 Benzler, Kino im Osten, 49. 
464 Ebd., 26f. 
465 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 56. 
466 Dieser Satz ist ein Beleg dafür, dass Benzler die Studie Altenlohs kannte und sich bei ihrer Definition des 

sozialen Dramas darauf bezog. In Altenlohs Original heißt es: „Auf der einen Seite steht sie für das Dirnentum, 

auf der anderen die Möglichkeit einer Ehe an der Seite eines Mannes, der meist einer bedeutend höheren oder 

niedrigeren sozialen Stufe entstammt.“ (Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 58). Auffällig ist, dass Benzler sich 

entscheidet, die Option der ‚Ehe an der Seite eines Mannes mit niedrigerem sozialen Status‘ wegzulassen. 
467 Benzler, Kino im Osten, 49ff. Die kursiv gestellten Satzteile und Sätze entsprechen eigenen Hervorhebungen. 
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Im Gegensatz zu Altenloh benutzt Benzler den Begriff ‚soziales Drama‘ bzw. ‚soziale 

Tragödie‘ und betont seine Bedeutung für die Entwicklung – respektive Institutionalisierung – 

des Kinos, die auf das Interesse des Publikums ‚am Sozialen‘ zurückzuführen sei. Die fiktionale 

Inszenierung eines aus ärmlichen Verhältnissen stammenden Mädchens, das in der Großstadt 

zwei gegensätzliche Biographien durchleben konnte, war zentrales Thema dieser 

Langspielfilme. Sie weckten ‚elementare Gefühle‘ und schlugen einen Bogen zur Lebenswelt 

des Berliner Ostens. Benzlers Paraphrasierung von Altenlohs Aussage über die 

genrebestimmenden Charakteristika des sozialen Dramas ist an dieser Stelle nicht zu überlesen. 

Altenloh schrieb einige Jahre zuvor: „Meist wird in diesen Dramen der Kampf einer Frau 

geschildert zwischen ihren natürlichen, weiblich-sinnlichen Instinkten und den diesen 

entgegenstehenden sozialen Zuständen.“468 Mit ‚weiblich-sinnlichen Instinkten‘ umschreibt sie 

die in den sozialen Dramen inszenierte Sehnsucht der jungen Frau nach einem sozialen 

Aufstieg, ihr naiver Glaube an die Versprechungen des bürgerlichen Mannes, in der Hoffnung 

auf ein Leben ohne Armut.469 Benzler erkennt aufgrund dieser Armutsdarstellungen direkte 

Verbindungen zu der „Lebenssphäre des [Berliner] Osten.“470  

Trotz unterschiedlicher ideologischer Hintergründe und Beweggründe für Altenlohs und 

Benzlers Auseinandersetzungen mit der Kinematographie heben beide Autorinnen zeitnah die 

modernen Thematiken und die Lebensnähe als Gründe für den Erfolg des sozialen Dramas 

hervor. Die steigende Anerkennung der Kinematographie als Unterhaltungsmedium, besonders 

in den bürgerlichen Schichten hing damit zusammen, dass die Kinodramen mit sozialer 

Thematik als Monopolfilme in den großen Lichtspieltheatern gezeigt wurden und durch ihre 

Themen ein erwachsenes Publikum fesselten.  

Die relative Zeitgleichheit dieser beiden Studien mit der Etablierung des Langspielfilms in 

Deutschland weist auch darauf hin, dass von bürgerlicher Seite aus – denn beide Autorinnen 

gehören dieser Gesellschaftsschicht an – ein Bedürfnis nach der Erforschung und dem 

Verständnis dieses neuen Freizeit- und Kulturerlebnis bestand.  

 

                                                 
468 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 58. 
469 Der Gegensatz zum ‚weiblich-sinnlichen Instinkt‘ ist die ‚männliche Vernunft‘; Vernunft und Willenskraft sind 

auch heute noch typisch männlich zugeordnete Attribute, während das Gefühl oder auch der Instinkt dem 

weiblichen Geschlecht zugesprochen werden.  
470 Benzler, Kino im Osten, 52. 
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Die Filmwissenschaftlerin Heide Schlüpmann legt in ihrer 1990 veröffentlichten Monographie 

Unheimlichkeit des Blicks den Fokus auf die weibliche Erzählperspektive in den sozialen 

Dramen und ihre Bedeutung für das weibliche Publikum sowie auf die Etablierung einer 

alternativen Öffentlichkeit im Kino. Ihre Forschung steht für einen explizit feministischen 

Blickwinkel auf den frühen Film.  

Schlüpmann folgt nach eigenen Angaben „Altenlohs Begriff des sozialen Dramas im Hinblick 

auf die Alltagsnähe und die Thematisierung des ‚Kampfs der Frau‘ mit den gesellschaftlichen 

Verhältnissen.“471 Zusätzlich zu diesen Kriterien erkennt sie in den sozialen Dramen eine 

„Selbstthematisierung eines weiblichen Publikums [… und] der Thematisierung der 

Geschlechterdifferenz, des Privaten und Intimen.“472 Diese Selbstthematisierung findet statt, 

indem „die Kamera den Frauen den Blick in ‚ihre Welt’ [vermittelte], in die traditionelle 

häusliche aber auch in die moderne öffentliche, die sie sich anschicken zu betreten, und 

schließlich in die verborgene der Liebschaften und der Prostitution.“473 Dieser „Aspekt einer 

Offenlegung sozialer Realität“474 erfolgt nicht nur durch das Aufgreifen zeitgenössischer 

frauenbezogener Diskurse, sondern in den dokumentarischen Einschüben der Filme. Diese 

seien zur Vergegenwärtigung der gesellschaftlichen Realität notwendig, um „die Gefangenheit 

der Schauspielerin, einer modernen Frau, in patriarchalischen Strukturen vor Augen […] führen 

[zu können].“475 Die Kombination aus „Dokumentation von Realität“476 durch Straßen- oder 

Cafészenen, sowie die „Vergegenwärtigung der Unterdrückung des weiblichen Geschlechts“477 

durch die Problematisierung der „sozialen Machtstrukturen“478 sind die wesentlichen 

Merkmale, um die Schlüpmann die Definition des sozialen Dramas erweitert. Schlüpmann 

belegt in ihrer Studie, dass mit der Fokussierung auf weibliche Lebenswelten im sozialen 

Drama sich eine Auseinandersetzung mit der patriarchalisch geprägten Gesellschaftsstruktur 

und der Geschlechterdifferenz etabliert hatte.479 Diese Perspektive der Selbstthematisierung 

lenkt, in Kombination mit dem Armuts-Narrativ,480 den Fokus auf die 

                                                 
471 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 17. 
472 Ebd., 18. 
473 Ebd.  
474 Ebd., 20. 
475 Ebd. 
476 Ebd. 
477 Ebd.  
478 Ebd. 
479 Vgl. Haller, Weibliches Publikum, 101. 
480 Ein Narrativ interpretiert auf kulturspezifische Art und Weise Erlebtes in Kategorien und offenbart Prämissen 

der gesellschaftlichen Logik. Narrative geben Aufschluss über kollektiv geteilte Werte, Normen und Vorstellungen 

und fragen nach den Sinnstrukturen in die das Geschehene gegossen wird, um es zu verstehen. Vgl. Genette, Die 

Erzählung, 13. 
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Entwicklungsmöglichkeiten aber auch Gefahren, denen junge alleinstehende und nach 

Unabhängigkeit strebende Frauen in den fiktionalen Geschehnissen in einer Großstadt 

ausgesetzt waren.  

Schlüpmann schreibt diesen Kinodramen mit sozialer Thematik und weiblich-emanzipierter 

Erzählperspektive den Begriff ‚soziales Drama‘ zu und unterfüttert ihn mit den beschriebenen 

Charakteristika. Trotz wiederkehrender Elemente des ‚sozialen Dramas‘ ist es als „fest 

umrissenes Genre“481 aufgrund seiner vielfältigen Vermischungen mit anderen 

zeitgenössischen Dramentypen, vom Melodrama über den Kriminalfilm bis zum 

Sensationsdrama, „sofern sie weibliche Positionen repräsentieren“,482 schwer 

einzugrenzen.483 484 

Der heute geläufige filmwissenschaftliche Begriff ‚soziales Drama‘, der sich insbesondere dank 

Schlüpmanns Monographie durchsetzte, wurde in den zeitgenössischen Werbeannoncen der 

Produktionsfirmen jedoch nur selten verwendet: Für die Kinosaison 1911/12 wurden in der 

Branchenzeitschrift Der Kinematograph lediglich drei Annoncen gefunden, die den Begriff 

explizit gebrauchen: „Gretchens Liebesroma: Modernes Sozial-Drama“,485 „Labyrinth der 

Großstadt: Soziales Drama aus dem Getummel der Millionenstadt“486 und der Langspielfilm 

der Deutschen Mutoskop und Biograph Um hundert Mark, der als „Soziales Drama aus der 

Großstadt“487 beworben wird. Zwei dieser Filme stammen von Pathé Frères, die den Begriff 

                                                 
481 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 17. 
482 Ebd.  
483 Es ist anzumerken, dass das soziale Drama keineswegs mit dem amerikanischen social problem film 

gleichzusetzen ist. Weder thematisiert es eine Bandbreite an sozialen Themen, die eine frauenfokussierten 

Blickwinkel übersteigen und auch gesamtgesellschaftliche Phänomene thematisieren, noch ist das soziale Drama 

ausschließlich an der Auseinandersetzung mit der Sozialen Frage interessiert. (Vgl. ebd., 17). 
484 Für diese Untersuchung unerheblich ist Schlüpmanns Aussage zum in den sozialen Dramen vorhandenen 

explizit feministischen Blickwinkel, der nahe legt, dass die Schauspielerinnen, besonders Asta Nielsen, in den 

sozialen Dramen aufgrund ihrer schauspielerischen Freiheit einem patriarchalischen Weltbild widersagten. „Die 

Selbstdarstellung der Schauspielerin ist das formbildende Moment des sozialen Dramas, das sich umso mehr 

entfalten kann, weil keine literarische Vorlage ihr Spiel fixiert. […] Diese ihnen eigene Modernität mußten die 

Schauspielerinnen aber auf der Bühne unter der Darstellung der von Männern entworfenen Frauenbilder 

verbergen. Der Film dagegen gibt ihnen die Chance der Selbstdarstellung im Sinne der Emanzipation von diesen 

Bildern: kein Dramatiker, kein Regisseur bevormundet ihr Spiel vor der Kamera. Sie haben keinen anderen 

Auftrag, als das neue Bedürfnis eines weiblichen Publikums wahrzunehmen.“ (Schlüpmann, Unheimlichkeit des 

Blicks, 18.) Ihre These, dass der Einfluss des männlichen Elements auf die schauspielerische Darstellung im 

sozialen Drama nicht vorhanden sei, ist ihrem feministischen Blickwinkel geschuldet. Vgl. hierzu Kapitel V, 1.2.2. 

Die Umsetzung sozialer Stoffe. 
485 Ein Kinodrama der Firma Pathé, in: Der Kinematograph, 26.10.1911. 
486 Ein Kinodrama der Firma Pathé, in: Der Kinematograph, 14.02.1912. 
487 Der Kinematograph, No.277, 17.04.1912. 
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häufiger für unterschiedlichste, dramatische Langspielfilme einsetzte, wie beispielsweise die 

Bewerbung des Bergwerksdramas Au pays des ténèbres als „grande drame social“488 zeigt.  

Statt dem Begriff ‚sozial‘ stellten die Produktionsfirmen den Bezug zur Aktualität ihrer 

Langspieldramen durch Umschreibungen wie ‚Drama aus dem Leben‘489 oder ‚spannendstes 

Drama der Gegenwart‘490 her.491 Kinodramen, die einen Bezug zur gesellschaftlichen Aktualität 

und eine weibliche Perspektive aufwiesen, wurden den Werbeannoncen zufolge seltener als 

‚soziales Drama‘ bezeichnet, sondern vielmehr als ‚Weltschlager‘,‚Theater-Drama‘ oder 

‚Monopol-Sensationen‘, denen ein Adjektiv beigeordnet wurde, das auf die Aktualität der 

Handlung verwies.  

Der Begriff ‚soziale Dramen‘ beschreibt in der vorliegenden Studie Kinodramen, mit einer 

Protagonistin und sozialer Thematik, die eine Auseinandersetzung mit den gesellschaftlichen 

Strukturen um 1910 impliziert. Die ‚sozialen Dramen‘ haben eine weibliche Erzählperspektive 

und referenzieren durch die Einblendung von dokumentarisch inszenierten Stadtszenen die 

großstädtische Realität. Die Vermischung der einfachen sozialen Hintergründe der fiktionalen 

Protagonistinnen mit der Inszenierung der ‚realistischen Wirklichkeit‘ der Großstädte erzeugte 

eine zuvor nur selten gesehene Alltagsnähe fiktionaler kinematographischer Produktionen. Aus 

diesem Grund eigneten sich die sozialen Dramen, ‚moderne‘ frauenspezifische Armutsgefahren 

darzustellen. 

Wichtiges Charakteristikum der sozialen Dramen war, wie bereits von Altenloh hervorgehoben, 

seine Nähe zur alltäglichen Lebenswelt der zeitgenössischen Kinobesucher. Diese Lebensnähe 

wird vor Beginn der Filmanalysen kurz auf ihr Unterhaltungspotential hin untersucht und am 

Beispiel bereits vor dem sozialen Drama erfolgreicher Printformate beschrieben.  

 

                                                 
488 Ciné-Journal 06.01.1912. online unter www.mediahistoryproject.org. 
489 Annonce für Schicksalsgewalten, in Der Kinematograph, No. 278, 24.04.1912. 
490 Annonce für Ein Liebeskampf zweier Frauen, in Der Kinematograph, No. 263, 10.01.1912 
491 Weitere Beispiele für ähnliche Umschreibungen werden hier exemplarisch aufgelistet: „Ein Fehltritt ist von 

tiefgreifender Realistik“ (Der Kinematograph, No.240, 4.10.1911), Ein gefährlicher Liebeskampf zweier Frauen: 

„Sensations-Film ersten Ranges, ein Clou der Jetztzeit (Der Kinematograph, No.252, 26.10.1911), Die 
Probiermamsell: Drama aus dem Weltstadtleben (Der Kinematograph, No.260, 20.12.1911), Die Schatten der 
Vergangenheit: „ein Drama aus dem Leben“ (Der Kinematograph, No.271, 7.3.1912), Gequältes Dasein: 

„Tragisches Lebensbild“ (Der Kinematograph, N.273, 20.3.1912), Schicksalsgewalten: „Drama aus dem Leben“ 

(Der Kinematograph, No.274, 24.4.1912), Glückstaumel: Realistische Szenen aus der Gross-Stadt“ (Der 
Kinematograph, No.284, 5.6.1912). Die Produktionsfirma Gaumont hat gar eine eigenständige Serie, die sie „Aus 

dem Leben“ nennt (Der Kinematograph, No. 259, 13.12.1911). 
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3. Lebensnähe als Unterhaltungselement: Mediale Portraitierung der dunklen 

Seite der Stadt 

[D]ie gegenwärtige Generation [ist] nicht besonders stark historisch interessiert, 

und die sozialen Probleme der Gegenwart beschäftigen alle viel lebhafter. […] Von 

einer Seite betrachtet ist das Interesse für Zeitungsneuigkeiten, für Wochenberichte 

im Kinobild gar nicht so verschieden von dem Interesse an Kinodramen. Sicher ist 

eine starke Ursache die Hingabe an die Gegenwart. Das Filmdrama kommt zu den 

Menschen in ihren Alltag hinein.492  

Altenlohs Zitat impliziert, dass die Filmproduktionsfirmen – kommerzielle Unternehmen, die 

an einer Gewinnmaximierung interessiert waren – sich am Wunsch ihres potentiellen 

Publikums nach Alltagsnähe orientierten und ihre Stoffe der Aktualität entlehnten. Ein 

anonymer Autor eines Artikels aus der Lichtbild-Bühne untermauert dieses Vorgehen bei der 

Auswahl der Stoffe für die Dramenproduktionen: „Lediglich auf das Stoffliche kommt es an, 

und in seiner Wahl offenbart sich, wie vortreffliche Psychologen die großen Firmen leiten, von 

denen unsere Kinematographentheater mit Films versorgt werden.“493 Die Bezeichnung 

‚vortreffliche Psychologen‘ als Paraphrase für die Entscheidungsträger der Produktionsfirmen 

umschreibt deren Gespür für die richtige Stoffauswahl, die eine Nähe zum Alltag der 

Kinobesucher aufwiesen und dadurch ein großes potentielles Publikum erreichten.  

Ein Blick auf die Generalanzeiger-Presse um 1900 und die Reportage-Reihe Großstadt-

Dokumente skizziert diese „populärkulturelle[n] Zusammenhänge“494 zwischen Printmedien 

und Filmproduktion exemplarisch. Direkte Hinweise über konkrete Stoffvorlagen für die 

Langfilmproduktion gibt es insbesondere zu der Thematik des ‚weißen Sklavenhandels‘.495 Es 

liegt jedoch nahe, dass auch andere Filmtopoi aktuellen Mediendiskursen entlehnt wurden. 

Soziale Thematiken wie die (oftmals prekäre) Position der Frau in der Gesellschaft, uneheliche 

Mutterschaft, Alkoholismus und weitere, mit dem Thema Armut verwandte Gebiete, waren in 

den Medien und dadurch der Öffentlichkeit präsent. 

                                                 
492 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 56-57. 
493 Anonym, Der Kino und der Mensch von heute, Lichtbild-Bühne, 12, 1911.  
494 Elsaesser Wilhelminisches Kino, 13. 
495 Der Topos der ‚white slavery‘ kann an dieser Stelle nur tangiert werden, da Armutsdarstellungen in diesen 

Langspielfilmen wenn überhaupt, nur indirekt eine Rolle spielten. Er entstand, als das Bürgertum im ausgehenden 

19. Jahrhundert nach Erklärungswegen für die „als gefährlich verstandene Prostitution [suchte] und beantwortete 

sie mit der Existenz eines internationalen Mädchenhandels“ (Sabelus, Die weiße Sklavin, 9). Dieser 

Mädchenhandel wurde schnell zu einem medial präsenten Topos, der auch stellvertretend für „das Spannungsfeld 

von legitimer und illegitimer Sexualität“ (Sabelus, Die weiße Sklavin, 9) stand. Vgl. u.a. Baer, Karl: Der 

internationale Mädchenhandel (Großstadt-Dokumente, Bd.37), Berlin: o.J. Bell, Ernest: Fighting the Traffic in 

Young Girls or War on the White Slave Trade, o.O.:1911 oder Pappritz, Anna: Die Welt, von der man nicht spricht! 

Aus den Papieren einer Polizei-Beamtin, Leipzig: 1907. 
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a) Die Generalanzeiger-Presse: Die Frau als Pressethema 

Die Generalanzeiger-Presse etablierte sich zu Ende des 19. Jahrhunderts in Deutschland und 

erreichte aufgrund ihres geringen Kaufpreises rasch hohe Auflagen.496 Der Berliner Lokal-

Anzeiger und die Berliner Morgenpost hatten 1900 nach eigenen Angaben eine Auflage von 

mehr als 200 000 Exemplaren, am Vorabend des Ersten Weltkriegs gab die schnell wachsende 

Morgenpost gar eine Auflage von 400 000 Stück an. Groß-Berlin mit seinen ca. 3,5 Millionen 

Einwohnern hatte insgesamt ca. 1 Million Zeitungsabonnenten. Da die Zeitung zumeist nicht 

nur von einem Käufer gelesen wurde, ist davon auszugehen, dass um 1900 jeder alphabetisierte 

Bewohner täglich Zeitung las.497 Durch ihre politische Indifferenz498 förderte die 

Generalanzeiger-Presse eine „wirklich breite[…], massenhaft[…] lesende[…] 

Öffentlichkeit“,499 und war „für die Stadtbewohner primäre Quelle für Information und 

Unterhaltung“,500 so der Historiker Peter Fritzsche. Dies untermauert auch der 

Kommunikationsforscher Heinz Pürer, der von „einem Erfolgsmodell“ für die „urbanen 

Mittelzentren sowie […] den Großstädten“501 spricht.  

Das Zielpublikum der Generalanzeiger-Presse umfasste alle Schichten der Bevölkerung, 

dennoch wurde gerade den arbeitenden Neuankömmlingen aus Gründen der Leserbindung und 

Expansion besonderes Augenmerk zuteil. „[S]tädtische Zeitungen gewannen eher Leser, wenn 

sie die Probleme von Dienstmädchen und Kutschern behandelten.“502 Zeitungen dienten als 

Orientierungshilfe im ungewohnten Großstadtleben, besonders für die täglich hinzu 

strömenden Binnenmigranten, denn „sie erzählten Neuankömmlingen von den unzähligen 

Wegen, um zu überleben und Erfolg zu haben, und enthüllten ebenfalls in reißerischen 

Titelgeschichten über Mord, Selbstmord und Korruption die vielen Wege ins Unglück.“503 

Diese Lokalnachrichten wurden in den Generalanzeigern weniger als neutrale Notizen, sondern 

                                                 
496 Der geringe Kaufpreis war möglich, da sie überwiegend durch Anzeigen finanziert wurde. Vgl. Pürer, Presse 

in Deutschland, 68.  
497 Vgl: Fritzsche, Als Berlin zur Weltstadt wurde, 79. 
498 Vgl. Faulstich, Medienwandel im Industrie- und Massenzeitalter, 30. 
499 Fritzsche, Als Berlin zur Weltstadt wurde, 85. Als Hochphase dieser Zeitungsgattung werden vor allem die drei 

Jahrzehnte um die Jahrhundertwende, von 1880-1910, genannt. Vgl. Haas, Die geschenkte Zeitung, 65.  
500 Fritzsche, Als Berlin zur Weltstadt wurde, 85. 
501 Pürer, Presse in Deutschland, 68. 
502 Fritzsche, Als Berlin zur Weltstadt wurde, 90. 
503 Ebd., 89f. 
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als „anschauliche[…] Erlebnisberichte[…] und [in] reportageähnliche[n] 

Darstellungsform[en]“504 verpackt.  

Gleichzeitig waren Zeitungen eine Unterhaltungsquelle, die sensationelle Nachrichten und 

persönliche Schicksale darstellten. So thematisierte beispielsweise eine Titelgeschichte der 

Berliner Morgenpost aus dem Jahr 1906 „die Probleme, die Mädchen aus der Provinz hatten, 

die in Berlin als Dienstmädchen arbeiteten.“505 Neben der beruflichen Perspektive und 

Probleme zugezogener junger Frauen, befassten die Artikel sich auch mit der Anonymität der 

Großstadt und der Verführung junger Frauen. 

Wieder und wieder beschrieben Zeitungsartikel die Szenerie bei Einbruch der 

Dämmerung: Aus ihren engen Wohnungen in der Ackerstraße oder Pappelallee 

brachen Dutzende von Mädchen aus der Arbeiterschicht auf, um Rosen und 

Streichhölzer zu verkaufen, gingen in der Friedrichstraße von Restaurant zu 

Restaurant, wo sie lärmende Gruppen von Lebemännern trafen, und die 

verschiedenen Gepflogenheiten der nächtlichen Straßen kennenlernten. […] Die 

scharf gezogenen Grenzen der Klassen und der Konvention verschwammen [in 

solchen ...] Übergangsmomenten.506  

Die Generalanzeiger-Presse berichtete regelmäßig über die Damen der Demimonde, zu der 

auch die zahlreichen Straßenverkäuferinnen gezählt wurden. Sie waren ein beliebtes 

Pressesujet, da sie die Abneigung der Kulturkonservativen gegenüber der wachsenden 

Großstadt versinnbildlichten. 

Zufällige Stichproben des Berliner Tageblatts aus den Jahren 1910 und 1911 zeigen, dass 

Frauen nicht nur im Hinblick auf soziale Grenzüberschreitungen ein Sujet der Generalanzeiger-

Presse waren, sondern regelmäßig als Opfer typisch großstädtischer Gefahren thematisiert 

wurden: Ein Artikel vom 3. Juni 1910 berichtet von dem Mord an einem Dienstmädchen,507 ein 

weiterer von einer Liebestragödie mit Attentat auf die Geliebte508 oder auch von einer „blutigen 

Eifersuchtstragödie“509 aufgrund der Untreue der Frau. Neben dem Tod bzw. Mord an Frauen 

waren auch „die Verzweiflungstat einer Mutter“,510 die sich und ihr Kind töten wollte oder aber 

die Gefahr von Sittlichkeitsdelikten durch den Kontakt zu sogenannten Kupplerinnen511 Thema 

von Presseartikeln. 

                                                 
504 Haas, Die geschenkte Zeitung, 66. 
505 Fritzsche, Als Berlin zur Weltstadt wurde, 91.  
506 Ebd., 161. 
507 Berliner Tageblatt, No. 276, 3. Juni 1910. 
508 Berliner Tageblatt, No. 256, 24. Mai 1910. 
509 Berliner Tageblatt, No. 341, 8. Juli 1910. 
510 Berliner Tageblatt, No. 170, 2. April 1911. 
511 Berliner Tageblatt, No. 481, 22. September 1910. 
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In der zeitgenössischen Berichterstattung über die Kinematographie werden häufig Vergleiche 

zur Tagespresse gezogen. Neben dem Vergleich zwischen der Vielseitigkeit der 

Nummernprogramme und der Generalanzeiger-Presse, wurde die Beschreibung 

zeitgenössischer Empfindungen über das ‚moderne Großstadtleben‘ hervorgehoben. „[..D]as 

ganze, sinnlich wahrnehmbare Leben unserer Zeit spiegelt sich auf dieser Lichtbühne ebenso, 

wie die geistigen Strömungen unserer Tage in der Presse ihren Ausdruck finden.“512  Der Autor 

vergleicht die Kinodichtung mit der Dramatisierung sogenannter ‚faits divers‘, den 

sensationellen, den Zeitungsleser unterhaltenden Themen des modernen Großstadtlebens. 

Diese vermischten Nachrichten umfassten nicht ausschließlich Unfälle und Morde, sondern 

thematisierten auch frauenspezifische Themen, wie die versteckte Prostitution oder den Alltag 

der Dienstmädchen.513  

b) Großstadt-Dokumente: Die Großstadt als bürgerliches Unterhaltungsthema  

Die literarische Form des urban exploring, die seit Mitte des ‚langen 19. Jahrhunderts‘ eine 

große Leserschaft erreichte,514 erlebte in Deutschland mit dem Erscheinen der Großstadt-

Dokumente515 einen bemerkenswerten Erfolg. Die Thematisierung des ‚dunklen Berlins‘ in den 

Großstadt-Dokumenten, als Stellvertreter für die dunklen Facetten jeder beliebigen Großstadt, 

illustrierte die um 1910 waltende Faszination der bürgerlichen Bevölkerung für diese Thematik. 

Die zwischen 1904-1908 erschienene Reportage-Reihe schilderte in 51 verschiedenen Bänden 

unterschiedlichste soziale und gesellschaftliche Aspekte des modernen Großstadtlebens – von 

dem Wohnungselend, Alkoholkonsum und Kriminalität über die Berliner Bohème und 

Arbeiterbewegung bis hin zu Kaffee- und Warenhäusern.516 Zahlreiche Bände widmeten sich 

                                                 
512 Sommer, Zur Psychologie des Kinematographen, Der Kinematograph, No.227, 03.05.1911.  
513 An dieser Stelle kann leider keine Inhaltsanalyse der Generalanzeiger-Presse in Berlin um 1910 geleistet 

werden, stattdessen verlässt sich die Autorin auf die Hinweise in bereits existierenden Werken der Publizistik. 

Stichproben digitalisierter Ausgaben des Berliner Tageblatt untermauern die Annahme, dass das weibliche Leben 

in der Stadt regelmäßig thematisiert wurde. Die digitalisierten Ausgaben des Berliner Tageblatt sind unter 

http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/list/title/zdb/27646518/ (Stand, Juni 2014) abrufbar. 
514 Die Großstadtdokumente reihen sich ein in ein Subgenre der Stadtliteratur, welches 1842 in dem 

Fortsetzungsroman Les Mystères de Paris (Eugène Sue) seinen Ursprung hat und ein enormer Publikumserfolg 

war. Der Reiz für die (bürgerliche) Leserschaft lag darin, dass der Autor „der erste [war], der die Randzonen und 

Armenviertel und damit die Bettler, Dirnen und Berufsverbrecher zum literarischen Sujet machte.“ Vgl. Thies, 

Ethnograph des dunklen Berlin, 99. 
515 Die gesamte Reihe erschien im Verlag Hermann Seemann Nachfolger, Berlin/Leipzig, ein Publikumsverlag 

mit breit gestreutem Programm, der zur selben Zeit u.a. auch Sachtitel aus dem Umfeld der Frauenbewegung 

herausgab. Vgl. Jazbinsek, Großstadt-Dokumente, 22. 
516 Da die Großstadt-Dokumente zudem zu günstigen Preisen verkauft wurden (broschiert 1 Mark, gebunden 2 

Mark) und es einen Preisnachlass für Sammler gab, erlebten sämtliche Bände zahlreiche Neuauflagen. Vgl. 

Jazbinsek, Großstadt-Dokumente, 22. 
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explizit den Themen- und Gefahrenfeldern der weiblichen Großstadtbevölkerung.517 Die 

Reportage-Reihe zeichnet sich durch die detailreiche Thematisierung der vornehmlich nicht-

bürgerlichen Großstadt aus. 

Der Initiator und Herausgeber der Großstadt-Dokumente, Hans Ostwald,518 hatte bereits mit 

dem auf eigenen Erfahrungen basierenden Landstreicherroman Vagabonden519 einen Erfolg 

gefeiert. Seine Motivation zur Herausgabe der ‚Sozialreportagen‘ beruhte auf der seiner Ansicht 

nach zu oberflächlichen Berichterstattung über die sozialen Probleme der Zeit in den täglichen 

erscheinenden Printmedien. Soziale Themen wurden hier „nur gelegentlich im Anschluss an 

frappante Fälle“520 debattiert, was jedoch „meist von zu kurzer Dauer [sei], um das Wesen und 

die Zusammenhänge jener Tiefen mit unserer Kultur wirksam aufzuklären.“521 Im Gegensatz 

zu der Generalanzeiger-Presse wollten die Großstadt-Dokumente gegenwärtige Probleme und 

Gefahren aus dem Großstadtleben nicht nur schildern, sondern durch empirische Studien, 

verdeckte Observierungen oder Expertenberichte erklären und einordnen.  

Trotz dieses Anspruchs als „Quellenwerk“522 betrachte ich die Großstadt-Dokumente hier als 

journalistische Reportage-Reihe der Populärliteratur mit einem Fokus auf sensations- und 

verkaufsfördernde Themengebiete, und weniger als methodologischen Versuch einer noch zu 

begründenden Stadtsoziologie.523 Deutlich wird der populäre Ansatz in Ostwalds Einleitung zu 

den Großstadt-Dokumenten, die jedem Einzelband vorangestellt war.  

[Sie] bieten in äußerst billigen, leicht zu erwerbenden und gut ausgestatteten 

Bändern jedem Gebildeten die günstige Gelegenheit, auf unterhaltsame Weise das 

weite, hochinteressante Gebiet der modernen Großstadt mit ihren Tiefen und 

Untiefen kennen zu lernen.524  

Aufgrund der teilweise prekären Themen waren verschiedene Bände der Sammlung von der 

Zensur bedroht oder wurden gar konfisziert, da die Schriftenreihe sich mit ihrer 

                                                 
517 Vgl. Band 5: Zuhältertum in Berlin, Band 23: Zehn Lebensläufe Berliner Kontrollmädchen, Band 26: 

Bilderstürmer in der Berliner Frauenbewegung Band 27: Uneheliche Mütter, Band 37: Der internationale 

Mädchenhandel. 
518 *1873- +1940. 
519 Vagabonden, Berlin 1900, Neuausgabe unter dem Titel Vagabunden. Ein autobiographischer Roman 

Frankfurt/M und New York 1980. Ostwald war als junger Mann einige Zeit als Vagabund verkleidet durch das 

Kaiserreich gewandert und schildert in diesem Roman seine Erfahrungen.  
520 Ostwald zitiert nach Jazbinsek, Großstadt-Dokumente, 32. 
521 Ebd.  
522 Ostwald, Großstadt-Dokumente, Einleitung, 1. 
523 Dieser Vergleich wird häufig gezogen, da die Chicagoer Begründer der Stadtsoziologie Paul G. Cressey („The 

Taxi Dance Hall“, 1932) und Louis Wirth („The Ghetto“, 1928) die Werke Ostwalds kannten und kommentierten. 

Vgl. z.B. Jazbinsek, Thies: Berlin / Chicago 1914: Die Berliner Großstadt-Dokumente und ihre Rezeption durch 

die Gründergeneration der Chicago School of Sociology. 
524 Ostwald, Großstadt-Dokumente, 1. 
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Themenauswahl „in den Grenzbereichen dessen bewegte, was im Kaiserreich noch als 

tolerierbar galt.“525 Die 51 Bände lassen sich jedoch nicht einheitlich kategorisieren, da sich 

wissenschaftliche, journalistische und literarische Schreibweisen in den Texten vermischen.526  

In zeitgenössischen Rezensionen wird die Reportagereihe als „Fundstätte für schwer 

zugängliche Tatsachen [, die] einen unzweifelhaften Wert für die Erforschung der sozialen 

Erscheinungen der Großstadt“527 hat, eingeschätzt. Doch die Großstadtdokumente mussten sich 

aufgrund ihrer thematischen Orientierung und ihrer Opposition zu der bürgerlichen Lebenswelt 

den Vorwurf der „Kalkulation mit den niederen Instinkten“528 gefallen lassen, denn 

„unzweifelhaft hat das Bedürfnis nach Sensation an der Entstehung der Dokumente ihren sehr 

erheblichen Anteil.“529 Ähnlicher Ansicht vertrat eine weitere Rezension, die die Beliebtheit 

der Großstadtdokumente bei einem bürgerlichen Publikum auf einen „Nervenkitzel“ 

zurückführte,  

der einerseits auf sozialer Anklage, andererseits auf der Binnenexotik 

großstädtischer Nachtschilderungen basierte. Und sie waren deshalb geeignet, über 

das Bild Berlins als Sündenbabel die Großstadtfeindschaft – ein für Berlin stets 

virulentes Wahrnehmungsschema – aus voyeuristischem Blickwinkel zu 

bekräftigen.530 

Diese zwiespältige Einstellung gegenüber den Großstadt-Dokumenten, die vom städtischen 

Bürgertum als voyeuristisches und sensationelles Genre gelesen und gleichzeitig kritisiert 

wurden, erinnert an die bürgerliche Haltung gegenüber der Kinematographie.  

Die Einzelbände der Reportage-Reihe erlebten teilweise mehr als 20 Auflagen von je 1000 

Stück.531 Dieser kommerzielle Erfolg532 verdankte sich einer bürgerlichen, wahrscheinlich 

überwiegend männlichen Leserschaft. Eine Verbreitung der Großstadt-Dokumente innerhalb 

der Arbeiterschaft und somit der eigentlichen Betroffenen der Sozialen Frage kann aufgrund 

der explizierten Adressierung des Herausgebers an „jeden Gebildeten“533 und des finanziellen 

Aspekts ausgeschlossen werden. Diese Tatsache spricht dennoch keineswegs gegen einen 

                                                 
525 Jazbinsek, Großstadt-Dokumente, 4.  
526Vgl. Ebd., 29. Dies schließt jedoch nicht aus, dass manche Bände eher einem literarischen und andere wiederum 

eher dem wissenschaftlichen Genre zuzuordnen sind.  
527 Zitiert nach Thies, Ethnograph des dunklen Berlin, 121. 
528 Ebd., 173. 
529 Zeitschrift für Armenwesen zitiert nach ebd., 173f. 
530 Kroff, Berliner Nächte, 81-82. 
531 Vgl. Jazbinsek, Kinometerdichter, 5. 
532 Jazbinsek und Thiel untermauern den Verkaufserfolg der Großstadt-Dokumente auch mit der hohen Zahl 

gefundener Rezensionen: 60 Stück in rund 40 deutschsprachigen Fachzeitschriften zwischen 1905 und 1909. Vgl. 

Jazbinsek, Großstadt-Dokumente, 44. 
533 Ostwald, Einleitung der Großstadt-Dokumente,1 . 
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Einfluss der Reportage-Reihe auf kinematographische Produktionen, da die männlichen 

Inhaber der (deutschen) Filmproduktionsfirmen und ihre Regisseure dem Zielpublikum 

entsprachen.  

Die Schilderung von Kriminalität, Gefahren und Vergnügungen der Großstadt entspricht jener 

Mischung, die in den längeren Kinodramen thematisiert wurde. Jazbinsek geht davon aus, dass 

zumindest die deutschen Filmproduktionsfirmen ihre Themenfindung auch auf solche 

schriftlichen Quellen ausdehnten, denn „die Berliner Schriftenreihe entfaltete […] genau in dem 

historischen Moment ihre Breitenwirkung, in dem die Filmindustrie nach Sujets für die erst 

jetzt technisch realisierbaren längeren Kinodramen suchte.“534 Diese filmische Verwertung ist 

meines Erachtens auf die thematische Inspiration, die Typisierung der Protagonisten als Figuren 

der Sozialen Frage sowie auf Hinweise bezüglich des sozialen Kontexts der Figuren beschränkt 

– als direkte Drehbuchvorlagen wird die Schriftenreihe nicht gedient haben. Dies schließe ich 

deswegen aus, weil in den Bänden der Großstadt-Dokumente bevorzugt Berichte und 

Statistiken interpretiert werden, Interviews und Fallbeispiele ausgewertet oder journalistische 

Schilderungen und Beschreibungen von städtischen Plätzen oder Bezirken angefertigt werden. 

Die Beschreibung einschlägiger ‚Milieutypen‘ oder typischer Orte, von der Kneipe bis zur 

Arbeiterwohnung, war als Vorlage für die filmische Inszenierung ‚des Milieus‘ hilfreich. Die 

Großstadt-Dokumente waren für die deutsche Filmproduktion von Relevanz, weil in ihnen 

„naturalistische Milieuschilderungen“535 von Mietskasernen, Kellerkneipen oder Tanzlokalen 

veröffentlicht wurden und zur „Verortung des [kinematographischen, C.H.] Geschehens im 

sozialen Raum“536 beitrugen. Statt der bekannten Sehenswürdigkeiten Berlins standen das 

Scheunenviertel und die Arbeiterbezirke im Osten und Norden der Stadt im Mittelpunkt.537  

 

Die journalistische Auseinandersetzung mit dem Phänomen der modernen Großstadt und 

seinen Bewohnern in dem Massenmedium Zeitung wie auch in den Großstadt-Dokumenten 

verdeutlichen das zeitgenössische Interesse und das Potential dieser Thematiken als 

kommerzieller Motor für Printprodukte. Während die Großstadt-Dokumente ein männlich-

bürgerliches Publikum adressierten, war die Generalanzeiger-Presse vor allem bei den 

proletarischen Bevölkerungsschichten beliebt. In beiden Printprodukten wurden vergleichbare 

Thematiken unterschiedlich beleuchtet: entweder als Bestandteil einer schnellen, stets aktuellen 

                                                 
534 Jazbinsek, Kinometerdichter, 5. 
535 Ebd., 7. 
536 Ebd., 8. 
537 vgl. Thies, Ethnograph des dunklen Berlins, 117. 
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und verkaufsfördernden Berichterstattung oder als exklusive Milieureportagen, die Einblicke 

in eine dem Leser unbekannte und zugleich faszinierende Welt gewährten.  

Das Unterhaltungspotential der Lebensnähe wurde in den Kinodramen auf ähnliche Weise als 

erfolgsförderndes Thema genutzt. Im Gegensatz zu den Printprodukten adressierten die 

Kinodramen jedoch beide Publikumsgruppen gleichzeitig: das gebildete, bürgerliche Publikum 

sollte durch die gesteigerte Qualität des Schauspiels und der intendierten Theaternähe der 

Langspielfilme angesprochen werden, dem ärmeren Publikum wurde mittels der 

Protagonistinnen und der Milieus Identifikationspotential geboten. Statt einer direkten 

Rezeption der sensationellen Großstadt-Dokumente durch das großstädtische Proletariat ist 

vielmehr davon auszugehen, dass die Kernthematik der Reportagen, nämlich die Angst vor der 

zunehmenden Anonymisierung der Großstadt, durch den bürgerlichen Blick gefiltert, mit den 

gegenwartsbezogenen Kinodramen ein heterogenes Publikum erreichte. Denn Langspielfilme 

entstanden „in einem dynamischen Austauschprozess zwischen Filmindustrie und dem 

Filmpublikum.“538 Die Erwartungen der Zuschauer an ein bestimmtes Genre, wie auch die 

kommerziellen Interessen der Filmproduzenten und -regisseure wurden aufgrund der 

gestiegenen Produktionskosten und damit verbundenem Risiko, zunehmend wichtiger.  

Die folgende Filmanalyse rekonstruiert den in den sozialen Dramen ausgetragenen Diskurs über 

die weibliche Großstadtbewohnerin um 1900. Kinodramen, die Frauenarmut und die sozialen 

Abstiege der Protagonistinnen thematisierten, kollidierten mit patriarchalischen 

Moralvorstellungen,539 da soziale Grenzüberschreitungen durch die Frauen zentraler 

Bestandteil der Erzählhandlung waren. Der inszenierte Konflikt beruhte dabei nicht nur auf der 

unterschiedlichen emotionalen Einbindung der Protagonisten, sondern auch auf ihren sozialen 

Unterschieden.  

Hervorgerufen oder bestärkt wird er [der Konflikt, C.H.] auch aus den sozialen 

Klassenunterschieden mit ihren differenten Moral- und Lebensformen. […] Die 

pessimistische Tendenz in diesen tragischen Melodramen ist unübersehbar. Eine 

freie Gestaltung ihres Schicksals wird fast allen Figuren versagt. Mit 

naturgesetzlicher Wucht scheitert das starke Liebesverlangen, während die 

normierten, gesellschaftlich sanktionierten Lebensentwürfe als feste Burgen im 

Lebenskampf erscheinen.540  

                                                 
538 Winter, Filmsoziologie, 39. 
539 Vgl. Schweinitz, Prolog vor dem Film, 56. 
540 Kasten, Dramatik und Leidenschaft, 241-242. 
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Diese Konfliktsituation bewirkt im Verlauf der sozialen Dramen den sozialen Abstieg der 

jungen Protagonistin und somit Armut in unterschiedlichsten Ausformungen. Die für die 

Filmanalyse zentralen Kinodramen – Die arme Jenny (Projektions-AG ‚Union‘, 1912), In dem 

großen Augenblick (Dt. Bioscop, 1911), Die Sünden der Väter (Dt. Bioscop, 1913), Et forspildt 

liv (Ein vergeudetes Leben, Continental Films, 1910) sowie Heimgefunden (Dt, Bioscop, 1910) 

– nehmen eine weibliche Perspektive ein und sind Beispiele für die Thematisierung weiblicher 

Lebensläufe in der wilhelminischen Öffentlichkeit. An den entsprechenden Stellen, so 

beispielsweise für die Analyse der Mutterrolle in den sozialen Dramen, werden die hier 

angeführten Langspielfilme durch weitere soziale Dramen ergänzt.  

Die Filmauswahl beinhaltet drei Asta Nielsen-Dramen sowie zwei Kinodramen mit jeweils 

unbekannter Hauptdarstellerin. Die Hauptvertreterin der sozialen Dramen, Asta Nielsen, wird 

stark berücksichtigt, da sie nicht nur aus heutiger, sondern auch aus zeitgenössischer 

Perspektive als der Star der sozialen Dramen wahrgenommen wurde. Dies belegt ein Zitat 

Altenlohs, die darauf hinweist, dass in allen erfolgreichen Kinodramen „die Herzenskonflikte 

einer Frau im Mittelpunkt [stehen]. Danach ist es fast selbstverständlich, daß Asta Nielsen in 

den Stücken von Urban Gad außerordentlich gefällt und große Bewunderung erregt.“541 Neben 

ihrer Bedeutung für den Erfolg der sozialen Dramen ist die Filmauswahl auch der 

Überlieferungssituation geschuldet. Nur eine geringe Zahl des vor 1914 produzierten 

Filmmaterials ist heute noch erhalten.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
541 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 89. Henny Porten-Filme finden in dieser Filmanalyse mit Ausnahme von 

Mütter verzaget nicht!, keine gesonderte Berücksichtigung, da die Protagonistinnen in den Melodramen keinen 

expliziten sozialen Abstieg in der Großstadt durchlebten. Vielmehr zeigen ihre Filme Leidensstationen einer Frau, 

die sich auch in Armut äußern können, nachdem sie von ihrem Mann/Geliebten/Verlobten verlassen wurde.  
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4. Die sozialen Dramen: Filmanalysen 

4.1. Die Lebenswelt der Protagonistinnen 

Im Mittelpunkt der sozialen Dramen steht eine junge Protagonistin sowie die Diskrepanz 

zwischen ihrer gesellschaftlich aufoktroyierten sozialen Rolle und dem eigenen Wunsch nach 

einem selbstbestimmten, ereignisreichen Leben.  

Ausgangspunkt der sozialen Dramen ist die Inszenierung des bescheidenen bis ärmlichen, 

zumeist jedoch würdevollen Zuhauses der Protagonistin oder die Beschreibung einer einfachen 

Arbeitsstelle, die der jungen Frau eine regelmäßige Einkunft sichert. Die Protagonistin wird 

durch Berufs- und Familienhintergrund in einer proletarischen Lebenswelt verankert, die als 

Referenzrahmen für ein einfaches, annehmbares Leben diente.  

Ähnlich wie in den zitierten Filmbeschreibungen 

in Kapitel II542 gehen die Protagonistinnen in den 

überlieferten sozialen Dramen wie Die arme 

Jenny und In dem großen Augenblick einem 

einfachen Beruf nach: beide arbeiten als 

Hausangestellte und werden als in ihr 

schichtspezifisches soziales Umfeld eingebunden 

inszeniert.543  

Jennys familiärer Kontext wird in der ersten Szene des Kinodramas sorgfältig portraitiert: Als 

sie und ihr Vater früh morgens den Arbeitstag beginnen, sieht man die beiden Figuren in einer 

spärlich ausgestatteten, lichtarmen Küche. Mehrere andere Figuren rennen durch den Raum, 

das Leben ist hektisch in der kleinen Arbeiterwohnung. Dennoch ist das Milieu, in dem die 

Protagonistin gezeigt wird nicht von der Armut dominiert: „Hinterhöfe, Treppenhäuser von 

Mietskasernen und Proletarierwohnungen erscheinen wirklichkeitsgetreu in vielen Variationen 

[…] Stilisierungen zu einer pittoresken Elendsidylle sind vermieden. So schrecklich ärmlich 

geht es denn auch wieder nicht zu.“544  

                                                 
542 Vgl. Kapitel II, a) Frauenarmut. 
543 Für eine detaillierte Beschreibung der weiblichen Lebenswelten in diesen beiden Asta Nielsen-Kinodramen 

vgl. Henkes, Asta Nielsen and her destitute female characters. 
544 Helmut Regel, „Die Welt der Frau von 1914“, in Filmkritik 7 (1967): 413. 

Die arme Jenny 
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Et forspildt Liv545 inszeniert einen 

vergleichbar ärmlichen Hintergrund für seine 

Protagonistin, die mit ihrer hart arbeitenden 

Mutter und ihrem alkoholkrankem Vater 

zusammenlebt. Mutter und Tochter betreiben 

einen kleinen Wäscherei- und Bügeldienst, der 

der Familie ein kärgliches Auskommen 

sichert. Im Gegensatz zu den funktionierenden 

Arbeiterhaushalten wird dieser hier jedoch 

durch den Alkoholismus (des Vaters) aus dem 

Gleichgewicht gebracht.546 Ein vergeudetes Leben setzt keine realistisch wirkende Kulisse zur 

Verdeutlichung des gesellschaftlichen Status ein. Eine gemalte Leinwand, mit ‚Fenstern‘, die 

auf eine Kellerwohnung schließen lassen und vor der ein für einen Arbeiterhaushalt typisches 

Inventar drapiert wurde, reichen aus, um die soziale Position der Protagonistin zu skizzieren. 

Wie diese Beispiele illustrieren, wird der familiäre Hintergrund der Protagonistinnen anhand 

weniger Einstellungen und mittels ikonographisch eindeutiger Hinweise inszeniert. Die 

Protagonistinnen der Kinodramen mit Armutsbezug haben zu Beginn gemeinsame soziale 

Merkmale: ihre ökonomische Situation entspricht der einer städtischen Unterschicht. Aufgrund 

dieses sozialen Status sind sie gezwungen, zu arbeiten, nehmen dadurch aber am öffentlichen 

Leben teil und bewegen sich weitestgehend freier und selbstständiger als Frauen aus 

bürgerlichen Schichten. Ihre Schichtzugehörigkeit ist gleichzeitig auch der Grund für ihr 

späteres Streben nach sozialer Mobilität, da sie durch die Arbeit – in welcher Form auch immer 

– keine langfristige soziale Sicherheit erwarten können. Gleichzeitig wird durch ihre Arbeit, die 

sie alleine und ohne die Kontrolle der Familie ausüben, der Kontakt zu sozial höher gestellten 

Männern ermöglicht. 

 

 

                                                 
545 DVD: Screening the Poor, DVD II.  
546 Eine ähnliche Ausgangssituation weist auch der Film Mütter verzaget nicht mit Henny Porten auf. Bedingt 

durch seinen Sonderstatus als Auftragsproduktion wird dieses – zumindest in dem 1. Akt – soziale Drama in dem 

Unterkapitel Uneheliche Mutterschaft in den sozialen Dramen besprochen. 

Et forspildt Liv 
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4.2. Die Verführung 

Zentral für den Fortgang der Handlung und die Inszenierung der Stadt als Ort der Verlockungen 

ist die Bekanntschaft der jungen Protagonistin mit einem sozial höher gestellten Mann. Sein 

Interesse an der Protagonistin ist meist zufällig und vorübergehend, während sie in diese 

Bekanntschaft die Möglichkeit eines sozialen Aufstiegs projiziert. Gleichzeitig ist die Liaison 

zwischen zwei Figuren unterschiedlicher sozialer Herkunft ein Sinnbild für die fehlenden 

sozialen Kontrollen in einer Stadt. 

In Die arme Jenny ist die Titelfigur die älteste Tochter einer Arbeiterfamilie und „geht der 

fleißigen Mutter schon emsig an die Hand. Ihre Aufgabe ist es, das Vorderhaus, dessen 

Besorgung dem Ehepaar anvertraut ist, in Ordnung zu halten.“547 Die junge Frau übernimmt 

die Putzarbeiten im Treppenhaus des Vorderhauses, einem halböffentlichen Raum, bei dem ein 

zufälliges Aufeinandertreffen mit einem Standeshöheren stattfindet: Während die Protagonistin 

ihrer Tätigkeit nachgeht, kommt der bürgerliche Lebemann von einer durchfeierten Nacht nach 

Hause. Durch die gegensätzlichen Tagesabläufe wird die Unvereinbarkeit beider 

Lebensmodelle gleich zu Beginn offensichtlich. Diese Szene übernimmt zwei Funktionen, 

welche innerhalb der Narration sozialer Dramen häufig den Beginn der Verführung markierten: 

Sie provoziert das Aufeinandertreffen zwischen Verführer und Verführter und die ikonische 

Darstellung zweier unterschiedlicher Lebensmodelle, verdeutlicht durch die jeweiligen 

Tätigkeiten.  

Während der Bürgerliche augenblicklich Interesse an der jungen Frau zeigt, verhält sie sich 

zurückhaltend, auch weil sie sich der sozialen Grenzüberschreitung durchaus bewusst ist. Die 

Komplimente und die Hartnäckigkeit des Bürgerlichen sowie die Neugierde der jungen Frau 

auf eine ihr unbekannte Lebenswelt brechen letztlich ihre Abwehrhaltung. 

In Die arme Jenny wird während des ersten 

Aufeinandertreffens die Körperlichkeit 

häuslicher Tätigkeiten, wie das Treppenputzen, 

betont, indem der Blick des nach Hause 

kommenden Verführers und dadurch der des 

eingeschriebenen Zuschauers mittels 

Kamerabewegung für einen Moment auf das 

                                                 
547 Programmheft, Die arme Jenny, 2. 

Die arme Jenny 
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Hinterteil des gebückten Mädchens gelenkt wird. Der neutrale Ort des Treppenhauses wird 

durch dieses Bücken bei der Arbeit und die Blicksteuerung durch die Kamera zu einem bewusst 

sexualisierten Raum, in dem durch die Unbekümmertheit des Arbeitermädchens und das 

zufällige Aufeinandertreffen mit dem bürgerlichen Lebemann eine alltägliche Bewegung der 

Frau das sexuelle Interesse des Bürgerlichen initialisiert. Zunächst harmlos erscheinende 

Begegnungen konnten für die Protagonistin schwerwiegende Folgen haben.548 Ihre 

Leichtgläubigkeit und die Schmeichelei des erfahrenen Verführers lassen das junge Mädchen 

ihre Abwehrhaltung schnell vergessen und so willigt sie in eine ihrerseits heimliche 

Verabredung ein.  

Die Protagonistin vertritt in dieser Szene eine gesellschaftliche Projektion, der Dienstmädchen 

um 1910 ausgesetzt waren: nämlich, dass sie die Verführung durch den Bürgerlichen selbst 

provozierten. Eine Studie der Soziologin Karin Walser über Berliner Dienstmädchen um 1900 

erklärt, warum jungen Dienstmädchen von bürgerlicher Seite eine sexualisierte Funktion 

zugeschrieben wurde. 

Durch den Mechanismus, sinnliche Begierde allein dem Mann und solchen Frauen 

zuzuschreiben, die sich, ob als Dienstmädchen oder Prostituierte, zu seinem Objekt 

machen ließen, schützte die [bürgerliche, C.H.] Frau sich vor ihrer schlecht 

phantasierten eigenen Triebhaftigkeit. Sie selbst spaltete weibliche Sexualität in 

reine Mütterlichkeit – die Hausfrau – und Prostitution – das Dienstmädchen – und 

reduzierte so die Gefahr, die ihrer Autonomie in der Beziehung zum Mann drohte. 

Dadurch geriet sie jedoch in Rivalität zum Dienstmädchen, das als sexuelle 

Konkurrentin gefährlich wurde.549 

Junge Frauen forderten durch ihren unbeholfenen aber auch befreiteren Umgang mit der 

eigenen Körperlichkeit, bedingt durch ihre oftmals ländliche Herkunft und die körperliche 

Arbeit, die Verführung heraus. „Es war eine weitverbreitete Projektion in bürgerlichen Kreisen, 

daß Dienstmädchen, wie Angehörige der Unterschicht überhaupt, sexuell besonders freizügig 

seien.“550 Dem bürgerlich-weiblichen Publikum, welches ein wichtiges Publikumssegment für 

die Etablierung des langen Spielfilms in Deutschland war,551 begegnete in der filmischen 

Inszenierung der Verführung einer Frau niedrigeren sozialen Standes eine populäre Projektion. 

Der zumeist negative Ausgang dieser kinematographischen Emanzipationsversuche stützte die 

                                                 
548 In Asta Nielsens Debüt Afgrunden ist die Begegnung in der Straßenbahn noch positiv konnotiert. Das 

Aufeinandertreffen zwischen der Hauptdarstellerin und ihrem standesgemäßen, bürgerlichen Verlobten fand dort 

statt. 
549 Walser, Der Zug in die Stadt, 86f. 
550 Wierling, Mädchen für alles, 144. 
551 Vgl. u.a. Haller, Weibliches Publikum und Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks. 
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geltende bürgerliche Moral und bekräftigte die Notwendigkeit der Unterdrückung der „eigenen 

Triebhaftigkeit“ zugunsten der Instandhaltung der bürgerlichen Lebenswelt. Diese Projektion 

gepaart mit der Tatsache, dass Dienstmädchen meist jung und ledig waren sowie aufgrund ihrer 

Arbeit Kontakt zu sozial höhergestellten Männern hatten, trugen dazu bei, dass diese 

Personengruppe gleichzeitig als gefährlich und gefährdet eingestuft wurde.  

Auch wenn die Protagonistin Jenny nicht in einem fremden Haushalt wohnt, ist ihre Tätigkeit 

die eines Dienstmädchens. Die anfängliche Inszenierung ihrer Familie und des Arbeitermilieus 

übernimmt die Funktion der Verdeutlichung und Dramatisierung ihrer späteren Exklusion, was 

im Falle der Inszenierung eines ohne direkte Familienmitglieder in der Großstadt lebenden 

Dienstmädchens vom Land nicht möglich gewesen wäre.  

Der Kontakt zu einem sozial höhergestellten Mann initialisiert auch in In dem großen 

Augenblick den späteren sozialen Abstieg der Protagonistin. In dem nicht überlieferten 1. Akt 

des sozialen Dramas spielt Asta Nielsen „die Stütze der Hausfrau“,552 welche heimlich mit dem 

Kutscher Johann verlobt ist.553 Protagonistinnen der sozialen Dramen waren oftmals bereits 

versprochene Mädchen, die der vagen Möglichkeit eines sozialen Aufstiegs nicht trotzen 

können. „Das Verlangen aus […] Monotonie und Unausgefülltheit, aus einer Welt, in der sich 

nie etwas ereignet, in das Abenteuer auszubrechen“,554 ist für die weiblichen Figuren, 

kombiniert mit der Hoffnung auf einen sozialen Aufstieg, der Hauptbeweggrund, sich auf die 

Bekanntschaft mit einem bürgerlichen Mann einzulassen. Auch Anni, die Protagonistin des 

sozialen Dramas, beendet ihre standesgetreue Verlobung für die vorübergehende 

Aufmerksamkeit eines Adligen. Wie in Die arme Jenny wird das augenblickliche Interesse des 

erfahrenen Verführers unverhohlen geschildert. „Heinz, der routinierte Don Juan, hat sofort in 

Annie ein Stück Edelwild gewittert, das zu erjagen ein angenehmer Zeitvertreib […] sein 

dürfte.“555 Die überlieferten schriftlichen Informationen liefern wesentliche Hinweise auf die 

Inszenierung der Verführung: Der Neffe des Gutsbesitzers sieht die junge Frau lediglich als 

einen flüchtigen Zeitvertreib an, das Programmheft suggeriert gar die Reduktion der Frau auf 

einen Objektcharakter („Stück Edelwild“). Ähnlich wie Jenny in Die arme Jenny, die triebhafte 

Begehrlichkeit des Mannes erweckte, wird die Protagonistin in In dem großen Augenblick 

ebenfalls zu einem Objekt der Begierde degradiert.  

                                                 
552 Programmheft, In dem großen Augenblick, 1. 
553 Vgl. ebd., 2. 
554 Regel, Die Welt der Frau, 410. 
555 Programheft, In dem großen Augenblick, 4. 
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Annie, ist gleichermaßen nicht in der Lage, dem Werben zu widerstehen, „Heinz Nelson [ist] 

schon nach kurzer Zeit Sieger über Leib und Seele Annies.“556 Diese Unfähigkeit zum 

Widerstand gegenüber einem standeshöheren Mann charakterisiert die Protagonistinnen zu 

Beginn der sozialen Dramen. Die ersten Begegnungen initiieren eben jenen Kampf, den bereits 

Emilie Altenloh als Kernelement des sozialen Dramas beschrieben hat: Das Dilemma zwischen 

ihrem sinnlichen Verlangen und den entgegengesetzten sozialen Regeln, die diese 

Grenzüberschreitungen nicht tolerieren.557 Die Frau hofft mit ihrer Zustimmung zu einem 

Rendezvous auf die soziale Aufwärts-Mobilität, da sie langfristig das Interesse des 

Bürgerlichen gewinnen möchte. Der weibliche Lebensentwurf um 1910 sah für die Frau das 

Ideal der Heirat und Familiengründung vor. Der Grund für ihre soziale Grenzüberschreitung ist 

daher die naiv-vage Hoffnung auf einen sozialen Aufstieg durch Heirat. Sie verwechselt das 

vorübergehende Interesse des sozial Höhergestellten mit dem langfristigen Vorhaben ihrerseits, 

durch die Heirat sozial aufzusteigen. Die sozialen Dramen sind in ihrer Botschaft jedoch 

eindeutig: Diese Hoffnung ist unberechtigt, die Illusionen der Protagonistinnen werden nicht 

erfüllt. Denn das Interesse des Mannes ist ausschließlich sexueller Natur und ist Bestandteil 

geduldeter bürgerlicher Moralvorstellungen für unverheiratete Männer.558 Die 

gesellschaftlichen Konventionen duldeten die Verführungsspiele des Bürgerlichen, den 

Beziehungsplänen der Proletarierfrau wirkten sie jedoch entgegen.  

In Heimgefunden (Dt. Bioscop, ca. 1910), einem Kinodrama, welches vor dem großen 

Durchbruch Asta Nielsens entstand, greifen ähnliche Verführungsmechanismen.559 Die 

verlobte Protagonistin Elise arbeitet als Näherin in einem Bekleidungsladen, wo sie als 

Probiermamsell einspringt und in einer semi-öffentlichen Atmosphäre des Ankleidezimmers 

die Aufmerksamkeit des verheirateten Grafen Starnberg erregt. Diese zufällige Bekanntschaft 

führt zu einem heimlichen Treffen zwischen der jungen Frau und dem sozial höhergestellten 

Verehrer samt anschließender Verführung.  

                                                 
556 Ebd.. 
557 Vgl. Kapitel IV: Das soziale Drama sowie Altenloh, Zur Soziologie des Kinos, 58. 
558 Vgl. „[…] dass man die Moral darauf beschränkte, den jungen Mann aufzufordern, seine Sexualität in einer 

unauffälligen Weise zu befriedigen, quasi extra muros der geheiligten Stätte der Familie. Das ganze sexuelle Leben 

der Jugend sollte sich unter der moralischen Oberfläche der Gesellschaft abspielen.“ Ulrich, Bordelle, 

Straßendirnen und bürgerliche Sittlichkeit, 83f. 
559 Obwohl es sich bei dieser Produktion mit einer Länge von nur ca. 268m nicht um einen Langspielfilm handelt, 

weist er dennoch in einer verknappten Form alle Elemente eines durch die falsche Entscheidung der Frau 

provozierten sozialen Abstiegs auf. 
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Gemein ist den Protagonistinnen in den sozialen Dramen ihre Attraktivität auf sozial 

höhergestellte Männer, was wiederum neben ihrer selbstständigen Präsenz im öffentlichen 

Raum, eine Ursache für ihr späteres Schicksal ist. Die Protagonistinnen eint außerdem die 

persönlich empfundene Monotonie ihres alltäglichen Lebens, die durch ihre 

Standeszugehörigkeit bedingt ist: Ein Leben mit beschränkten finanziellen Mitteln, von dem 

der überwiegende Teil für den Lebensunterhalt ausgegeben werden musste, erlaubte nur selten 

Vergnügungen. Für die kinematographische Schilderung einer solchen Liaison zwischen Mann 

und Frau eignet sich die perspektivische Erzählung aus Sicht des Dienstmädchens oder einer 

Arbeiterin, die einen Typ Frau repräsentieren, der der Moderne und dem Großstadtleben 

zugewandt ist, was sich durch ihr Interesse an und Empfänglichkeit für Vergnügungen 

ausdrückt. Die Inszenierung der gesellschaftlichen Grenzüberschreitungen der jungen Frauen 

durch das Einlassen auf einen bürgerlichen Verführer sind in den sozialen Dramen Auslöser 

der sozialen Abstiege.  

Die tatsächliche soziale Grenzüberschreitung vonseiten der jungen Frauen wird in den sozialen 

Dramen mittels zweier Komponenten inszeniert: Der Vereinnahmung der Protagonistin durch 

den Bürgerlichen sowie ihr Status als Geliebte. 

a) Die Vereinnahmung der Protagonistin  

Durch die Vereinnahmung der Protagonistin vonseiten des bürgerlichen Verführers werden die 

sozialen Grenzen, die dennoch weiterhin zwischen den beiden existieren, vorübergehend 

visuell aufgelöst. Denn während Jenny „um mit Eduard den Nachmittag zu verbummeln, […] 

deutlich mit den familiären Regeln bricht, [… ist] für Eduard das Treffen die natürlichste 

Beschäftigung.“560 Die arme Jenny bummelt bei ihrem ersten Treffen mit dem Bürgerlichen 

nicht nur die Schaufensterauslagen von Bekleidungsgeschäften entlang, sie wird auch komplett 

neu eingekleidet. Die äußere Veränderung Jennys gelingt dem Verführer Eduard innerhalb 

eines Nachmittages; die als Konsequenz ihres Verhaltens folgenden innerlichen Veränderungen 

sind der jungen Frau zu diesem Zeitpunkt noch nicht bewusst.  

Nach dem Einkauf fahren sie per Taxi in ein Gartencafé, wo Eduard Champagner bestellt – ein 

nachmittäglicher Zeitvertreib, der Jenny bis dato unbekannt ist. Sie reagiert schüchtern und 

unsicher, weil ihr die Situation nicht vertraut ist, doch der Alkohol löst schließlich ihre 

                                                 
560 Fritsch, Georg Simmel im Kino, 186. 
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Anspannung, so dass sie sich verlegen von Eduard die Hand küssen lässt. Alkohol agiert in 

diesen Verführungsszenen als Lockerungs- und Entspannungsmittel, was die Protagonistin 

später wiederum zu unheilvollen Entscheidungen beeinflusst, da sie sich ganz auf den Verehrer 

einlässt. Der ungewohnte Konsum von Sekt und Champagner symbolisiert auch die Gefahr des 

Kontrollverlusts der nach Autonomie strebenden jungen Frauen.  

In Die arme Jenny werden diese Szenen im Gartenlokal in einer Parallelmontage mit der in der 

elterlichen Wohnung besorgt wartenden Mutter und dem abends von der Arbeit nach Hause 

kommenden Vater gezeigt. Jenny vergisst ihren eigenen gesellschaftlichen Status und genießt 

die Aufmerksamkeit des Verehrers. Das erlaubt ihr einen Einblick in einen Lebensstil, der ihr 

nur als Maitresse eines reichen Mannes gewährt wird. Die parallel gezeigten besorgten Eltern 

dienen als Referenzrahmen zur Verdeutlichung der Grenzüberschreitung. Gleichzeitig 

konkretisiert diese Parallelmontage eine Form der weiblichen Emanzipation, wie sie 

Schlüpmann in Unheimlichkeit des Blicks den Protagonistinnen der sozialen Dramen 

zuschreibt, denn „die Entscheidung zwischen Lust und Pflicht trifft das weibliche Subjekt.“561 

Die Protagonistin trifft eine eigenständige Entscheidung, wenn auch durch die für sie 

ungewohnten Unternehmungen beeinflusst, deren Konsequenzen für sie zunächst nicht 

vorhersehbar sind. „Jenny [genießt] die Freuden einer Liebe, die verhängnisvoll werden soll für 

ihr ganzes Leben.“562 

In Die Sünden der Väter findet die ‚äußerliche Annexion‘ der Protagonistin, im Vergleich zu 

Die arme Jenny, nicht unter Ausschluss weiterer Beteiligter, sondern im Kreise der jungen 

Künstler im Maleratelier statt. Die äußere Anpassung der Protagonistin Hanny an das 

bürgerliche Milieu der Bohème zeigt sich durch ihren neuen modernen Haarschnitt und der 

entsprechenden Kleidung.  

                                                 
561 Schlüpmann, Die Unheimlichkeit des Blicks, 82. 
562 Programmheft, Die arme Jenny, 6. 
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Die Sünden der Väter 

Das zu Beginn des sozialen Dramas bereits angedeutete Interesse des Malers Martens legt nahe, 

dass er ihr diese Veränderungen finanziell ermöglichte und es sich um Zuneigungsbekundungen 

seinerseits handelte – denn eine Proletariertochter konnte sich sicherlich auch trotz der 

finanziellen Entlohnung als Modell keine solch aufwändige Garderobe leisten. Er ist es 

ebenfalls, der sie später im Kreise der Malerschüler durch Zureden zum Weingenuss verführt. 

Diese Schritte, die in einer halböffentlichen Gruppe stattfinden, münden in der Verführung 

durch den Bürgerlichen. Die anschließende Szene in der väterlichen Proletarierwohnung 

verdeutlicht ihre mit dieser sozialen Grenzüberschreitung einhergehende vorübergehende 

Anpassung an bürgerliche Verhaltensweisen: In einem figurbetonten, hochwertigem Kleid 

herausgeputzt, passt sie so gar nicht in die ärmliche mise-en-scène der Arbeiterwohnung und 

beendet konsequenterweise ihre Verlobung mit dem standesgemäßen Mann. Hanna verliert aus 

grenzenloser Liebe ihren Realitätssinn und lässt sich von einem Künstler als ‚vorübergehender 

Zeitvertreib‘ ausnutzen. Zentraler Entscheidungspunkt für Glück oder Leid ist auch bei ihr ein 

männlicher Gegenpart.563  

Auch in Ein vergeudetes Leben564 ist der Alkoholkonsum die entscheidende Komponente, die 

eine soziale Grenzüberschreitung herbeiführt: Die Protagonistin liefert saubere Wäsche an 

einen jungen Studenten aus. Bereits die erste Begegnung findet daher in einem privaten Raum, 

der Wohnung des Mannes, statt. Die Verabredung zu einem weiteren, ungestörten Treffen wird 

hier ausgelassen. Durch sein Insistieren, mit ihr einen ‚kleinen Schluck’ zu trinken, schüttelt 

die Protagonistin vorübergehend die Rolle der Dienstbotin ab und wird aus männlicher 

Perspektive zu einem Objekt der Begierde. Für den eingeschriebenen Zuschauer sind die 

                                                 
563 Vgl. Nagel, Zwischen Lust und Pflicht, 79. 
564 Et forspildt Liv hat ebenfalls nur eine Dauer von rund 8 Minuten, was einer ungefähren Länge von ca. 220m; 

dennoch stimmt auch hier das Narrationsmuster mit dem Erzählschemata eines sozialen Abstieges überein.  
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Absichten des Bürgerlichen jederzeit offensichtlich. Denn während die junge Frau zunächst 

verhalten an ihrem Glas nippt, lässt der zuvor eingeblendete Zwischentitel „Die erste 

Versuchung“565 den Schluss zu, dass Alkoholkonsum die moralischen Bedenken bei etwaigen 

sozialen Grenzüberschreitungen negativ beeinflusst und ‚nur‘ die erste Versuchung auf ihrem 

Weg des Abstiegs darstellt. Sein Näherrücken sowie der sich anschließende Kuss werden der 

„Wirkung des Weines“566 zugeschrieben. Dieser Effekt hat für die Protagonistin weitreichende 

Folgen, da sie bei dem Verführer nächtigt und als Konsequenz ihr Elternhaus verlassen muss 

bzw. es nicht wieder betritt. Sei es, weil sie aufgrund dieser Erfahrung nun mehr vom Leben 

erwartet oder weil sie die ausstehende Reaktion der Eltern antizipiert. Hier weisen Ein 

vergeudetes Leben und Die arme Jenny eine Gemeinsamkeit auf: Die beiden Protagonistinnen 

werden nach einer Nacht, die sie bei einem Verehrer verbracht haben, rigoros aus ihrem 

sozialen Gefüge exkludiert.   

Weitere Filmbeschreibungen belegen, dass den jungen Frauen auf ihren Abstechern in das 

bürgerliche Milieu, sei es als Geliebte oder als Gelegenheitsprostituierte (wie es die vielen 

Blumenverkäuferinnen waren), häufig Situationen begegnen, in denen in zweifelhafter 

Atmosphäre der Konsum von Alkohol und die Überschreitung sozialer Grenzen kollidierten. In 

Roman eines Blumenmädchens (Vitascope, 1911) wissen die in einem Balllokal anwesenden 

„Kavaliere […] ihre anfängliche Sprödigkeit […] durch die Macht des Sektes zu brechen.“567 

Die Filmbeschreibung zu Statistinnen des Lebens (Messter, 1913) beschreibt Alkoholkonsum 

nicht nur als gesellschaftliche Konvention, sondern als ein Mittel, das die vorübergehende 

Aufnahme der Protagonistin in eine bürgerliche Lebenswelt vorgaukelt. Das Kinodrama zeigt 

Gretchen, die in die Großstadt geht und ihrem Verlobten untreu wird. Ihre Schwester, eine 

Choristin am Theater und somit ‚großstadterfahrener‘, macht sich auf, um sie vor dem 

Verführer, Graf Rtzikow, zu retten. „Mit aller Kraft sucht sie Einlaß zum separierten Zimmer 

zu erlangen, in dem Gretchen und der Graf beim Sekt scherzen und kosen.“568 Die Reaktion des 

Grafen, der „höhnisch lachend Gretchen frei [gibt]“569 offenbart die eindeutigen Absichten des 

Mannes, der einem Verführungsspiel mit der naiven jungen Frau nachging. Alkohol ist eine 

unverzichtbare Komponente, welche den jungen Protagonistinnen nicht nur die Sinne raubt, 

sondern, falls sie nicht von Außenstehenden vor dem Fehler bewahrt werden, die Entscheidung 

                                                 
565 Zwischentitel Et forspildt Liv. 
566 Zwischentitel Et forspildt Liv. 
567 Der Kinematograph, No.241, 09.08.1911.  
568 Erste Internationale Film-Zeitung, 1913, 87. 
569 Erste Internationale Film-Zeitung, 1913, 87. 
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für das Einlassen auf den Standeshöheren begünstigt und dadurch den sozialen Abstieg 

herbeiführt. Paradoxerweise ist es der Konsum von Champagner oder zumindest Sekt oder 

Wein, der den Protagonistinnen ihre vorübergehende Teilnahme an einem gesellschaftlich 

höheren Leben suggeriert.  

Die Verführung der Protagonistin wird kinematographisch durch die Imitation bürgerlicher 

Verhaltensmechanismen inszeniert, eine Art ‚äußerlicher Annexion‘ mittels Nachahmung und 

einer oftmals optischen Anpassung durch neue, von dem Verführer finanzierte Kleidung. Diese 

Veränderungen symbolisieren die mit der Verführung einhergehende Entfernung von der 

eigenen Klassenzugehörigkeit, denn die Aufhebung der „soziale[n] und vestimentäre[n] 

Differenzierung“570 trägt zur Verwischung von Standesgrenzen bei.  

b) Der Status als Geliebte 

Der temporäre Aufstieg zur heimlichen Geliebten eines bürgerlichen Verehrers, eine 

gewissermaßen „quasi-institutionalisierte Form außerehelicher Sexualität,“571 führt in vielen 

sozialen Dramen die Handlung fort. Die temporären Allianzen zwischen proletarischer 

Protagonistin und bürgerlichem Mann beleuchten eine Überschreitung sozialer Grenzen aus 

weiblicher Perspektive. Das Motiv des Ausbruchs aus dem monotonen Alltag, den engen 

Gesellschaftsstrukturen sowie einhergehender Pflichten und Erwartungen ist zentral für die 

Handlungen der jungen Frauen in den sozialen Dramen. Diese Hoffnung nutzten bürgerliche 

Verführer wissend aus, wie der Sexualwissenschaftler Max Marcuse in seinem Großstadt-

Dokument ‚Uneheliche Mütter‘ berichtet: 

Kommt der Abend mit dem ersehnten Ladenschluss, so winkt ihnen [den jungen 

Frauen, C.H.] die Aussicht heimzugehen in ärmliche Verhältnisse […]. Das ist kein 

sehr ergötzlicher Wochenkalender, zumal, wenn der Weg vom Geschäft in die 

Wohnung an strahlend erleuchteten Bierpalästen und Cafés, an Theatern und 

Konzertsälen vorüberführt. Und das alles in den Jahren der geschlechtlichen 

Entfaltung, wo die heiße sinnliche Begierde zum ersten Mal in allen Nerven 

prickelt! War es da zu verwundern, wenn das Verlangen brennend wurde [...] die 

zur Schau gestellten Herrlichkeiten der Großstadt zu genießen? [...] Gibt es doch 

Tausende von jungen Kaufleuten, Hunderte von Studenten, die lieber mit einem 

Mädel im Arm ihre Abende verbringen als allein. Die Prostituierten eignen sich für 

solche Zwecke wenig [...] Man redet eine Verkäuferin an, man begleitet sie ein 

Stück, man trifft eine Verabredung für den nächsten Abend; dann geht man 

vielleicht schon irgendwo hin, man sieht, wie die Kleine sich verliebt, das Du und 
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der Kuß folgen; noch ein paar Mal so, und man fühlt, dass die Glückliche selber 

nur noch mit brennender Begierde die letzte Bitte erwartet, ‚mitzukommen‘.572 

Mit der vollzogenen Verführung werden die gegensätzlichen Interessen von Verführer und 

Verführter evident: Während der Mann lediglich einen netten Zeitvertreib sucht, keimt in der 

Protagonistin eine vage, illusorische Hoffnung auf einen gesellschaftlichen Aufstieg. Dieser 

beschränkt sich jedoch strikt auf die von dem Verführer zur Verfügung gestellte Kaufkraft für 

die Vergnügungen der Großstadt. Ein tatsächlicher sozialer Aufstieg, der die Aufnahme in die 

bürgerliche Gesellschaft einschließt, wird in den sozialen Dramen nicht in Aussicht gestellt 

bzw. expliziert dementiert. 

Die Protagonistin in Heimgefunden sagt sich, nachdem sie den bürgerlichen Verführer in einem 

Bekleidungsgeschäft kennengelernt hatte, des Luxus- und Großstadtleben willens von ihrer 

ärmlich lebenden Familie los und entscheidet sich, als Geliebte ihres bürgerlichen Verführers 

zu leben. Diese Entscheidung der jungen Frau führt einen vorübergehend erfolgreichen sozialen 

Aufstieg herbei, da sie, wenn auch nur als Maitresse, die Vorzüge der großstädtischen Konsum- 

und Vergnügungswelt genießt. Der Film inszeniert die soziale Rolle, die der Protagonistin von 

ihrem Verführer zugestanden wird – die Geliebte.  

Heide Schlüpmann setzt sich in ihrem Standardwerk Die Unheimlichkeit des Blicks detailliert 

mit der Inszenierung des Geliebten-Status in Heimgefunden auseinander und schlussfolgert, 

dass dieser durch die „subjektive Erzählstruktur“573 und „Rückbezüglichkeit auf das Kino der 

Attraktionen“574 des Films an Wirkung gewinne. „Statt patriarchalische Moral zu 

repräsentieren, vermittelt sie [die Protagonistin, C.H.] mit ihrer Geschichte sexuelle und 

dokumentarische Attraktion einem weiblichen Publikum.“575 Schlüpmann begründet ihre 

Aussage mit dem neutralen Erzählton aus weiblicher Perspektive und der attraktionsorientierten 

Inszenierung des Lebensalltags einer „ausgehaltenen Geliebten“,576 der dem Publikum „die 

Reize des Vergnügungslebens“577 veranschaulichte. Zwar kann Schlüpmanns Aussage, dass die 

„Erzählung ihres Lebens […] die herrschende Moral und ihre dramatische Repräsentanz 

[relativiert]“578 zugestimmt werden, da die Protagonistin durch ihren standesgemäßen und alles 

verzeihenden Verlobten einem Selbstmord entgeht und stattdessen ihre Wiedereingliederung in 
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eine ihrem sozialen Status angemessenen Gesellschaftsschicht erlebt. Jedoch konzipiert der 

Film bezüglich der Geliebten eine subtilere Botschaft, die den ‚inszenierten 

Dokumentationsmodus‘ übersteigt. Trotz des Auslassens des „moralischen Über-Ichs“579 

vermittelt die Erzählung, aufgrund des Status der Protagonistin als Geliebte, die Einschränkung 

des öffentlich zugänglichen (Lebens-)Raums und somit ein Leben in Abhängigkeit vom 

bürgerlichen Verehrer. Arbeitete die Protagonistin zu Beginn des Filmes noch selbst in einem 

Bekleidungsgeschäft und war Teil einer großstädtischen Öffentlichkeit, sieht man sie, nachdem 

sie sich auf ein Leben als Maitresse eingelassen hat, nur noch in der angemieteten Wohnung 

oder einschlägigen Vergnügungslokalen. Hatte der Verehrer sie nach dem ersten 

Aufeinandertreffen in dem Bekleidungsgeschäft noch in ein Café eingeladen, so betritt er mit 

ihr als seiner Geliebten ausschließlich Räume, in denen Gleichgesinnte anzutreffen sind. Die 

schönen neuen Kleider und der Schmuck werden ihr nach Hause gebracht, ein Leben im 

Privaten – wie es dem bürgerlichen Rollenverständnis einer Frau entsprach – wird ihr 

aufoktroyiert. Dieser vorrübergehende und in sehr begrenztem Milieu stattfindende soziale 

Aufstieg zeigt die Geliebte eingeschränkt im Betreten allgemein zugänglicher 

Öffentlichkeitsräume und in höchstem Maße abhängig von der Gunst des Mannes. Nicht nur 

weil sie zwangsläufig ihren ersten Geliebten, der sie mit einem anderen Mann ertappt, gegen 

einen zweiten, spielsüchtigen eintauscht und schließlich alles verliert. Sondern deswegen, weil 

sie sich durch ihren Status von den männlichen Entscheidungen und Gefälligkeiten abhängig 

gemacht hat. Das soziale Drama steht der Heldin neutral gegenüber, endgültiges Glück als 

Teilnehmerin einer sichtbaren Öffentlichkeit findet sie jedoch nur nach der Rückkehr zu ihrem 

standesgemäßen Verlobten. Der der Protagonistin zur Verfügung stehende Raum – von der 

enge der Stadtwohnung bis zum freien Feld nach der Rückkehr zum einstigen Verlobten – 

fungiert an dieser Stelle als „visuelle Metapher für gesellschaftliche Freiheiten und Zwänge.“580 

Die arme Jenny thematisiert ebenfalls aus einem die sozialen Dramen kennzeichnenden, 

neutralen Blickwinkel den Status der Geliebten. Auch hier sind der schnelle Interessenverlust 

des Verführers sowie die unbedingte Notwendigkeit der Beschränkung des Bewegungsraums 

der Geliebten auf den privaten Raum zentral für den Konflikt des Dramas. Nachdem die 

Protagonistin über Nacht bei ihrem Verehrer blieb und als Konsequenz von ihrem Vater 

verstoßen wurde, kehrt Jenny zu der Wohnung ihres Verführers im Vorderhaus zurück.  
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Ausstaffiert in ihrem bürgerlichen Gewand sitzt sie 

auf jenen Stufen, auf denen sie tags zuvor beim 

Putzen des Treppenhauses das Interesse des 

Mannes erweckte. Diesmal präsentiert die Kamera 

in dem halböffentlichen Raum jedoch kein 

sexualisiertes Objekt der männlichen Begierde, 

sondern ein zusammengekauert wartendes 

weibliches Subjekt.  

Als ihr Verführer endlich seine Wohnung verlässt, 

ist er keineswegs erfreut, seine gestrige Eroberung wiederzusehen, vielmehr versucht er sie 

loszuwerden. „Die Hoffnung des jungen und unerfahrenen Mädchens, von ihrem Geliebten 

Hilfe in der Not zu erhalten, erweist sich als trügerisch.“581 Auch das sein Gepäck 

hinuntertragende Dienstmädchen betrachtet Jenny nur mit einem abschätzigen Blick – in die 

bürgerliche Welt ihres Herrn passt die junge Frau trotz aufwendiger Garderobe kaum. Im 

Gegensatz zu der Protagonistin in Heimgefunden, die ihren ersten Geliebten emotionslos gegen 

den nächsten eintauscht, kämpft Jenny um ihre Zugehörigkeit. Da sie bereits von ihrer Familie 

verstoßen wurde, ist sie nicht bereit den Verursacher ihrer Exklusion aus dem proletarischen 

Familiengefüge ziehen zu lassen. Sie macht ihm eine Szene vor einem Taxi auf der Straße. 

Dieses unbeherrschte, unkontrollierte Auftreten in einem öffentlichen Raum veranlasst den 

Verführer, sie in das Taxi zu zerren, um weiteres Aufsehen zu vermeiden: die Protagonistin 

kann ihren Status als Geliebte zunächst absichern und beibehalten. Allerdings ist ihr Erfolg 

lediglich ein Zweckarrangement, denn „nur die peinliche Situation, die eine Anzahl Neugieriger 

herbeigezogen hat, veranlasst ihn, sie vorläufig in einer kleinen Sommerfrische unterzubringen, 

während er selbst zur nahe gelegenen Villa seiner Tante eilt.“582 Trotzdem diese getrennte 

Unterbringung in dem überlieferten Film nicht thematisiert wird, verdeutlicht es die räumlichen 

Einschränkungen, mit denen die Frau als Maitresse leben musste.  

Die darauffolgende Verabredung mit Eduard in einem Café verläuft stark unterkühlt. Er macht 

ihr Vorwürfe, denn dieses öffentliche Treffen scheint keineswegs seiner Interpretation ihrer 

sozialen Rolle zu entsprechen. Und so ist es diesmal Jenny, die den Mann durch liebliches 

Verhalten um den Finger wickelt; einen Kuss gesteht er ihr jedoch nicht zu, zu groß ist die 

                                                 
581 Programmheft, Die arme Jenny, 6. 
582 Programmheft, Die arme Jenny, 6. 

Die arme Jenny 



4.3. Die Inszenierung des sozialen Abstieges 

176 

 

Gefahr unvorhersehbarer Aufeinandertreffen mit Standesgleichen. Bis zu diesem Zeitpunkt 

kann die Heldin, in Analogie zur Verführung durch den Mann zuvor, geschickt ihre 

Emotionalität und weiblichen Reize einsetzen, um seine Gunst wiederzugewinnen. Trotz ihrer 

sozial niedrigeren Stellung ist Jenny nicht ganz wehrlos; ihre Macht beschränkt sich jedoch auf 

die Angst ihres Geliebten, öffentlich blamiert zu werden. Nicht ihre offenbarten Emotionen 

bewegen ihn dazu, ihr zu helfen, sondern seine Angst vor einer weiteren Szene ihrerseits. 

Und so provoziert Jenny, die keineswegs bereit ist, ihren Lebensbereich auf das Private zu 

limitieren, durch ihr Verhalten letztendlich die eigene Verleugnung. Ihr Zusammensein mit 

Eduard in einem öffentlichen Park wird durch das Eintreffen seiner Tante und deren Tochter, 

seiner zukünftigen Braut, gestört, so dass ihm nur die Verleugnung zum Selbstschutz bleibt. 

Das wiederholte Nicht-Akzeptieren ihres gesellschaftlichen Status verursacht Jennys 

Ausschluss aus diesem ohnehin prekären Gefüge. Zwar hält sie ihre Ehre und ihre 

Selbstbestimmtheit hoch, dennoch ist sie durch ihren Status als Geliebte abhängig von einem 

sozial höhergestellten Mann.  

Der Status der Geliebten und die damit verbundene Übereinkunft auf ein Leben im Privaten 

und in Abhängigkeit von ihrem bürgerlichen Verehrer sind in den sozialen Dramen eng an einen 

drohenden sozialen Abstieg der Protagonistin geknüpft. Nicht nur uneinsichtiges Verhalten, 

wie in Die arme Jenny, sondern auch der Verlust des Interesses seitens des Mannes, wie in Die 

Sünden der Väter, kann die Protagonistin jederzeit an den Rand der Gesellschaft 

katapultieren.583 Die Sexualität der Frau in der Großstadt, stetig präsent im Status der Geliebten, 

geht einher mit der Gefahr des sozialen Abstiegs. Durch die vorübergehende Anhebung des 

Lebensstandards, der privaten (in Sinne von nicht-öffentlichen) Adaption bürgerlicher 

Lebensentwürfe und der einhergehenden Abhängigkeit des Bürgerlichen wird die Frau zum 

Objekt eines männlich-bürgerlichen Lebensstils.  

4.3. Die Inszenierung des sozialen Abstieges 

Die sozialen Dramen weisen nach der Verführung und nachdem die Protagonistinnen den Status 

der Geliebten aufgegeben haben, zwei Handlungsvarianten auf: den Versuch, in der Großstadt 

eine eigene Existenz zu führen oder die Rückkehr in das vorherige Leben, sofern der Fehltritt 

verziehen wird. Letztere Variante, die das Negativ-Beispiel der fiktiven Protagonistin nutzt, um 

ein glimpfliches, die sozialen Grenzen wieder herstellendes, moralisierendes Ende zu zeigen, 

                                                 
583 In Die Sünden der Väter ist ihr Status als Geliebte nicht von langer Dauer, denn als der Maler Martens ein 

Stipendium in Italien erhält, verlässt er sie. 
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zeigt, wie bereits beschrieben, Heimgefunden. In diesem sozialen Drama beschließt die 

Protagonistin, nachdem ihr zweiter Geliebter sein Geld verspielt hat und die Sehnsucht nach 

zuhause wächst, dorthin zurückzukehren. Trotz der Bitte der Tochter sowie des früheren 

Verlobten, kann der Vater, der Vertreter der „moralischen Autorität,“584 der „Elenden“585 nicht 

verzeihen und schickt sie fort. Der ihr hinterher laufende Verlobte bewahrt sie vor dem 

Selbstmord und bewirkt ihre Wiedereingliederung. Schlüpmann erkennt in dieser Szene die 

„Entmachtung“586 des Vaters als moralische Autorität, da sich am Ende des Films durch die 

Versöhnung „die Lust der Männer an der Frau – von den Liebhabern nun an den Bräutigam 

übergegangen – mit der Selbstbehauptung ihres Lebens gegen die männliche Autorität“587 

verbünden. Eine These, die nur durch den Blickwinkel einer feministischen Filmanalyse 

aufrechterhalten werden kann. Der verzeihende Verlobte verhindert in der abschließenden 

Filmhandlung den Selbstmord der Protagonistin, was diese wiederum zu einer dankbaren 

Geretteten und Opfer ihrer eigenen (falschen) Entscheidungen macht. Nur der sozial 

gleichgestellte Mann kann das Leben der Frau durch das Verzeihen ihrer Untreue retten; sie hat 

zuvor ihr Leben mit der Entscheidung für das Dasein als Maitresse in die Abhängigkeit von 

Männern gelegt, die aufgrund ihres gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Status stets in der 

machtvollen Position sind.  

Dieses moralisierende Ende wird auch in weiteren nicht überlieferten Kinodramen geschildert. 

In Eine Erfahrung fürs Leben (Messter, 1910) „sinkt Trude [erschüttert] am Bette ihrer Mutter 

in die Knie und bittet sie und ihren Verlobten um Verzeihung“,588 während in Die 

Blumenverkäuferin (Messter, 1910) der Diener, der zufällig der ehemalige Verlobte der 

Protagonistin ist, diese mit ihrem Kind „zur alten Mutter [führt], die nach langem Zögern 

verzeiht, und das Mädchen kommt zu der Überzeugung, dass es besser sei, arm aber ehrlich zu 

leben.“589 Ihre finale Erkenntnis, dass ein standesgemäßes Leben der aufrichtigere Weg ist, lässt 

eine eindeutige moralische Botschaft durchschimmern: Nur die Einsicht und Demut der 

Protagonistin sowie die Bereitschaft des früheren Umfelds, sie wieder aufzunehmen, können 

ihren endgültigen sozialen Abstieg verhindern. 

                                                 
584 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 86. 
585 Vgl. Zwischentitel Heimgefunden. 
586 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks 86. 
587 Ebd., 87. 
588 Der Kinematograph, No.188, 03.08.1910. 
589 Der Kinematograph, 29.0.1910. 



4.3. Die Inszenierung des sozialen Abstieges 

178 

 

Im Gegensatz zu diesen sozialen Dramen, in denen die alte Werteordnung wieder hergestellt 

und letztendlich ein moralisch-emotional aufgeladenes ‚Happy End‘ inszeniert wird, 

thematisieren jene Filme, die den sozialen Abstieg bis in den Tod schildern die Endgültigkeit 

getroffener Entscheidungen.  

 

Jenny, die Protagonistin aus Die arme Jenny, kehrt aus verletztem Stolz und Ehre alleine in die 

Stadt zurück.590 Unterwegs im öffentlichen Raum begegnet ihr während einer semi-

dokumentarischen Großstadtszene in einem Omnibus ein alter Bekannter, der sie in ein 

Gespräch verwickelt. Erneut ist es ein Mann, diesmal jedoch von zwielichtiger Natur, der ihren 

weiteren Lebensweg negativ beeinflusst. „Hansen ist ein verkommener Mensch, der sie bald 

seinen wahren Zwecken dienstbar zu machen versucht. Er bringt sie zu einem gewissenlosen 

Agenten für Spezialitäten-Theater niedrigsten Ranges, der ihr ein Engagement als Tänzerin 

verschafft.“591 Sowohl von ihrer Familie als auch ihrem Geliebten getrennt und von der sozialen 

Klassenzugehörigkeit ausgeschlossen, schließt die Protagonistin sich aus Alternativlosigkeit 

einem Halbwelt-Milieu an. Diesen Schritt vollziehen viele Protagonistinnen der sozialen 

Großstadtdramen, sei es aus Aussichtlosigkeit oder weil sie aus Naivität und Unwissenheit nicht 

die Gefahren dieser Zugehörigkeit erkennen.592  

Dass diese kinematographische Narration eine Nähe zur gesellschaftlichen Realität neuer 

Städterinnen der Belle Epoque aufwies, zeigt ein Gutachten des Sanitätsrats des Kanton Zürich, 

der in einer Umfrage nach den Berufen von Bordellprostituierten fragte: 

[…] zu denjenigen, welchen in ihrer Jugend keinen bestimmten Beruf erlernt haben 

gehören 55 % [der Bordellprostituierten, C.H.]: darunter 18 (27%) solche, welche 

früh das Elternhaus verliessen, um sich als Dienstmägde zu verdingen, und drei 

(5%), welche als Kellnerinnen in Wirtschaften eintraten. Zu ihnen zählen wir auch 

12 (18%) Fabrikarbeiterinnen und ebenso zwei Bauerntöchter und eine Wirtstochter 

(5%), welche von da weg der Prostitution sich ergaben. 

Dagegen hatten 31 (45%) einen bestimmten Beruf erlernt. Es befanden sich unter 

ihnen neun Näherinnen, sechs Schneiderinnen, sechs Glätterinnen, je drei 

                                                 
590 So wird es in dem Filmmaterial inszeniert, dem Programmheft zufolge begibt sich die Protagonistin jedoch 

nicht alleine zurück in die Stadt, sondern sie „[erklärt] sich mit dem Plane des Kellners Hansen einverstanden, 

zusammen mit ihm in die Welt zu gehen.“ Programmheft, Die arme Jenny, 6.  
591 Ebd., 7. 
592 Die Zigarrenarbeiterin (Ludwig Gottschalk, 1911) schließt sich weil „sie arbeitslos da[steht] auf der Strasse 

der Großstadt“ unwissend einer Gruppe von Gaunern, „einer Demimondaine“ an. (Der Kinematograph, 

05.07.1911). Die beiden Wege zeigt eine der beiden Schwestern nachdem sie „von Stufe zu Stufe gesunken“ ist 

als „willenloses Werkzeug erbarmungsloser Zuhälter und Einbrecher.“ (Erste Internationale Film-Zeitung, 1911) 

und in Verirrte Seelen (Dt. Mutoskop, 1911) ahnt die Protagonistin „in ihrer Unschuld […] nicht, dass sie es mit 

einer Halbweltdame zu tun hat, und arglos nimmt sie eine Einladung zum Essen an, bei der sich ihr Schicksal 

besiegeln soll.“ (Der Kinematograph, 04.10.1911). 



4.3. Die Inszenierung des sozialen Abstieges 

179 

 

Modistinnen und Uhrenmacherinnen, je eine Giletmacherin, Lehraspirantin, 

Gouvernante und Ladentochter.593  

Ein Großteil der Prostituierten war vormals im Dienstleistungssektor oder in der 

Bekleidungsindustrie tätig – frauentypische Berufe, bei denen der Kontakt zu sozial 

höhergestellten keine Seltenheit war. Dass für viele Frauen nach Verlust ihrer sozialen 

Zugehörigkeit der Schritt in die Demimonde die einzig verbleibende Alternative war, zeigen 

auch die sozialen Dramen. Die kinematographische Inszenierung dieser Halbwelt entspricht 

jedoch nicht ausschließlich einer narrativ-konsequenten, wenn auch folgenreichen 

Handlungsoption der Protagonistinnen. Sie befriedigte parallel auch die visuelle Neugierde 

eines von diesen Räumen ausgeschlossenen Kinopublikums.594 

Jenny (Die arme Jenny) ist Tänzerin in 

einem Tanzlokal und die zentrale 

Akteurin einer fünfköpfigen Gruppe. In 

knappen Shorts steht sie freizügig auf der 

Bühne, ihre Tanzbewegungen lenken den 

Blick auf die nackten Beine. Die frontale 

Inszenierung dieser Szene erweckt 

Parallelen zum ‚Kino der Attraktionen‘, 

wie es Schlüpmann als kennzeichnend 

für viele sozialen Dramen595 beschreibt: 

Die selbstbewussten, die Aufmerksamkeit auf sich lenkenden Bewegungen der Protagonistin 

schenken ihrem „Wunsch nach Erfolg und Anerkennung“596 Ausdruck – ein Kontrast zu der 

anfänglichen Treppenhausszene, in der das mit einem langen Rock bekleidete und arbeitende 

Mädchen ungewollt die Aufmerksamkeit des bürgerlichen Verehrers erregte. Gleichzeitig ist 

Jennys kurze Hose eine berechenbare Sinnesreizung, wie sie in den Varieté-Theatern seit jeher 

                                                 
593 Gutachten des Sanitätsrates zitiert nach Ulrich, Bordelle, Straßendirnen und bürgerliche Sittlichkeit, 17.  
594 Ein Beispiel für das Interesse des zeitgenössischen Publikums an den Varieté-Theatern liefert Band 22 der 

Großstadt-Dokumente: Der Autor, Eberhard Buchner, „schildert darin die Berliner Varieté-Szene aus der Sicht 

des Besuchers, wobei er keinen Hehl daraus macht, daß er sich bei seinem ‚Ausflug ins Unsittliche‘ köstlich 

amüsiert. Buchner entwickelt ein feines Gespür für den Geschmack des Publikums […]: „Stimmung zu erzeugen 

ist die eigentliche, die letzte Kunst des Varietés. Denn alles Varieté ist ein Zuviel, ein Überflüssiges, ein Luxus für 

den nüchtern denkenden und empfindenden Menschen”(GD 22: 61). Nicht die Arbeiter, die sich diesen kleinen 

Luxus gönnen, stellt er als seelenlos hin, sondern die „Nützlichkeitsphilister”, die zu Anfang des 20. Jahrhunderts 

eine „Varieté-Reform” propagierten, die dann als „Kino-Reform” ein Remake erlebte. Vg. Jazbinsek, 

Kinometerdichter, 16. 
595 Vgl. Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 17. 
596 Fritsch, Georg Simmel im Kino, 192. 

Die arme Jenny 
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eingesetzt wurde: „Pikant war, wenn inmitten der wirbelnden Spitzenwolken jäh die intimen 

Reize einer Tänzerin den einzig auf diesen Augenblick lauernden Blicken der Zuschauer 

sichtbar wurde.“597 Die Tatsache, dass sie in diesen halbweltlichen Räumen ihre Attraktivität 

offen zeigen darf und die Blicke des Publikums – sowohl des eingeschriebenen wie auch des 

im Film anwesenden – gezielt auf sich lenkt, zeigt auch, dass es sich hierbei um eine männlich-

bürgerliche tolerierte Form von Sexualität als kaufbarem Konsumgut handelt. Die Bühne bietet 

der jungen Frau Freiheiten und Macht, die sie nur hier ausleben darf. Sobald sie diese verlässt, 

ist sie den Restriktionen der männlichen Gesellschaftsordnung erneut unterworfen. Diese 

werden dem Zuschauer prompt durch ein Aufeinandertreffen zwischen Jenny und ihrem 

früheren bürgerlichen Geliebten im Tanztheater aufgezeigt. Während sie erstaunt reagiert und 

ihn in einem melancholischen Gefühlsausbruch um Verzeihung bittet, verhält der Bürgerliche 

sich distanziert und abweisend, er möchte seine frühere Geliebte auch in dieser 

Halböffentlichkeit, insbesondere als gesunkenes Arbeitermädchen, nicht (an)erkennen. 

Hingegen ist ihr verzweifelter Gefühlsausbruch ein letzter Versuch einen vertrauten, zumindest 

geduldet-anerkannten Gesellschaftsstatus wieder zu erlangen, der ihr jedoch verwehrt bleibt. 

Auch die Freiheit vorgaukelnde Bühne der Halbwelt ermöglicht der Protagonistin keine 

Unabhängigkeit, ihr sozialer Abstieg wird erneut von äußeren Faktoren bestimmt: Die von ihr 

verursachte Szene veranlasst den Varieté-Besitzer dazu, sie zu entlassen. Jenny wirkt nach dem 

Zusammentreffen mit ihrem ehemaligen Geliebten endgültig gebrochen und ihrem sozialen 

Abstieg willen- und kraftlos ausgesetzt. Dieser wird in Die arme Jenny bis zur allerletzten 

Konsequenz geschildert: Nach ihrer Entlassung als Tänzerin verkommt sie zur Prostituierten 

und Trinkerin. An ihrem 30. Geburtstag schließlich, nachdem sie aus der Zeitung von der Heirat 

ihres Ex-Geliebten erfahren hat, beendet sie ihren Leidensweg. Man sieht die Protagonistin 

noch einmal im Treppenhaus des elterlichen Wohnhauses, bitter weinend in ihrer ärmlichen 

Dachkammer und schließlich draußen in der Kälte, den Freitod suchend.  

Suizide deuteten an, wie unsicher der Boden in der Stadt wirklich war, von wie 

kurzer Dauer das Glück sein konnte, und wie emotional aufgeladen das moderne 

Leben geworden war. [...] Für Zeitungen waren Selbstmorde unwiderstehlich, weil 

sie die Flüchtigkeit der Stadt so gut dramatisierten.598  

Von gleicher Flüchtigkeit zeugt auch der Tod der Protagonistin im sozialen Drama. Die 

Möglichkeit der sozialen Mobilität, die ihr zu Beginn Hoffnung auf einen gesellschaftlichen 

                                                 
597 Fuchs zitiert nach Ulrich, Bordelle, Staßendirnen und bürgerliche Sittlichkeit, 111. 
598 Fritzsche, Als Berlins zur Weltstadt wurde, 177. 
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Aufstieg vortäuscht, erweist sich innerhalb dieser starren gesellschaftlichen Strukturen als 

Ausgangspunkt eines sozialen Abstiegs. Freiheits- und Unabhängigkeitsgedanken sowie Stolz 

und Ehre werden der Protagonistin zum Verhängnis, denn nur die Akzeptanz jeweiliger 

allgemein anerkannter Grenzen – als Arbeitertochter, als Geliebte und als Tänzerin – hätten sie 

vor dem Untergang retten können.  

Für den Freitod kehrt Jenny der Stadt den Rücken und befindet sich auf einem offenen, 

schneebedeckten Gelände. Alle Restriktionen und Verlockungen der Großstadt, welche stets 

innerhalb eines begrenzten Raumes stattfanden, sind verschwunden. Übrig geblieben ist der 

Protagonistin nur noch eine Leere, sinnbildlich wie auch ikonographisch durch das weitläufige 

Feld verbildlicht, in der sie sich zum Sterben hinbegibt.  

Einen narrativ ähnlichen, wenn auch weniger 

ausführlich inszenierten sozialen Abstieg der 

Protagonistin schildert Ein vergeudetes Leben. 

Nachdem die junge Frau eine Nacht als Geliebte 

eines bürgerlichen Mannes verbracht hat, verlässt 

sie ihr ärmliches Zuhause für die Demimonde. Sie 

lässt sich von abwechselnden Männern aushalten 

und führt vorübergehend ein luxuriöses Leben, das 

jedoch abrupt endet, als sie von ihrem letzten 

Liebhaber verlassen wird. Ohne weitere Zwischenszenen wird die Protagonistin anschließend 

auf unterster Stufe, unter Trinkern in einer Kaschemme gezeigt. Als sie versucht einen der 

Anwesenden zu bestehlen, wird sie auch von dort vertrieben. Es zieht sie zu ihrem Elternhaus, 

wo sie abgewiesen wird, so dass sie schließlich „alleine und von allen vergessen“599 draußen in 

der Kälte stirbt. Das soziale Drama thematisiert im Gegensatz zu Die arme Jenny nicht die 

Einschränkungen, denen die Frau in ihrem jeweiligen gesellschaftlichen Status ausgeliefert ist, 

vielmehr ist er ein frühes Beispiel (Produktionsjahr 1910) eines sich etablierenden weiblichen 

Armutsnarrativs, das die Verführung und den sozialen Abstieg – also Gefahren des weiblichen 

Großstadtlebens – in den Mittelpunkt der Handlung rückt. 

Das (Über-)Leben war für die junge Frau in einem großstädtischen Umfeld von Unsicherheiten 

und negative Zufälligkeiten geprägt. Die Anonymität der Stadt, die den Protagonistinnen 

                                                 
599 Vgl. Zwischentitel.  

Et forspildt Liv 
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zunächst ein selbstbestimmtes Leben jenseits der sozialen Kontrollmechanismen ermöglicht, 

provoziert gleichzeitig den sozialen Abstieg. Die Verstoßung der jungen Frauen aus ihrem 

Familienverbund und das damit verbundene Auf-sich-gestellt-Sein in der Großstadt führen aber 

auch zu einer Fokussierung auf eine subjektiv-weibliche Erzählperspektive, die dem 

Kinozuschauer einen Blick in Räume, deren Zutritt insbesondere den bürgerlichen Frauen 

verwehrt war, gestattet. Der soziale Abstieg der Protagonistinnen wird zu einem beachtlichen 

Teil innerhalb dieser Räume inszeniert und verbindet die Warnung vor der Überschreitung 

sozialer Grenzen mit gleichzeitigen fiktionalen Einblicken in die großstädtische Demimonde.  

Hannas sozialer Abstieg in Die Sünden der Väter verläuft im Gegensatz zu den vorherigen 

Filmbeispielen weniger linear. Nachdem sie von ihrem Geliebten verlassen wurde, „hat sie ihre 

Funktion [als Modell, C.H.] erfüllt, der Glanz der ersten Liebe ist vorbei, der Student in Italien, 

sie nur noch erwachsen.“600 Dennoch landet sie nach dem Verlust ihrer Unschuld nicht in 

zwielichtige Kreise. Ausgeschlossen aus der Lebenswelt der künstlerischen Bohème, stellt die 

Protagonistin stattdessen wieder in Heimarbeit gemeinsam mit ihrem alkoholkranken Vater 

Umschläge her. Bemerkenswert ist an dieser Stelle die weiterhin bestehende und 

funktionierende Allianz zwischen Vater und Tochter, die aufgrund der Fehler beider Figuren 

zunächst fortdauert. Gleichzeitig ist der Kunstprofessor, Mentor ihres ehemaligen Geliebten, 

hilfsbereit und bietet Hanna an, als Dienstmädchen für ihn tätig zu werden. Anders als in den 

vorherigen sozialen Dramen ist hier der Ausschluss aus der Gesellschaftsschicht des 

Proletariats nach Ende der Affäre mit einem Bürgerlichen nicht zwingend notwendig, weil der 

Vater durch seinen Alkoholkonsum selbst fehlerbelastet ist und der Professor, als oberster 

Vertreter des Bürgertums, sich für Hanna verantwortlich fühlt und ihr seine Hilfe anbietet. Sie 

erhebt, anders als in Die arme Jenny, keinen Anspruch auf die Gunst des Verführers, sondern 

fügt sich folgsam den Umgangsmethoden des Bürgertums für ehemalige Geliebte.  

Hannas sozialer Abstieg beginnt mit der Rückkehr des früheren Geliebten. Bei ihrer Anstellung 

als Dienstmädchen im Haushalt des Kunstprofessors lernt sie den dort angestellten Gärtner 

kennen und führt mit ihm eine standesgemäße Beziehung. Die Rückkehr des Kunststudenten 

und seine Verlobung mit der Tochter des Professors bringen Hanna dennoch derart zur 

Verzweiflung, dass sie zu trinken beginnt und ihre Arbeit im Haushalt des Professors aufgibt. 

Möglicherweise hegt Hanna, trotz ihrer standesgemäßen Beziehung, weiterhin die vage und 

naive Hoffnung auf einen sozialen Aufstieg durch das fortsetzen ihrer Beziehung zum 

                                                 
600 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 104. 



4.3. Die Inszenierung des sozialen Abstieges 

183 

 

bürgerlichen Maler. Auch wenn dies nicht eindeutig aus dem überlieferten Filmmaterial 

ersichtlich ist, ist es eine dramaturgisch logische Erklärung, warum die Protagonistin in der 

anschließenden Szene als Trinkerin in einer Kneipe gezeigt wird. 

Ein Jahr später, auf der Suche nach einer 

modernen Verkörperung des ‚Elends der 

Hoffnungslosen‘, trifft der Maler in einer 

Kaschemme seine einstige Geliebte wieder, ohne 

sie jedoch wiederzuerkennen. Schlüpmann 

schreibt im Hinblick auch diesen abrupt 

wirkenden Abstieg, dass die Protagonistin „ganz 

und gar verfremdet […] in der proletarischen 

Kneipe [wirkt].“601 Da die vorherige Szene im 

Filmmaterial nicht überliefert ist, wirkt dieser Bruch von der Haushaltsangestellten zur 

rauchenden, rülpsenden Trinkerin unvollkommen; der in anderen sozialen Dramen schrittweise 

vollzogene und dadurch für den Zuschauer nachvollziehbare soziale Abstieg fehlt.  

Auch ihre Reaktion auf den ehemaligen bürgerlichen Geliebten unterscheidet sich von anderen 

sozialen Dramen: Die erneute Konfrontation ist eine Art Umkehrung der untergebenen Haltung 

der Protagonistin aus Die arme Jenny gegenüber ihrem früheren Geliebten im Varietétheater. 

„Als er sie [der Maler Hanna, C.H.] anspricht, reagiert sie abwechselnd grob und amüsiert […]. 

Jetzt am anderen Ende der sozialen Skala angekommen, deren eines sie einmal als Königin für 

den Maler darstellte, hat sie weiblichen Stolz mehr denn je.“602 Dass der Künstler die 

Protagonistin in dieser Situation ein zweites Mal als Muse sieht und sie für ihre Dienste bezahlt, 

ist eine ironische Wiederholung des Beginn: Hannas von Armut und Alkohol gezeichnetes 

Gesicht ist ihm die passendste Vorlage für sein ‚Elend der Hoffnungslosen‘ – von ihrer 

anfänglichen Schönheit und Anmut ist nichts mehr übrig. 

Mit Beginn ihres Engagements als Muse trifft sie ihren früheren standesgemäßen Freund, den 

Gärtner, wieder. Dadurch verändert sich ihr Ausdruck zum Positiven, da diese Bindung ihr 

Hoffnung und Zuversicht verleiht, was dem Künstler missfällt. So setzt er seine Verführungs- 

und Überredungskünste ein, durch welche Hanna – ähnlich wie zu Beginn – erneut Alkohol 

konsumiert. Diese Macht des bürgerlichen Mannes über die junge Frau besiegelt ihr Schicksal: 

                                                 
601 Ebd., 104. 
602 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 104. 
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Aus Rache gegenüber dieser egoistischen und berechnenden Handlung des Künstlers zerstört 

Hanna das Kunstwerk. Anschließend endet jedoch auch ihr Leben vorzeitig; die entsprechenden 

Szenen sind jedoch nicht überliefert. 

In Die Sünden der Väter prägt der männlich-bürgerliche Einfluss das Leben einer jungen Frau 

wiederholt negativ. Obwohl Hanna mit dem Gärtner einen guten, standesgemäßen Partner 

gefunden hat, übt der bürgerliche Mann eine Macht über sie aus, der sie sich nicht entziehen 

kann. Während der Künstler Hansen diesen Einfluss ganz gezielt zum eigenen Vergnügen bzw. 

für seine Arbeit einsetzt, zerstört er nicht nur Hannas Unschuld, sondern nach seiner Rückkehr 

aus Italien gar die Aussicht auf eine glückliche Zukunft mit einem standesgemäßen Mann.  

4.4. Mutterschaft in den sozialen Dramen 

a) Verlassene Mütter 

Soziale Abstiege wurden nicht ausschließlich in 

der Halbwelt oder Bohème inszeniert; sie fanden 

auch in einem proletarisch-großstädtischem 

Milieu statt, wie beispielsweise in In dem großen 

Augenblick. Der überlieferte 2. Akt des sozialen 

Dramas mit Asta Nielsen, das unter dem 

„Ehrenschutz des Bundes für Mutterschutz“603 

in die Kinos kam, zeigt den sozialen Abstieg der 

Protagonistin als Konsequenz ihrer unehelichen 

Mutterschaft. Vom Kindesvater, einem adligen Lebemann, verlassen und von der Gutsherrin 

entlassen, gerät die ledige Mutter aufgrund ihrer eingeschränkten Arbeitskapazität in eine 

Notlage. „Der Verdienst ist sehr gering, denn viel Zeit zur Arbeit läßt die kleine Annie ihrer 

Mutter nicht.“604 Nur mit Mühe und Not kann sie ihr Kind und sich selbst ernähren, was die 

ärmliche Ausstattung ihrer Dachkammer und ihre einfache Kleidung belegen. Im Gegensatz zu 

den zuvor besprochenen sozialen Dramen spielt hier die visuelle Ikonographie der Armut 

wieder verstärkt eine Rolle, da der anschließende Verlauf der Narration nur stimmig erscheint, 

wenn die visuell präsente erbitterte Armut der ledigen Mutter ihre Handlung plausibilisiert.  

                                                 
603 Loiperdinger, Armut statt Glamour, 229. 
604 Programmheft, In dem großen Augenblick, 8. 
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Trotz der Armut und der Einsamkeit – denn sie wird nicht als Mitglied einer proletarischen 

Gemeinschaft inszeniert – ist es die Großstadt, die der jungen Mutter ein Zusammenleben mit 

ihrem Baby überhaupt erst ermöglicht. Uneheliche Kinder waren in Berlin und anderen 

Großstädten zu diesem Zeitpunkt nichts Ungewöhnliches: In Berlin wurden um 1910 rund 15% 

aller Kinder unehelich geboren.605  

Ein zufälliges Aufeinandertreffen mit der ehemaligen Herrin in einem öffentlichen 

großstädtischen Raum, der Straßenbahn, bringt die Handlung voran: Die bürgerliche Moral, 

verkörpert durch die Gutsherrin, bedroht ihre zerbrechliche Existenz und stellt die Position der 

unehelichen Mutter, die nur kärglich für ihr Kind sorgen kann, in Frage. „Außer dem eigenen 

Heim hat sie kaum etwas, das sie dem Kind geben kann.“606 Das Aufeinandertreffen in der 

Straßenbahn zeigt daher eine zurückhaltende, beinahe peinlich berührte Protagonistin, die sich 

der Gutsherrin erst unsicher zuwendet, als sie sich für ihr Kind interessiert. Dass diese 

wiederum das Kind augenblicklich in den Arm nimmt und an sich drückt, initiiert den 

Machtkampf, den die beiden Frauen um das Kind führen werden. Ein Machtkampf, in dem 

„soziale Ungleichheiten zwischen den Frauen verhandelt werden; aber sie kämpfen nicht aus 

Feindschaft, sondern, weil sie das Gleiche wollen. […] Die Frauen kämpfen nicht für das Kind, 

sondern für sich selbst.“607 Die Argumente der beiden Frauen – Mutterliebe versus Wohlstand 

– stellen vordergründig das Wohl des Kindes in den Fokus. Gleichzeitig bewirkt ihr Disput eine 

übergeordnete allgemeine Diskussion über den Umgang mit unehelichen Kindern. Während die 

leibliche Mutter aufgrund ihrer sozialen Rolle für das Kind verantwortlich ist und davon 

auszugehen ist, dass sie alles ihr Mögliche für das Wohl des Kindes tun wird, kann ihre frühere 

Herrin dem Kind jene finanzielle Sicherheit und Bildung bieten, die es im Falle eines Verbleibs 

bei der leiblichen Mutter niemals erfahren würde. Da beide Frauen sich der Argumente ihrer 

jeweiligen Gegenspielerin bewusst sind, kämpfen sie nicht nur um das Wohl des Kindes, 

sondern darum, welche Werte letztlich von größerer gesellschaftlicher Bedeutung sind.  

                                                 
605 Max Marcuse, Uneheliche Mütter, 34. 
606 Klippel, Roter Rausch, 88. 
607 Ebd., 89. 



a) Verlassene Mütter 

186 

 

Die Protagonistin lehnt das Angebot der 

Bürgerlichen ihr Kind in Obhut zu nehmen 

zunächst ab. Anschließend wird sie erneut in 

ihrer Wohnung gezeigt. Im Kontrast zu der 

Anfangsszene des 2. Aktes, wo die Mutter mit 

ihrem Kind in einer einfachen Dachkammer lebt, 

skizziert die Ikonographie in dieser Szene ihr 

Leben in bitterster Armut: Die Protagonistin 

erzielt mit der Heimarbeit nur ein derart 

niedriges Einkommen, dass sie in ein beengtes, dunkles Zimmer umziehen muss; ihr Gesicht 

wirkt eingefallen, die Kleidung abgetragen. Die Gesamtsituation der ledigen Mutter hat sich in 

der Großstadt zum Negativen entwickelt.  

Unter dem Blickwinkel der Sozialen Frage verweist diese Szene auf die erschwerten Lebens- 

und Arbeitsbedingungen alleinerziehender Mütter ohne soziale Bindungen. Einerseits erlaubt 

die Anonymität der jungen Frau eine unerkannte und vorurteilsfreie Existenz, andererseits sind 

es die fehlenden Auffangmechanismen eines sozialen Gefüges,608 die letztlich die Trennung 

von dem Kind unabwendbar werden lassen. Nur durch die Trennung kann die Protagonistin 

dem Kind und auch sich selbst eine sichere Existenz ermöglichen. Dieser Zwiespalt, der die 

Unvereinbarkeit einer unehelichen Mutterschaft mit den erforderten Arbeitsleistungen einer 

Proletarierin demonstriert, ist einer der Beweggründe, dieses soziale Drama unter den 

„Ehrenschutz“ des Bundes für Mutterschutz zu stellen. Der Film thematisiert auch, „dass 

natürliche Mutterschaft ein Gut von gesellschaftlicher Bedeutung erzeugt, dessen finanzielle 

Aneignung als angemessen gilt.“609 

In dem großen Augenblick kontrastiert zwei Lebensmodelle, wovon eines, das der bürgerlichen 

Gutsherrin, dem konservativen Wertekosmos entspricht. Das Lebensmodell der Protagonistin  

Anni als alleinerziehende Mutter, die den Versuch eines selbstständigen, modernen 

Frauenlebens wagen muss, scheitert. Dieser Machtkampf moduliert den kompletten 2. Akt und 

führt dabei nicht nur zum Verlust des Kindes, was Anni aufgrund ihrer sozial schwächeren 

Position nicht verhindern kann, sondern auch zum persönlichen Verfall, der durch die 

                                                 
608 „Berufliche und soziale Mobilität, der Zug zur Stadt und damit in eine fremde Welt führten zur Auflösung oder 

jedenfalls Schwächung der traditionellen Solidarverbände wie Großfamilie, Nachbarschaftsverband, Dorf- und 

Kirchengemeinde Der einzelne verlor damit einen Teil seiner sozialen Bindungen und war gegen sozial Härten 

[…] nicht in dem Maße wie zuvor abgesichert.“ Pohl, Wirtschafts- und sozialgeschichtliche Grundzüge der 

Epoche, 40. 
609 Klippel, Roter Rausch, 92. 
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Sehnsucht nach dem weggegebenen Kind verursacht wird. „Drei Jahre sind ins Land gegangen. 

Annie hat ihr Kind inzwischen nicht wiedergesehen. Krankheit und Not waren anstatt dessen 

ihre Gefährten. […] Die ungestillte, nie aufgehörte Sehnsucht nach ihrem Kinde macht ihr das 

Leben unerträglich.“610 Diese Zeitspanne ist in dem überlieferten Filmmaterial nicht inszeniert, 

die Trennung vom Kinde scheint Anni  jedoch zunächst nah an den Abgrund getrieben zu 

haben, bevor eine wirtschaftliche Verbesserung ihrer Situation eintrit.  

Annis Abstieg in In dem großen Augenblick erfolgt aufgrund dieser wirtschaftlichen 

Verbesserung nicht linearer, zentral ist vielmehr der seelische Verfall, der der Sehnsucht nach 

dem eigenen Kind geschuldet ist. Diese Sehnsucht veranlasst die junge Mutter eine Straftat zu 

begehen, als sie heimlich ihre Tochter auf dem Gut besucht und ihr Kind entführt. Lange währt 

das wiedergefundene Glück jedoch nicht, mit der Unterstützung zweier Gesetzeshüter fordert 

die Adoptivmutter das Kind zurück. In diesen Szenen, die ein regelrechtes ‚Gezerre‘ um das 

Kind zeigen, erreichen die Besitzansprüche der beiden Frauen ihren auch visuell sichtbaren 

Höhepunkt. Aufgrund der Tatsache, dass Anni ihr Kind nur aus größter Not heraus hergegeben 

hat, eint sie die Sympathien der Zuschauer. „In den tätlichen Angriffen auf die Reichen und 

Gesetzeshüter steckt ein Moment der Befriedigung, und die hoffnungslose Unterlegenheit der 

armen Mutter ermöglicht das sentimentale Mit-Leiden mit dem Opfer.“611  

Nach diesem zweiten Verlust des Kindes, den die Mutter und der Gärtner, ihr Verbündeter 

bei der Entführung des Kindes, mit einer Gefängnisstrafe verbüßen müssen, ist der soziale 

Abstieg nicht mehr umkehrbar. Die Protagonistin ist nach ihrer Haftentlassung verändert, 

kraftlos und gebrochen. In Kombination mit ihrem seelischen Verfall wirkt die tatkräftige und 

stolze Mutter von einst gegen Ende des Dramas stumpfsinnig und resigniert. Lediglich das 

Feuer im Gutshaus, das der Gärtner aus Rache gelegt hat und wo sich auch ihre Tochter aufhält, 

lässt die Protagonistin noch einmal in alter Entschlossenheit auftreten. Sie betritt, im Gegensatz 

zu der Adoptivmutter, ohne jedes Zögern das brennende Haus und kann ihr geliebtes Kind vor 

dem Feuertod retten, bevor sie selbst Opfer der Flammen wird. Diese Szene beschreibt die 

Schauspielerin Asta Nielsen in einem Schreiben an die schwedischen Zensurbehörden als den  

größte[n Augenblick], den man sich überhaupt im Leben einer Frau denken kann. 

[…] Ich [Asta Nielsen, C.H.] habe die große Ekstase darzustellen versucht, worin 

sie sich in dem Augenblick befindet, wo sie den heldenmütigen Entschluß faßt, das 

Leben ihres Kindes durch die Hingabe ihres eigenen Lebens zu retten. Jede 

                                                 
610 Programmheft, In dem großen Augenblick, 11. 
611 Klippel, Roter Rausch, 92. 
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denkende Frau wird zugeben müssen, daß eine Haupthandlung wie diese, 

menschlichen und moralischen Wert hat […].612 

Mit dieser Aussage negiert die Schauspielerin nicht nur das von den schwedischen 

Zensurbehörden unterstellte Potential des sozialen Dramas zur Nervenerschütterung und 

Verrohung der Zuschauer, sondern hebt seine Bedeutung besonders für Frauen hervor. Denn 

neben der zentralen Thematik der Mutterschaft, wird der seelische Bruch eines Menschen, 

verursacht durch finanzielle Notstände und die einhergehende Notwendigkeit, das eigene Kind 

abzugeben, inszeniert. Die unterstützungswürdige junge Mutter muss aufgrund der 

Unmöglichkeit, ein unabhängiges, eigenständiges Leben zu führen, sich dem Druck der 

Bürgerlichen beugen und ihr Kind hergeben. Diese durch Armut und Alternativlosigkeit 

motivierte Handlung provoziert nicht nur eine Straftat, sondern auch Annis Tod. Um das 

Wertvollste, das sie hat und das ihr nicht mehr eigen ist, zu retten, riskiert sie ihren Tod; dieser 

wäre ohnehin durch das Getrenntsein von ihrem Kind nur eine Frage der Zeit gewesen. Eine 

zeitgenössische Rezension benennt den seelischen Verfall der Protagonistin als zentrales 

Element des sozialen Dramas und hebt die Schauspielkunst Asta Nielsens hervor. „Mutterliebe, 

brennende Sehnsucht, der Kampf um ihr Kind und schliesslich der weibliche Heroismus sind 

mimisch vorzüglich zum Ausdruck gebracht.“613 

Der Verlust des Kindes ist in Deux petits Jésus (In der Krippe ausgesetzt, Pathé, 1910) ebenfalls 

die zentrale Thematik. Es handelt sich hier, ähnlich wie Heimgefunden, um ein Kinodrama, das 

zentrale Elemente der sozialen Dramen aufweist, bevor diese ab der Kinosaison 1910/11 die 

Programme dominierten. 

Aus dem Wochenbett entlassen, geht die Protagonistin Jeanne mit ihrem Neugeborenen 

nachhause in ihre beengte Proletarierwohnung, wo eine böse Überraschung auf sie wartet: Ihr 

Mann, dem das Leben zu zweit bereits über ist,614 hat sie verlassen, da er nicht weiß, wie er für 

die Existenz des Kindes sorgen soll. „Ohne Brot, ohne Geld, ohne Hoffnung“615 befindet sich 

die junge Mutter allein mit ihrem Baby in der Großstadt. Im Gegensatz zu In dem großen 

Augenblick versucht Jeanne nicht, selbstständig für das Überleben der beiden zu sorgen; es 

scheint als wäre ihr die Aussichtslosigkeit dieses Unterfangens augenblicklich bewusst. 

Stattdessen bittet sie bürgerliche Passanten um Almosen, die ihr jedoch nur mitleidige Blicke 

                                                 
612 Schwedische Kinozensur-Sensation, Lichtbild-Theater, No.46, 16.11.1911. 
613 Münchener Neueste Nachrichten, 20.09.1911, Nr.440. Quelle: The German Early Cinema Database. 
614 Vgl. Zwischentitel, Deux petit Jésus. Screening the Poor, DVD 2.  
615 Zwischentitel, Deux petit Jésus. Screening the Poor, DVD 2. 
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und Äußerungen des Bedauerns schenken. Diese Szenen sind typisch für den 

Weihnachtskontext, in den dieses soziale Drama eingebettet ist. Eine spätere Szene, in der ein 

ebenso armer junger Mann Jeanne nach kurzem Zögern sein Brot überlässt, obwohl er 

offensichtlich selbst nicht viel besitzt, verstärkt die indirekte Kritik an der Ignoranz der 

Besitzenden.616 Weitere dokumentarisch anmutende Straßenszenen mit neugierig hinstarrenden 

Passanten verleihen dem Großstadt-Setting Authentizität, als Jeanne auf einer Brücke stehend, 

über den Sprung in den kalten Fluss nachdenkt, vom dem sie jedoch abgehalten wird. Der 

soziale Abstieg wird in Deux petits Jésus nicht minutiös geschildert, sondern durch das 

Verlassen-Werden und ihren erfolglosen Bettelversuchen für das zeitgenössische Publikum 

verständlich konturiert. 

Während Anni in In dem großen Augenblick lange damit hadert, ihr Kind wegzugeben, ist dies 

für Jeanne in Deux petits Jésus augenblicklich die einzige Lösung. Die Länge der 

‚Trennungsszene‘ zwischen dem Entschluss bis zur endgültigen Abgabe des Kindes, mehr als 

7 Minuten des insgesamt 17-minütigen Dramas, ist Ausdruck für die Zerrissenheit und 

gleichzeitiger Ausweglosigkeit der Mutter: Die verlassene Mutter ist mit ihrem Kind zu einem 

Kloster gegangen, wo sie ihr Kind abgeben wird. Auf dem Weg in die Klosterkirche bleibt 

Jeanne mehrfach stehen, sie drückt das Baby an sich, küsst es immer wieder – Manifestationen 

ihres inneren Konfliktes. Während die Nonnen in der Kirche beten, tritt sie ein, um ihr Kind in 

eine Krippe, der sie zuvor eine Jesus-Figur entnimmt, zu betten. Währenddessen kniet sie wie 

eine Marienfigur neben der Krippe – eine symbolisch aufgeladene Szene, die die 

Weihnachtsgeschichte mit den Erlebnissen der jungen Mutter verknüpft und Mutterschaft als 

höchstes Gut stilisiert. Vor Schmerz taumelnd verlässt die Mutter anschließend die Kirche, 

bricht auf einer Bank zusammen und stirbt. Während sie am nächsten Morgen von Passanten 

gefunden wird, entdecken die Nonnen das Baby in der Krippe und nehmen sich seiner an. Deux 

petits Jésus stilisiert die Leidensbereitschaft der Mutter für ihr Kind und bettet diese in einen 

weihnachtlichen Kontext ein. Weil Jeanne ihre Situation als ausweglos einschätzt, zwingt sie 

sich zu einem Schritt, der sie das eigene Leben kostet. Das Opfer der Mutter zum Wohle ihres 

Kindes wird in den Dramen als höchste Tugend der Protagonistinnen inszeniert.617 Die Väter 

spielen bei der Thematisierung der Mutterschaft nur eine marginale Rolle, die sich auf das 

Verlassen der Frau beschränkt. Auf sich gestellte Mütter hatten ohne soziales Auffangnetz 

                                                 
616 Vgl. Kapitel III. 
617 Vgl. auch Einer Mutter Opfer (Meester, 1912). Die Protagonistin „opferte ihre eigenes Leben, um das Glück 

des Kindes damit zu erkaufen.“ Der Kinematograph, No.295, 21.08.192. 
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keine Chance auf eine selbstständige Existenz; die Hoffnung, dass ihr Kind einst eine bessere 

Zukunft erwarten könnte, lässt sie über sich hinaus wachsen und stilisiert den Tod der Frauen 

als Hingabe für ihr Kind.  

Als letztes überliefertes Filmbeispiel beleuchtet Weihnachtstränen (Dt. Mutoskop, 1910) 

Mutterschaft unter dem Aspekt des Verlusts des eigenen Kindes und inszeniert extreme, 

negative Auswirkungen für das Leben der jungen Mutter. Diese Variante schildert keine aus 

eigenem Willen vollzogene Trennung vom Kinde zugunsten einer besseren Zukunft, da das 

Kind in einem Moment der Unaufmerksamkeit von einem Auto überfahren wurde. Nach dem 

Tod des Kindes, siecht die Mutter im Alkoholismus in einer heruntergekommenen 

Dachkammer dahin.  

Auch hier ist das Leiden der Mutter unumkehrbar; jegliche Perspektive auf eine bessere Zukunft 

wird negiert. „[N]och einmal sieht sie das schreckliche Ereignis, durch das ihr Kind für immer 

verloren, und wie ein Fluch verfolgt sie der Gedanke bis in den Schlaf, dass sie die nächsten 

Weihnachten allein, verlassen, verbringen soll.“618 Obwohl der Film ihre Trunksucht nicht 

gutheißt, liefert er doch eine Erklärung für das Verhalten der Frau. Das Schicksal der jungen 

Mutter ist grausam, ihre Gedanken kreisen um das verlorene Kind und letztlich würde der Tod 

für sie – ebenso wie für die anderen Mütter, die ihr Kind aus finanzieller Bedrängnis heraus 

hergegeben haben – Erlösung bedeuten.  

Der weihnachtliche Kontext der Handlung entschärft die Tat der Trinkerin, die auf der Suche 

nach einem Weihnachtsgeschenk für das tote Kind schließlich die Puppe eines kleinen 

Mädchens stiehlt. Durch die Vorgeschichte ist die Mutter jedoch nur eingeschränkt haftbar und 

zurechnungsfähig. Der Schmerz, den sie durch den Tod des Kindes erleiden muss, wiegt 

schwerer als der daraus resultierende soziale Abstieg der einst – wie die eingeblendeten 

Rückblenden versichern – hübschen, jungen Mutter. Schließlich führt die Erzählung eine 

Erlösung der von Dämonen geplagten Frau herbei, die am Weihnachtsabend am Grab ihrer 

Tochter stirbt. Diese Szene steht in seiner Ikonographie in der Tradition einer beliebten mise en 

scène von Lichtbildserien, die das trauernde Kind am Grab der Mutter inszenieren.619 In diesem 

sozialen Drama übernimmt die geisterhafte Erscheinung des verstorbenen Kindes eine 

tröstende Funktion, die der Mutter das Sterben erleichtert. 

                                                 
618 Der Kinematograph, No.202, 09.11.1910. 
619 Vgl. Ora pro Nobis. Henkes, Christmas films in the tradition of the magic lantern.  
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Der soziale Abstieg der gebrochenen Mutter weist Parallelen mit den Abstiegen junger, 

alleinstehender Frauen in ein Halbwelt-Milieu auf. Das durch den Tod des Kindes zerbrochene 

gesellschaftliche Familiengefüge, das wahrscheinlich auch einen Ehemann umfasst, bedeutet 

den Wegfall sozialer Auffangmechanismen, die die Integration der Protagonistin in der 

Gesellschaft garantieren. Ihre Einsamkeit, Selbstvorwürfe und die Trauer decken sich mit der 

Verzweiflung anderer Protagonistinnen am Tiefpunkt des sozialen Abstiegs und mildern ihre 

Inszenierung als Trinkerin ab. Denn strenggenommen handelt es sich bei dieser Mutter um eine 

unwürdige Arme, die ihre Sorgen ‚ertrinkt‘, was aufgrund des tragischen Schicksal jedoch nicht 

verurteilt, sondern neutral betrachtet wird. Nur so ist die Bewerbung des Filmes als „ein 

rührendes Bild mütterlicher Liebe“620 gerechtfertigt. Dieser neutrale Blick auf weibliche 

Lebensläufe und Schicksale eint die sozialen Dramen, auch wenn die Protagonistinnen unter 

ihren Fehlern zerbrechen, von den Gefahren der Großstadt vereinnahmt werden oder ihr 

Lebensentwurf nicht dem zeitgenössischen Gesellschaftsbild entspricht.  

 

b) Die Abwendung des sozialen Abstiegs durch staatliche Fürsorge 

Eine Sonderstellung in der Thematisierung weiblicher Armutsdarstellungen kommt dem 

Gebrauchsfilm Mütter, verzaget nicht! (Messter, 1911) zu, der zu Beginn Merkmale eines 

sozialen Dramas aufweist und das weibliche Leben in der Großstadt problematisiert.  

Der Beginn des Films mit Henny Porten schildert ein typisches Frauenschicksal aus weiblicher 

Perspektive. Die, im Gegensatz zu den kommerziellen sozialen Dramen, standesgemäß 

verheiratete junge Mutter zweier Kinder kämpft täglich um das Überleben ihrer kleinen 

Familie, da der Ehemann trinkt und einen Großteil ihrer Einkünfte für Alkohol ausgibt. Wie 

dramatisch die Alkoholabhängigkeit für eine Proletarierehe tatsächlich war und welche 

Auswirkungen sie nach sich zog, verdeutlicht ein zeitgenössisches Dokument: 

Die Ehen, in der die Trunksucht den Mann zur grausamen Bestie macht, sehen 

einander zum Verzweifeln ähnlich. In wie großen Zeitständen der Mann betrunken 

heimkehrt, hängt von den Lohnzahlungen und dem Grade des sittlichen Verfalls ab. 

[...] Je häufiger dem Laster gefrönt wird, um so mehr muß die Frau von dem, was 

sie erworben hat, direkt zur Befriedigung des unseligen Bedürfnisses beitragen, es 

wird ihr Morgen für Morgen durch Drohungen und Mißhandlungen abgerungen. 

[...] Die wüsten Schimpfreden werden zu Drohungen, die Drohungen zu 

Tätlichkeiten, Gegenstände werden zertrümmert, andere dienen als Wurfgeschosse. 

                                                 
620 Der Kinematograph, No.202, 09.11.1910. 
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Die Bedrohten flüchten sich hinter Stühle, der Wütende ergreift sie zu kräftigem 

Schlage.621 

Als der Mann erneut betrunken nach Hause kommt 

und handgreiflich gegenüber seiner Frau wird und 

schließlich auch noch die Vermieterin mit einem 

Erlass zur Zwangsexmittierung erscheint, 

beschließt die Frau ihrem Leben und dem ihrer 

beiden Kinder ein Ende zu setzen. Obwohl die 

ältere Tochter vehement versucht ihre Mutter von 

diesem Schritt abzuhalten, klettert die Mutter über 

ein Brückengeländer, wird jedoch im letzten 

Moment von einem Schutzmann gerettet. An dieser Stelle fokussiert der Film sich auf die 

Darstellung einer, wenn auch aus einer Notlage heraus, eigenständig handelnden Frau. Zwar ist 

sie nicht die Verursacherin des familiären sozialen Abstiegs, allerdings wird sie aktiv und 

nimmt ihr Schicksal in die eigenen Hände. Das Auftauchen des Schutzmannes, der ihren 

Selbstmord verhindert, verweist die dramatische Handlung zurück in einen moralisch 

vertretbaren Rahmen und führt zu einer Veränderung des narrativen Fokus. Die dramatische 

Handlung des langen Gebrauchsfilms endet hier. Sie ist durch die Skizzierung eines sozialen 

Abstieges aus weiblicher Perspektive, wenn auch verursacht durch den Alkoholismus des 

Mannes, bis zum Entschluss zum Selbstmord eng mit dem sozialen Drama verbunden.  

Im Gegensatz zu den häufig melodramatischen Kinodramen mit Henny Porten wirkt diese 

Eingangssequenz wie eine neutrale Schilderung eines geläufigen Frauenschicksals. Diese 

Schilderung hat aufgrund ihrer Zweckorientierung als Auftragsfilm mehrere Funktionen zu 

erfüllen: Das Publikum soll ein realistisches Frauenschicksal sehen, anhand dessen das Wirken 

und der Nutzen der im Anschluss präsentierten Einrichtungen demonstriert werden kann. Die 

Eingangssequenz bietet insbesondere den weiblichen Zuschauern ein valides 

Identifikationspotential – sei es, weil das geschilderte Schicksal eine Vertrautheit spiegelt oder 

es Mitgefühl erweckt und die Dringlichkeit des Handelns untermauert. Der Filmhistoriker 

Martin Loiperdinger verweist darauf, dass diese emotionalen und emotionalisierenden Szenen 

dem zeitgenössischen Publikum aus den sozialen Dramen bekannt waren;622 der Auftragsfilm 

                                                 
621 Saul, Arbeiterfamilien im Kaiserreich, 50. 
622 Vgl. Loiperdinger, Armut statt Glamour, 225. 

Mütter, verzaget nicht! 
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nutzt die mit der Einführung des Monopolfilms verstärkt auftretende Thematisierung 

weiblicher Schicksale in der Großstadt, um das Interesse der Kinogänger zu wecken. Hierbei 

muss jedoch beachtet werden, dass dieser Film vorrangig auf organisierten Veranstaltungen der 

beteiligten Einrichtungen gezeigt wurde, das Publikum je nach Wohltätigkeitsorganisation 

allerdings variieren konnte. 

An die Aufführungen von Mütter, verzaget nicht! wurden wechselnde performative 

Anforderungen gestellt. Anlass, Ort, Publikum und Zweck der Vorführung 

verlangten jeweils eigene Akzente bei den Begrüßungsansprachen und bei der 

Kommentierung der Filmbilder. Es machte einen großen Unterschied, ob der 

Auftragsfilm Frauen aus dem politischen Milieu der Sozialdemokratie gezeigt 

wurde oder Vertretern von Ministerien, Reichsämtern und Ärzteschaft, wie es bei 

der Premiere der Fall war. Potenzielle Bedürftige waren anders zu adressieren als 

gutbetuchte Bürgerinnen und Bürger, die um Spenden angegangen wurden.623 

Die heterogene Adressierung, die der Auftragsfilm auch durch seine neutrale Schilderung eines 

weiblichen Großstadtschicksals gewährleistet, wird durch die Fokussierung des 

Frauenschicksals auf ihre Mutterrolle ermöglicht. Im Gegensatz zu den sozialen Dramen 

handelt es sich bei der von dem sozialen Abstieg betroffenen Protagonistin nicht um eine junge, 

soziale Grenzen überschreitende Frau, sondern um eine zweifache Mutter und Ehefrau. „Es gibt 

endlich einen Film, der ohne Ehebruch, ohne Mordszene, ohne rohe Brutalität trotzdem ein 

ergreifendes Drama, ein trauriges Großstadtschicksal schildert, in glänzender Wiedergabe und 

wohltuender Lösung.“624 

Soziale Mobilität wird in diesem Auftragsfilm nicht thematisiert. Stattdessen greifen die 

anfänglichen dramatischen Szenen auf etablierte Erzählmuster zurück, die bereits in den 

Laterna magica-Lichtbildserien die Konsequenzen des Alkoholkonsums behandelten. Neu sind 

hierbei die Fokussierung auf eine weibliche Erzählperspektive sowie eine neutrale Inszenierung 

ihres Selbstmordversuchs und den für sie daraus folgenden Konsequenzen. Üblicherweise 

zeigen Filme mit Alkoholthematik die Bekehrung oder den Tod des Trinkers. Die Situation der 

von den Auswirkungen des Alkoholmissbrauchs betroffenen Familienmitglieder wird meist nur 

am Rande und in Funktion für die Entwicklung des Protagonisten beachtet.  

 

 

                                                 
623 Ebd., 227. 
624 Verleihannonce, Lichtbild-Theater, Nr. 40, 1911. 
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Exkurs: Der freiwillige soziale Abstieg bürgerlicher Protagonistinnen 

Weibliche Mobilität wird in den Langspielfilmen gelegentlich auch aus der Perspektive 

bürgerlicher Protagonistinnen thematisiert. Allerdings erfolgt der soziale Abstieg einer 

gesellschaftlich höhergestellten Protagonistin nicht aufgrund der Verführung durch einen 

Lebemann, sondern wegen ihrer aufrichtigen Liebe zu einem sozial niedriger situierten Mann. 

Der soziale Abstieg der Protagonistin ist selbst- und nicht fremdbestimmt und wird als ihre 

eigene Willensentscheidung dargestellt.  

Mehrere Filmbeschreibungen skizzieren die Grundzüge dieser Variante des sozialen Dramas:625 

So verliebt sich die ursprünglich wohlsituierte, gut aussehende und junge Protagonistin in einen 

Mann, der bevorzugt Künstler ist [Allerseelen (Messter, 1909), Das Licht verlöscht (Dt. 

Mutoskop, 1911) oder Die Urgrossmutter (Eclipse, 1912)] und entscheidet sich bewusst gegen 

ein sorgenfreies, abgesichertes Leben. Ein tragischer Schicksalsschlag, der von der Erblindung 

des geliebten Mannes über Verspekulieren, Verlassen werden bis hin zum Tod des Gatten 

reicht, bringt die einst wohlhabende Protagonistin, zu diesem Zeitpunkt meist Mutter eines 

Kindes, in eine aussichtlose Notlage. Nur die Versöhnung mit den bürgerlichen/adligen 

Verwandten, zu der es nach einigem Ringen durch das Einwirken des (Enkel-)Kindes kommt, 

bietet einen Ausweg aus dieser Situation.  

Im Gegensatz zu den proletarischen Protagonistinnen können diese bürgerlichen Frauen ihren 

sozialen Abstieg durch die Versöhnung mit der Familie abwenden. Diese Wiederherstellung 

der ursprünglichen gesellschaftlichen Verhältnisse, in einigen Fällen erst nach dem Tod des 

armen Ehemannes, sind ein Hinweis dafür, dass die Überschreitung sozialer Schranken ‚nach 

unten‘ nicht endgültig sein muss – eine Versöhnung der Arbeiterfrauen mit ihren Elternhäuser 

kommt in den sozialen Dramen jedoch weitaus weniger häufig vor.626 Im Gegensatz zu der 

Proletarierin begeht die wohlhabende Frau bei ihren Entscheidungen für einen ärmeren Mann 

keine moralische oder sozial verwerfliche Grenzüberschreitung, da sie nicht die heimliche 

Geliebte eines Mannes wird, sondern seine Ehefrau. Neben diesem Unterschied ist es der Verrat 

an der Klassenzugehörigkeit, warum der Versuch der sozialen Mobilität einer Proletarierin 

weitaus dramatischer inszeniert wird.  

                                                 
625 Thematisch relevantes und erhaltenes Filmmaterial wurde leider nicht in den Archiven gefunden. 
626 Obwohl zu Beginn des Kapitels mit „Von Stufe zu Stufe“ ein Beispiel für die erneute Aufnahme der 

proletarischen Protagonistin geschildert wurde, scheint dies insgesamt weniger häufig vorzukommen als das 

tragische Ende der Protagonistin. 



Exkurs: Der freiwillige soziale Abstieg bürgerlicher Protagonistinnen 

195 

 

Die Schilderung des sozialen Abstiegs der Reichen beschränkt sich auf Hunger, Wohnungs- 

und Geldnot und somit auf Thematiken jenseits der Demimonde und Kaschemmen – moralisch 

bedenkliche Grenzüberschreitungen sind den Proletarierinnen vorbehalten. Es ist aus den 

Filmbeschreibungen nicht eindeutig erkennbar, welchen Anteil die Schilderung und 

Inszenierung des ärmlichen Lebens, dass durch den Schicksalsschlag eine dramatische 

Verschlechterung erfährt, in den Filmen einnimmt; seine Bedeutung für den Verlauf der 

Narration ist jedoch offensichtlich. Ohne die „Not“,627 den „harten Kampf ums Dasein“,628 die 

„bitterste Armut“629 der Protagonistin oder der  Verdeutlichung des Elends durch „die armselige 

Behausung [in der das Töchterchen] vor Hunger weint und kein Stückchen Brot da ist“,630 

würde die spätere, glückliche Heimkehr der verlorenen Tochter dramaturgisch effektlos 

bleiben.  

Eine ausführliche Schilderung des sozialen Abstiegs einer Bürgerlichen findet sich in der 

Filmbeschreibung zu Verirrt vom Wege (Dt. Mutoskop, 1912). Die junge Tochter eines 

Gutsbesitzers entscheidet sich gegen die Heirat mit ihrem Kindheitsfreund und Arzt und geht 

stattdessen die Ehe mit einem leichtsinnigen Landwirt ein, der in kurzer Zeit das Vermögen 

verspekuliert, so dass das Ehepaar vom Land nach Berlin ziehen muss. Im Gegensatz zu vielen 

anderen Dramen mit bürgerlichen Frauen, spielt die Großstadt und seine Verlockungen in 

diesem Kinodrama eine gestalterische Rolle, die stark an die negativen Erfahrungen der jungen 

Proletarierinnen erinnert. Der Mann wird von dem „Strudel der Großstadt“631 mitgezogen und 

wird zum Spieler, was ihn letztlich umbringt, so dass die Frau mit ihrem Kind auf sich gestellt 

in der Großstadt überleben muss. „Arbeiten konnte sie nicht, denn sie hatte nur Musik studiert 

[…]. Die Kunst brachte indessen nicht genug ein, um sich und ihr Kind davon zu ernähren. So 

sank Julie von Stufe zu Stufe.“632 Julie versucht mit ihrer Musik etwas Geld für sich und das 

Kind zu verdienen – „wir sehen das ganze Elend der Großstadt, das Elend, wie es Julie Bartels, 

das verwöhnte Töchterchen reicher Leute nun durchzumachen hatte.“633 Ein glücklicher Zufall 

führt zum Wiedersehen mit ihrem alten Jugendfreund, dem Arzt, der ihren weiteren Abstieg 

abwenden kann. Er kümmert sich um ihre Genesung und Wieder-Eingewöhnung an ein 

bürgerliches Leben. „Nach einem Jahr waren beide soweit wieder an ein geordnetes Hauswesen 

                                                 
627 Die Urgrossmutter, Der Kinematograph, No.296, 28.08.1912. 
628 Heimkehr, Der Kinematograph, No.210, 04.01.1911.  
629 Eine Fügung des Schicksals, Der Kinematograph, No.,189, 10.08.1910 
630 Allerseelen, Der Kinematograph, No.148, 27-10.1909. 
631 Der Kinematograph, No.313, 25.12.1912. 
632 Der Kinematograph, No.313, 25.12.1912. 
633 Der Kinematograph, No.313, 25.12.1912. 
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gewöhnt, dass sich alle Spuren der entsetzlichen Jahre verloren hatten.“634 Julie und der Arzt 

heiraten und gehen als Familie nach Afrika.  

Anhand dieses Beispiels wird der unterschiedliche Verlauf des sozialen Abstiegs einer armen 

bzw. reichen Frau deutlich. Während das arme Mädchen zumeist stirbt, wird die reiche Frau 

gerettet und wieder in ihre Gesellschaftsschicht integriert. Die Prekarität der Protagonistinnen 

ist aufgrund ihrer Heirat mit einem Mann niedrigeren Standes und der anschließenden 

(finanziellen) Notlage bedrohlich. Aufgrund der familiären Ausgangsposition der Frauen ist 

dem Publikum dennoch das Vorübergehende der prekären Lebenssituation bewusst, ihr sozialer 

Abstieg verdeutlicht lediglich die Gefahren einer nicht-standesgemäßen Heirat. Die 

vorübergehende Notlage wird mehr oder minder schnell wieder aufgelöst und in ein Happy End 

überführt. 

Soziale Abstiege im Milieu des Bürgertums werden nicht ausschließlich aus weiblicher 

Perspektive thematisiert, auch bürgerliche Lebemänner sind betroffen. A touch of nature 

(Hepworth, 1911) und Ein Mutterherz (Cines, 1910) sind zwei Filmbeispiele, in denen ehemals 

wohlhabende Bürgerliche, die aufgrund ihrer Spiel- und Vergnügungssucht von der Familie 

verstoßen werden, um das Überleben der eigenen kleinen ärmlich lebenden Familie kämpfen. 

Die Verantwortungslosigkeit der Hauptfiguren in seinen früheren Jahren wird dabei zunächst 

durch den Aufenthalt in Tanzlokalen und beim Spielen und Trinken mit Gleichgesinnten 

verdeutlicht. Die eigentliche Haupthandlung beschäftigt sich jedoch mit den finanziell 

bedürftigen und gesellschaftlich gefallenen Lebemännern. Jahre nach der vergnüglichen Zeit 

präsentieren beide Filme die Hauptfigur als Familienvater, der mit Frau und Kind in Not und 

Armut lebt. 

Zwar fand ich bei meinen Recherchen lediglich die hier zitierten Filme als Beispiele für den 

sozialen Abstieg eines bürgerlichen Mannes, die Brisanz der Thematik sowie die Vorliebe des 

zeitgenössischen Publikums für soziale Thematiken lässt es jedoch wahrscheinlich erscheinen, 

dass mit der Etablierung des Langspielfilms auch die Möglichkeit des sozialen Abstiegs eines 

Mannes thematisiert wurde.  

Die sozialen Dramen inszenieren die unterschiedlichen sozialen Rollen, die eine Frau 

innehaben konnte, von der Mutter bis zur Tänzerin, und ihre spezifischen Armutspotentiale. 

Dabei wird Frauenarmut meist als selbstverschuldeter Ausschluss aus der eigenen 

                                                 
634 Der Kinematograph, No.313, 25.12.1912. 
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gesellschaftlichen Schicht und in einem urbanen Milieu als Konsequenz weiblicher 

Standesmobilität, eigener Entscheidungen der jungen Frauen und des Wegfalls 

patriarchalischer Kontrollmechanismen porträtiert. Nur die vom Ehemann verlassenen Mütter 

stellen hier eine Ausnahme dar.  

Die Darstellung beschränkt sich nicht auf den status quo einer Figur innerhalb einer 

ereigniszentrierten Erzählhandlung, sondern umfasst die Entwicklung der Protagonistin und 

daraus resultierende Gefahren eines sozialen Abstiegs, vermittelt durch eine komplexe narrative 

Handlung. Im Gegensatz zu den Armutsdarstellungen in Kurzspielfilmen, erzählen die sozialen 

Dramen Geschichten, die die Beweggründe der weiblichen Hauptfigur erläutern und ihre 

Schicksale als Konsequenz innerhalb eines logischen Handlungsverlaufes inszenieren. Die 

sozialen Dramen bieten keine einfachen, situativen Lösungen, sondern zeigen realistisch 

anmutende Kämpfe gegen den sozialen Abstieg, die teilweise verloren werden. Durch ihre 

subjektiv-weibliche Erzählperspektive präsentieren sie Versuche eines selbstbestimmten 

weiblichen Lebens in der Großstadt. Sie stellen dabei nicht nur das Verhalten der jungen Frauen 

in Frage, sondern hinterfragen auch die gesellschaftlichen Reaktionsmechanismen, die den 

sozialen Abstieg der Frau verursachen. Gleichzeitig spiegeln sie die Verunsicherungen, die 

durch das Aufweichen der strikten Standestrennung und der eigentlichen Beschränkung der 

Frau auf das Private entstehen. Die von der Norm abweichende soziale Rolle der Frau sowie 

ihre wechselnde öffentliche Präsenz je nach gesellschaftlichem Status verhandeln jene Bereiche 

zwischen zunehmender Selbstbestimmtheit der Frau und weiterhin geltendem, restriktivem 

Sozialverhalten.  
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5. Die kinematographische Inszenierung einer ‚moral panic‘ in den sozialen 

Dramen: Junge Frauen und großstädtische Gefahren um 1910 

Spielt der Handlungsort in den Kurzspielfilmen meist nur eine untergeordnete Rolle, so 

übernimmt die Großstadt als Schauplatz in den sozialen Dramen eine Funktion innerhalb des 

Plots: Die Großstadt ist in den sozialen Dramen nicht nur durch Authentizität verleihende 

Straßenszenen gegenwärtig, sie ist Möglichkeits-, Zufluchts- und Gefahrenort zugleich, ein 

Zentrum des Wandels und der Moderne.635 Nicht überlieferte soziale Dramen wie Die 

Zigarrenarbeiterin. Modernes Volksstück aus dem Großstadtleben (Ludwig Gottschalk, 1911), 

Trotzige Herzen. Ein dramatisches Bild aus dem Großstadtleben. (Deutsche Bioscop), 

Versuchungen der Großstadt (Nordisk, 1911), Die Gefahren der Großstadt (k.A., 1912) oder 

Heisses Blut. Grossstadtversuchungen (Dt, Bioscop, 1911) sind, durch die Erwähnung ‚der 

Großstadt‘ im Titel, Indiz für die Anziehungskraft der Kulisse auf das zeitgenössische 

Kinopublikum. Gleichzeitig zeugen die Begriffe ‚Gefahren‘, ‚Versuchungen‘ oder 

‚dramatisches Bild‘ von nicht näher definierten Unsicherheiten, die mit der Großstadt assoziiert 

werden.  

Ein Beispiel hierfür ist das bis Mitte des 19. Jahrhundert provinziell anmutende Berlin. Die 

Stadt erfuhr in den letzten Jahrzehnten desselben Jahrhunderts nachhaltige Umwälzungen und 

wurde zu einer Weltstadt,636 deren Bevölkerungszahl sich sprunghaft binnen weniger 

Jahrzehnte verfünffachte, auf mehr als 2 Millionen im Jahr 1905.637 Einhergehend mit diesem 

Wachstum veränderte sich auch die soziale Topographie der Stadt: junge, alleinstehende 

Frauen, die die ländlichen Gebiete verließen, waren Teil dieser Bevölkerungsfluktuation:638  

Im Zuge der Industrialisierung strömten seit Mitte des 19. Jahrhunderts jedes Jahr 

Tausende junger Mädchen und Frauen in die Städte. Sie kamen aus Dörfern und 

kleinen Städten, zumeist aus landwirtschaftlich geprägten Gegenden, um in der 

                                                 
635 „Das Viktorianische London, das Paris des Zweiten Kaiserreichs und das Wilhelminische Berlin konnte man 

nicht länger mit handfesten Substantiven, die alte Plätze und neue Gebäude bezeichneten, beschreiben, sondern 

am besten mit einem provisorischen Vokabular der Bewegung, der Überraschung und der Diskontinuität. Die 

tagtägliche Erfahrung des Nichtvertrautseins und des ständigen Wandels waren für die Industriestadt mindestens 

ebenso charakteristisch wie das Auftauchen von Schornsteinen und Proletariern.“ Fritzsche, Als Berlin zur 

Weltstadt wurde, 16f. 
636 Vgl. Fritzsche, Als Berlin zur Weltstadt wurde, 17. 
637 Mitte des 19. Jahrhunderts lebten in Berlin nur rund 400 000 Menschen. Vgl ebd., 17. 
638 „Die deutsche Binnenwanderung in der Zeit der Hochindustrialisierung war die ‚größte Massenbewegung der 

deutschen Geschichte‘, denn nahezu die Hälfte der über 60 Mio. im Reich Geborenen lebte 1907 nicht mehr in 

ihrer Geburtsgemeinde. 15% oder neun Mio. hatten die Provinz- oder Staatsgrenzen überschritten, und die 

Gesamtzahl der grenzüberschreitenden Wanderer zwischen 1860 und 1914 übertraf wahrscheinlich mit 15-16 Mio. 

die der Auswanderer um das Dreifache. […] Größte Abwanderungsgebiete war der deutsche Osten […]. Berlin 

und das auch die Berliner Vororte umfassende Brandenburg hatten z.B. 1891-1910 ein Wanderungsplus von fast 

einer Million.“ Pohl, Wirtschafts- und sozialgeschichtliche Grundzüge der Epoche, 33. 
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Stadt Arbeit zu finden, die besser bezahlt wurde als die ländliche Gesindearbeit und 

die darüber hinaus ein abwechslungs- und vergnügungsreicheres Leben 

ermöglichen würde.639  

Diese Veränderungen führten um 1910 zu einer „allmähliche[n] Auflösung des traditionellen 

patriarchalischen Familienmodells“640 und einer neuen Wahrnehmung der „Rolle der Frau im 

kollektiven Bewusstsein.“641 Der Zuzug junger Frauen in die Städte erschütterte den bürgerlich-

konservativen Wertekosmos:  

Die von vielen Seiten als bedrohlich empfundene, stetig steigende Anzahl von 

Frauen in der Berufswelt und die gleichzeitigen Migrationsbewegungen […] gingen 

einher mit einer ansteigenden Präsenz von Frauen in öffentlichen Sphären und 

stellte die bürgerliche Vorstellungswelt, in der Frauen gemeinhin der häuslichen 

Sphäre zugeordnet wurden, auf eine schwere Probe.642 

Dass einflussreiche konservative Stimmen aktiv versuchten, junge Frauen von dem Zuzug in 

die Großstadt abzuhalten, unterstützt die These, dass diese jungen Frauen als Bedrohung für 

den bürgerlichen Moralkodex eingestuft wurden. Dies illustriert ein Zitat aus der Zeitschrift 

Frauenarbeit, dem Organ des Verbandes der katholischen Vereine erwerbstätiger Frauen und 

Mädchen, vom 13.September 1908: 

Nicht oft genug kann man junge Mädchen vor leichtsinnigem Zuzug in die 

Großstadt warnen. Die, welche sich nicht warnen lassen, müssen meistenteils teures 

Lehrgeld zahlen. Die Verhältnisse der Großstadt erscheinen den jungen Mädchen 

aus der Provinz so schön und so glänzend und sie meinen, dort müsse unbedingt 

das Glück zu finden sein. Aus den Polizeilisten der Neuzugezogenen ist ersichtlich, 

wie allmonatlich hunderte von Mädchen nach der Großstadt ziehen. Wenn man sie 

alle fragen könnte, wie geht es Euch? Erfüllt die Großstadt Eure Erwartungen? Sehr 

wohl würde man wohl die Antwort bekommen, zu Hause war es besser.643 

Die Großstadt als Ort der Moderne barg aus der Perspektive des konservativen Bürgertums, 

Gefahren, die auf der Neuheit des Phänomens einer (scheinbar) unabhängigen, jungen Frau in 

der Öffentlichkeit beruhten. Die wachsende Stadt versinnbildlichte reale und irrationale 

Gefahrenpotentiale:  

Nicht nur, dass dabei diese Gebilde – die Stadt im Allgemeinen oder Orte wie […] 

das Kino – sowie auch Objekte – zum Beispiel die allein gehende Frau in der Stadt 

– einer ständigen Sexualisierung unterworfen waren, müssen auch die Subjekte – 

Männer und Frauen – die potentielle Gefahr und die ständige Sexualisierung 

imaginiert, realisiert und reflektiert haben.644 

                                                 
639 Pauleweit, Dienstmädchen um die Jahrhundertwende, 144. 
640  Czarnecka, Die Bilder der neuen Frau, 5. 
641 Ebd., 6. 
642 Sabelus, Die weiße Sklavin, 134. 
643 Zitiert nach Müller, Dienstbare Geister, 53f. 
644 Sabelus, Die weiße Sklavin, 138. 
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Ob die städtische Bevölkerung um 1910 tatsächlich in ihrem Alltag über die vermeintlich 

allgegenwärtigen Gefahren reflektierte, bleibt Spekulation. Die Filmanalysen verdeutlichen 

jedoch, dass die zeitgenössischen sozialen Dramen diese ‚potentiellen Gefahren‘ und die 

Sexualisierung öffentlicher Orte thematisieren. Denn das großstädtische Lebensmilieu wird 

durch die Kombination aus „semi-dokumentarischen“645 Stadtszenen und fiktiven 

Frauenschicksalen, die zeitgenössische Diskurse aufgreifen, kinematographisch als ein Ort der 

Verheißungen und Gefahren inszeniert. Verließ eine junge Frau den angestammten 

Familienverbund in Richtung Stadt, ob freiwillig oder gezwungenermaßen, so war sie nicht nur 

auf sich allein gestellt, sondern entzog sich auch der ursprünglichen sozialen Kontrolle, denn 

„die Großstadt gewährt keine traditionellen Sicherheiten.“646  

Die stereotypen Inszenierungsmechanismen der Verführung durch einen Bürgerlichen 

beinhalten eine Diskussion geltender gesellschaftlicher Moralvorstellungen: Großstädte, die 

Anonymität und soziale Isolation begünstigen, vereinfachen zufällige standesübergreifende 

Begegnungen. Vermittelt wird der Eindruck, dass die Protagonistin überall den Gefahren einer 

Verführung ausgesetzt ist. Daher formen öffentliche Räume wie Vergnügungslokale, Cafés 

oder das Kino, aber auch ursprünglich neutrale Orte wie Bekleidungsgeschäfte oder öffentliche 

Verkehrsmittel und die Straße selbst eine „Topographie der sexuellen Gefährdung.“647 Die 

Stadt bietet durch diese Vielzahl öffentlich zugänglicher Räume die Möglichkeit des zufälligen 

Aufeinandertreffens. Überall dort, wo junge Frauen und erfahrene Verführer aufeinandertreffen 

können – in Die arme Jenny handelt es sich hierbei gar um das Treppenhaus eines Mietshauses 

– ist die Frau sexuell gefährdet. 

Für die Thematisierung eines weiblichen sozialen Abstiegs bietet sich die Großstadt als 

Inszenierungsort an, weil dort die Möglichkeit der Thematisierung der weiblichen Mobilität 

gegeben ist. Die Nutzung der „Freizeit- und Konsumindustrie“648 durch die weibliche 

Bevölkerung, die in den obigen Zitaten neben der Arbeitssuche als einer der Beweggründe für 

die Binnenmigration angeführt wird, wird in den sozialen Dramen inszeniert und mit 

Gefahrenaspekten – wie der Verführung durch den Bürgerlichen oder dem Alkoholkonsum – 

verknüpft. Die Großstadt bietet den Langspielfilmen nicht nur eine attraktive Kulisse, die semi-

dokumentarische Einblicke in das zeitgenössische Stadtleben ermöglicht, sondern zahlreiche 

                                                 
645 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks,  
646 Koebner, Der Schock der Moderne, 14. 
647 Ebd., 135. 
648 Sabelus, Die weiße Sklavin, 135. 
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Begegnungsorte, die die soziale Mobilität der Frau illustrieren und jederzeit als Gefahrenorte 

deklariert werden können, die den sozialen Abstieg diktieren. Verstohlene Begegnungen im 

öffentlichen Raum, standesüberschreitende Liebesbeziehungen, die Inszenierung der 

Vergnügungskultur und letztlich die verzweifelten Versuch eines alleinigen Überlebens in 

zwielichtigen Milieus wären ohne die Kulisse der Großstadt nicht vor- und darstellbar.  

 

Die kinematographisch inszenierten Gefahren des sozialen Abstiegs einer verführten, jungen 

Frau werden durch die vielfältigen Begegnungsmöglichkeiten in der großstädtischen 

Öffentlichkeit ermöglicht und basieren auf emotionalen Befürchtungen über die öffentliche 

Präsenz junger alleinstehender Frauen in der Großstadt.649 Die „Abwehr des Anderen […] war 

letztlich Ausdruck einer in der spätwilhelminischen Gesellschaft weit verbreiteten Angst vor 

übergreifenden, scheinbar nicht zu steuernden sozialen Veränderungsprozessen.“650 Darunter 

fällt auch die Sexualisierung unterschiedlichster Räume durch die Präsenz einer jungen Frau,  

wodurch die Protagonistinnen zu Projektionsflächen einer ‚moral panic‘ werden.  

Das soziologische Konzept der ‚moral panic‘ ordnet diese emotionsgeladenen Verhandlungen 

über das „neue weibliche Leben in der Großstadt“651 als eine Stellvertreterdiskussion über real 

stattfindende gesellschaftliche Veränderungen ein.652 Der Begründer, Stanley Cohen,653 

beschreibt die ‚moralische Panik‘ als eine zeitlich begrenzte Phase, der Gesellschaften in 

regelmäßigem Rhythmus ausgesetzt sind: nämlich immer dann, wenn eine bestimmte 

Personengruppe zum Sinnbild der gesellschaftlichen Veränderungen wird und dadurch zum 

Gegenstand des öffentlichen Interesses.654 Junge Frauen waren um 1910 durch ihre 

zunehmende und unabhängige öffentliche Präsenz ein Sinnbild für eine sich verändernde 

                                                 
649 „Der Anteil der Frauen an allen Erwerbstätigen wuchs erheblich, besonders in den neuen Angestelltenstellen 

des Dienstleistungsgewerbes, und erreichte insgesamt 35,8% aller Erwerbstätigen (1907). Die Zahl der 

erwerbstätigen Frauen in traditionellen häuslichen Dienstleistungsstellen nahm absolut und relativ ab, hingegen 

stieg bis 1907 der Frauenanteil an der Industriearbeiterschaft auf 18,2%, an allen Arbeitern sogar auf 36% […]. 

Die Angestelltenpositionen wurden in zunehmendem Maße auch von Frauen wahrgenommen, die aus dem ‚alten 

Mittelstand‘ stammten.“  Pohl, Wirtschafts- und sozialgeschichtliche Grundzüge der Epoche, 27. 
650 Mühl-Benninghaus, Unterhaltung als Eigensinn, 43. 
651 Ebd., 110. 
652 Die ‘moral panic’ umschreibt „a […] person or group of persons [that] emerges to become defined as a threat 
to societal values and interests; its nature is presented in a stylized and stereo-typical fashion by mass media; the 

moral barricades are manned by editors, bishops, politicians and other right-thinking people; socially accredited 

experts pronounce their diagnosis and solutions […]” Cohen, Folk devils and moral panic, 9. 
653 Ursprünglich hat der britische Soziologe Stanley Cohen dieses Konzept in der wissenschaftlichen 

Auseinandersetzung mit der Wahrnehmung jugendlicher Subkulturen in Großbritannien (Mods und Rocker) 

entwickelt. Vgl Cohen, Folk devils and moral panic.  
654 Vgl. ebd., 9. 
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Gesellschaft, die dem etablierten bürgerlichen Wertekonzept widersprach. Eine moralische 

Panik bezeichnet daher eine gesellschaftliche Reaktion auf eine neu wahrgenommene, 

moralisch abweichende Personengruppe, die aufgrund ihrer wiederholt stereotypen Darstellung 

zur Bedrohung für die geltenden Wertvorstellungen einer Gesellschaft stilisiert wird. Sie ist ein 

emotional aufgeladenes soziales Phänomen, das von einer bestimmten Personengruppe ausgeht 

und einen sozialen Wandel begleitet. „The essence of a moral panic is that significant segments 

of a society are reacting to a socially constructed threat from moral deviants.“655  

Allerdings erscheint mir die in obigem Zitat gewählte Bezeichnung der ‚moralischen 

Abweichler‘ für die Protagonistinnen in den sozialen Dramen als zu radikal. Die Bedrohung 

der Werte einer patriarchalischen Gesellschaft durch soziale Grenzüberschreitungen, 

selbstgetroffene Entscheidungen und eingeforderte Unabhängigkeit weiblicher 

Protagonistinnen, in Kombination mit der Anonymität der Großstadt, macht die 

Protagonistinnen dennoch zu Projektionsfiguren einer Angst, die in ihren Grundzügen einer 

‚moral panic‘ entspricht. 

Dies belegt auch das breite öffentliche Interesse der Medien und konservativen 

Meinungsmacher an der ausgemachten Personengruppe: Ein Blick auf die zeitgenössischen 

Studien und Artikel – etwa zum Zusammenhang zwischen weiblichen Dienstboten und 

Prostitution, weißem Sklavenhandel, der Frauenwahlrechtbewegung oder der unehelichen 

Mutterschaft656 – offenbart das bürgerliche Interesse am weiblichen Großstadtleben. Auch die 

Auseinandersetzung mit typischen Frauenberufen657 und die weibliche Präsenz in 

Massenmedien, Literatur und Kinematographie bestätigen das öffentliche Interesse an und die 

rege Auseinandersetzung mit der weiblichen Großstadtbevölkerung.  

Die signifikante Rolle der Massenmedien, die durch ihre stereotypisierten Beobachtungen zur 

Entstehung einer ‚moral panic‘ beitragen, zeigt sich auch in den sozialen Dramen: Die 

                                                 
655 Victor, Moral Panics and the Social Construction of Deviant Behavior, 543. 
656 Vgl. beispielsweise die bereits genannten, einschlägigen Bände der Großstadt-Dokumente: Wilhelm Hammer: 

Zehn Lebensläufe Berliner Kontrollmädchen, Max Marcuse: Uneheliche Mütter, M. Baer: Der internationale 
Mädchenhandel. Als weitere Beispiele können auch Schneider, Camillo Karl: Die Prostituierte und die 
Gesellschaft. Eine soziologisch-ethische Studie (1908) oder Wagener, Hermann: Der Mädchenhandel (1911, 

Berlin: P. Langenscheidt) genannt werden. Ein Beispiel für die fiktionale Thematisierung von Prostitution und 

Dienstmädchendasein liefert Clara Viebigs Roman Das tägliche Brot (1902), in dem zwei junge Landmädchen in 

die Großstadt Berlin ziehen und zwei gegensätzliche Dienstmädchenschicksale durchleben. 
657 Vgl. beispielsweise die um 1910 bei Lujo Brentano in der Nationalökonomie geschriebenen Dissertationen über 

die Situation berufstätiger Frauen: Kempf, Rosa: Leben der jungen Fabrikmädchen in München (1911), Otto, 

Rose: Die Fabrikarbeit verheirateter Frauen (1910) oder Hell, Elisabeth über Schneiderinnen und Näherinnen in 
München (1911).  
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Inszenierung einer jungen Frau, die aufgrund von Neugierde und Naivität den Verlockungen 

der Großstadt nicht widerstehen kann, ist einer der Erfolgs- und Sensationsfaktoren der jungen 

Monopolfilmproduktion. „Meist handelt es sich um das Schicksal einer Frau aus dem Volke, 

die nach vielen Irrungen mit dem moralischen Untergang oder ‚in einem stillen Glück‘ 

endet.“658 Soziale Dramen mit ihrem Handlungshorizont zwischen standesübergreifender 

Leidenschaft und sozialem Abstieg greifen Facetten einer ‚moral panic‘ auf und inszenieren 

Elemente dieses Phänomens für die Kinoleinwand. Gleichzeitig sind die Protagonistinnen aber 

auch Opfer dieses Wandels, da sie durch die Missachtung der Standesgrenzen weitreichende 

Konsequenzen zu ertragen haben.  

Anders als die real existierenden jungen Frauen, die um die Jahrhundertwende alleine in die 

Großstädte strömten, sind die Protagonistinnen der sozialen Dramen zu Beginn der 

Filmhandlung in einen Familienverbund ihrer Gesellschaftsschicht integriert. Sie gehen einem 

entsprechenden Beruf nach und sind häufig mit einem standesgemäßen Mann verlobt. Die nach 

mehr Unabhängigkeit strebende und um Beachtung kämpfende junge Frau wird zum Opfer 

erfahrener Lebemänner, was im Umkehrschluss auf die Sicherheit innerhalb der eigenen 

Standesgrenzen und der vertrauten Verhaltensregeln verweist. Mit dieser negativen 

Entwicklung weiblicher Schicksale nach der sozialen Grenzüberschreitung bringen die sozialen 

Dramen die „übliche Trennung zwischen Madonna und Hure in Bewegung; sie [die sozialen 

Dramen, C.H.] gehorchen weder moralischen Vorurteilen noch allein dem männlichen 

Blick.“659 Diese Verwischung von Grenzen hinterfragt das etablierte Frauenbild mit Hinblick 

auf einen sich ändernden Lebens- und Berufsalltags junger Städterinnen. Denn die 

Gemeinsamkeit der sozialen Dramen ist ihre Thematisierung einer ‚Auflösung sozialer 

Grenzen‘ die durch die Überschreitung der gesellschaftlichen Konventionen und 

standesübergreifende Beziehungen verdeutlicht wird. Der Konflikt erwächst nicht 

ausschließlich aus der Einseitigkeit der Gefühle, denn bei dem Verführer ist das Interesse an 

der Frau nach dem Erreichen seines ‚Zieles‘ verflogen, sondern er wird ebenso „hervorgerufen 

oder bestärkt […] aus den sozialen Klassenunterschieden mit ihren differenten Moral- und 

Lebensformen.“660 Für den bürgerlichen Mann war es akzeptiert, vor- oder gar außereheliche 

Kontakte zu pflegen, die allerdings unter einem Deckmantel der Verschwiegenheit 

                                                 
658 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 89. 
659 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 79. 
660 Kasten, Dramatik und Leidenschaft, 241f. 
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stattzufinden hatten.661 In den sozialen Dramen wird dieser ‚Deckmantel der Verschwiegenheit‘ 

ein Stück weit geöffnet; die Filme besitzen eine Ikonographie der Verführung. Die Verführung 

durch einen bürgerlichen Mann wird durch eindeutige Schauplätze, wie das 

Bekleidungsgeschäft oder ein Café, als ein in der Öffentlichkeit und parallel dennoch unter 

Ausschluss der sozialen Kontrollmechanismen stattfindender Prozess dargestellt. Das erste 

Treffen zwischen bürgerlichem Mann und Protagonistin ist ein zentraler Erzählstrang der 

sozialen Dramen, der sowohl die Freude der Frau an der Aufmerksamkeit des Mannes als auch 

die Absichten des Verführers ausführlich inszeniert. Die Zerbrechlichkeit dieses Bündnisses 

aus Macht und Abhängigkeit, die in allen sozialen Dramen, gleich wie der weitere 

Handlungsverlauf fortschreitet, thematisiert wird, verdeutlicht wiederum die 

kinematographische Inszenierung einer ‚moral panic‘: die Darstellung der Frau als Lust- und 

Verwöhnobjekt eines reichen Mannes stellt Sexualität als vermeintlichen Grund ihres sozialen 

Abstiegs dar. 

Während der Status als Geliebte eines Bürgerlichen vor allem mittels Abhängigkeiten und der 

Beschränkung des öffentlichen Raumes inszeniert wird, gründet die vorherige Entscheidung 

der Frau, sich diesem Manne hinzugeben, auf ihrem Willen nach Selbstbestimmung und 

sozialer Sicherheit. Unter der Voraussetzung, dass die Protagonistinnen der sozialen Dramen 

in ihrer Entscheidung, sich auf einen bürgerlichen Mann einzulassen, aus freiem Willen heraus 

handeln und den Verlockungen nicht nur nicht widerstehen können, sondern auch nicht wollen, 

verkörpern diese junge Frauen einen Grad der Emanzipation und Selbstständigkeit, wie er in 

der patriarchalisch geprägten Gesellschaftsstruktur zu Beginn des 20. Jahrhunderts für eine 

bürgerliche Frau nicht vorstellbar war. Frauen einer niedrigeren sozialen Schicht hatten in der 

Realität des wilhelminischen Deutschlands tatsächlich Freiheiten, die in den sozialen Dramen 

stellvertretend von den Protagonistinnen wahrgenommen werden. Die Kultursoziologin Karin 

Pauleweit beschreibt diese Freiheiten der Dienstmädchen in ihrer Fallstudie Dienstmädchen um 

die Jahrhundertwende. 

Tatsächlich genießen großstädtische Dienstmädchen um die Jahrhundertwende eine 

weitaus größere Freiheit in ihrem öffentlichen Auftreten als jede bürgerliche 

unverheiratete Frau, weil sie nicht mehr der unmittelbaren Kontrolle des 

Heimatdorfes und ihrer Herkunftsfamilie und nur bedingt der Kontrolle der 

Herrschaft unterstehen. Das Mißtrauen der Gesellschaft erklärt sich aus der Furcht 

vor der möglichen Beispielhaftigkeit dieser - relativen - Unabhängigkeit für 

bürgerliche Töchter und damit vor einer Aufweichung patriarchalischer 

Herrschaftsstrukturen. Die abwehrende Reaktion der bürgerlichen Gesellschaft ist 

                                                 
661 Vgl. Gestrich, Geschichte der Familie im 19. und 20. Jahrhundert, 32. 
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die globale Mißachtung des Dienstmädchens als ‚Prostituierte‘ oder zumindest 

potentielle Prostituierte.662  

Diese Folgerung Pauleweits zum Ursprung der Prostitutionsprojektion von weiblichen 

Dienstboten durch bürgerliche Gesellschaftsschichten erklärt auch die Unabdingbarkeit der 

sozialen Abstiege in den sozialen Dramen wegen der Furcht vor einer möglichen 

Beispielhaftigkeit. Zwar werden die Protagonistinnen, im Gegensatz zu der 

Dienstmädchenrealität um 1900 meist zu Beginn der Narration als einem Familienverbund 

zugehörig gezeigt, allerdings setzen die Charaktere diese Zugehörigkeit für die vage Hoffnung 

auf einen sozialen Aufstieg bewusst aufs Spiel. 

Die Überhöhung sexueller Gefahren für junge Frauen in den sozialen Dramen fokussiert die 

Konsequenzen, die das Sich-Einlassen auf die Verführung für die Frauen hat. Armut wird in 

diesen Langspielfilmen nicht mehr ausschließlich an elementare Aspekte wie Hunger oder 

Obdach gekoppelt, sondern unbedingt auch an die städtischen Lebensentwürfe junger Frauen 

und die damit assoziierte Gefahr des sozialen Abstiegs. Die Armut resp. der soziale Abstieg der 

Protagonistinnen ist eine Folge (des Versuchs) ihrer sozialen Mobilität. Durch ihren Verstoß 

gegen die geltenden gesellschaftlichen Regeln, den sie begeht, indem sie sich  auf den Verführer 

einlässt, wird die Frau zu einem Spielball machtvoller bürgerlicher Ausschlussmechanismen, 

die sich in ihrem sozialen Abstieg äußern. Die Armutsinszenierung in den sozialen Dramen ist 

nicht statisch, starr, sondern eingebettet in einen Handlungsverlauf, in dem sie sich als 

Nachwirkung des moralischen Missverhaltens manifestiert.  

Diese kinematographisch inszenierte Rebellion der jungen Frauen gegen die geltenden sozialen 

Gesellschafts- und Kontrollmechanismen expliziert die Brisanz der Thematik und die Funktion 

ihres sozialen Abstiegs: Erst durch den gesellschaftlichen Abstieg konnte die Botschaft der 

Kinodramen als ‚lehrreich‘ und ‚moralisch‘ beworben werden – und nicht zuletzt einem Verbot 

durch die Zensur entgehen. Les deux chemins (Die beiden Wege, SCAGL, 1911), ein Film der 

den Lebensweg zweier Schwestern, wovon eine den Weg des Luxus und späteren sozialen 

Abstiegs wählt, betont daher in der Filmannonce die Stoffentnahme aus „dem wirklichen 

Leben“663 und die Erfordernis der milieugetreuen Inszenierung. „Der gut gespielte Film weist 

sehr schöne Szenen auf und hat trotz der vorkommenden Einbrüche und Kaschemmenszenen 

eine gute Portion moralischer Qualitäten.“664 Dieser Gefahr der Sensationalisierung sahen sich 

                                                 
662 Pauleweit, Dienstmädchen um die Jahrhundertwende,139. 
663 Erste Internationale Film-Zeitung, 1911, 31. 
664 Erste Internationale Film-Zeitung, 1911, 31. 



6. Soziale Dramen: Moderne Armutsdarstellungen und eine heterogene Publikumsadressierung 

206 

 

alle Kinodramen mit sozialer Thematik ausgesetzt. Die Schilderung eines sozialen Abstieges 

oder der ‚Niederungen des menschlichen Lebens‘ war eine Thematik, die den Kinozuschauer 

faszinierte und kommerziellen Erfolg versprach. Besonders das weibliche Kinopublikum war 

für diese Schicksale empfänglich, denn „die unglücklichen Schicksale einer Heldin werden 

lebhaft miterlebt. Entrüstungsausrufe sind bei der weiblichen Zuschauerschaft nicht selten.“665 

6. Soziale Dramen: Moderne Armutsdarstellungen und eine heterogene 

Publikumsadressierung 

Die sozialen Dramen wurden von zeitgenössischen Kinobesuchern in einem sich von der 

heutigen Rezeption deutlich unterscheidenden Bezugsrahmen angeschaut: Die 

Grenzüberschreitungen der Protagonistinnen, die wiederum ihren sozialen Abstieg bedingten, 

glichen im deutschen Kaiserreich einer Rebellion gegen geltende Moralvorstellungen – wie der 

vorherige Unterpunkt darlegte. Abschließend werden nun mithilfe zeitgenössischer Artikel 

einige Überlegungen zur Zuschaueradressierung der sozialen Dramen formuliert. 

Die Dramen boten Frauen im Publikum moderne Identifikationsfiguren und lockten so 

schichtübergreifend eine weibliche Zuschauerschaft in die Kinematographentheater, wie ein 

exemplarisch ausgewählter zeitgenössischer Zeitungsartikel beschreibt: 

Die Verschiedenheit des Publikums in den einzelnen Theatern ist erstaunlich. Im 

Norden und Osten [Berlins, C.H.] einfache Frauen und Mädchen – das weibliche 

Element herrscht überall vor – mit Schürzen und Kopftüchern, nur Sonntags 

vielfach aufgedonnert und mit Pleureusen auf Hüten, die an Grösse einem 

Storchnest gleichen. Im Westen schlanke Damen, aufgeputzte Dienstmädchen und 

schwatzende Kinder.666 

Neben der emotionalen Berührung durch tragische Geschichten, bot das Lichtspieltheater den 

Frauen einen öffentlichen Treffpunkt, dessen Bedeutung für die Frau um 1910 in mehreren 

Forschungsarbeiten, u.a. von Miriam Hansen, Heide Schlüpmann oder Andrea Haller, 

wissenschaftlich untersucht wurde.667 Basierend auf Emilie Altenlohs Erkenntnissen zur 

auffällig homogenen Einstellung von Frauen zum Kino und des bevorzugten 

Filmgeschmacks668 erwägen die beiden feministischen Filmwissenschaftlerinnen Miriam 

Hansen und Heide Schlüpmann, dass das Kino auch deshalb zu einer eigenständigen Institution 

                                                 
665 Benzler, Kino im Osten, 69f. 
666 Die Hochwacht 1912, Jg.III, Nr.2, S.40 (aus: The German Early Cinema Database). 
667 Vgl. hierzu Hansen, Miriam: Babel and Babylon. Spectatorship in American Silent Film; Schlüpmann, Heide: 

Die Unheimlichkeit des Blicks. Das Drama des frühen deutschen Kinos; Haller, Andrea: Weibliches Publikum, 

Programmgestaltung und Rezeptionshaltung im frühen deutschen Kino (1906-1918). 
668 Vgl. Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 57f. 
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wurde, weil es eine alternative Öffentlichkeit für die nach Eigenständigkeit strebende Frau 

bot.669 „Das Kino nahm die Frauen als soziale und kulturelle Wesen außerhalb ihrer familialen 

Bindung auf.“670 Mittels Themen wie der sozialen Mobilität stießen die sozialen Dramen einen 

Diskurs über das zeitgenössische Frauenbild in einem öffentlichen Raum an, wovon wiederum 

eine Bedrohung der bestehenden gesellschaftlichen Ordnung abgeleitet wurde.  

Für Hansen war der Widerstand des Bürgertums gegen die kulturelle Akzeptanz des Kinos 

daher geschlechtsgekoppelt.671 Der hohe Frauenanteil im Kinopublikum erschien wie eine 

fundamentale Bedrohung der herrschenden Organisation des öffentlichen Lebens672, viel mehr 

als es ein klassenspezifisches, sprich rein proletarisches, Kino je hätte sein können.673 Das Kino 

als alternative, weiblich geprägte Öffentlichkeit war nicht nur Ort der Kommunikation über die 

Frau und ihrer sich verändernden gesellschaftlichen Position, sondern ein Versammlungsraum 

für Frauen. Dem pflichtet auch Heide Schlüpmann bei, wenn sie schlussfolgert, dass das frühe 

Kino nicht nur „eine Öffentlichkeit [bildet], die der Frau erlaubt, ihr häusliches Gefängnis zu 

verlassen, es destabilisiert auch die Moral, die sie im Privaten zu kultivieren hatte.“674 Die 

Bedeutung des Kinos für die Frau und vice versa seien, so die Schlussfolgerung, kausal 

miteinander verknüpft: Während Frauen die langen Kinodramen aufgesucht hätten, da sie und 

ihre Lebensumstände hier thematisiert worden seien, seien ihre regelmäßigen Besuche 

gleichermaßen von Bedeutung für die Akzeptanz und Etablierung des langen Spielfilms 

gewesen. „Schon die Filmtitel suggerierten einen engen Bezug zu den ‚Arbeits- und 

Lebenszusammenhängen‘ der Frauen und machten deutlich, dass die Filmindustrie sich von 

Anfang an bemühte, auf die Bedürfnisse und Interessen dieses wichtigen Publikumssegments 

einzugehen.“675  

Auch wenn diesen Ergebnissen über die Bedeutung des Kinos, und besonders der sozialen 

Dramen, für die Frauen grundsätzlich zuzustimmen ist, entsteht durch die Fokussierung der 

wissenschaftlichen Forschung auf diese spezifische Zuschauergruppe ein verzerrter Eindruck 

                                                 
669 Die Präsenz des weiblichen Geschlechts in den Kinematographentheatern und ihre Bedeutung für die 

Etablierung des langen Spielfilms in Deutschland untersuchte Andrea Haller basierend auf zahlreichen 

Programmanalysen. Sie gelangt zu der Schlussfolgerung, dass es „unbestreitbar [sei], dass weibliches 

Kinopublikum, Kinoprogramm und Rezeptionshaltung an diesem Punkt des medialen Umbruchs [um 1911] eng 

verzahnt waren.“ Haller, Weibliches Publikum, 343. 
670 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 13. 
671 Vgl. Hansen, Early Silent Cinema, 173. 
672 „[…] fundamental threat to the dominant organization of public experience“,Vgl. ebd., 173. 
673 Vgl. ebd., 173f. 
674 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 220. 
675 Ebd., 97. 
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über die Besuchergruppen des Langspielfilms. Die sozialen Dramen sprachen als 

‚Moneymaker‘ der noch jungen Kinoindustrie nicht nur ein weibliches Publikum, sondern 

möglichst heterogene Zuschauerschichten an, um durch die Einspielergebnisse die 

Produktionskosten zu amortisieren. Unterschiedliche Schauplätze in den Kinodramen, 

Figurenkonstellationen und Konfliktsituationen unterstützten ein selektives Sehen der Filme. 

Daraus ergibt sich, dass das lange Kinodrama keineswegs ausschließlich von Frauen 

frequentiert wurde.  

Die Analyse von Zahlen, die einen konkreten Anhaltspunkt über die tatsächliche 

Besucherschaft eines Asta Nielsen Films oder thematisch ähnlicher Filme bieten, erweist sich 

als sehr hilfreich. Ein Artikel der Hochwacht von 1912 liefert ein entsprechendes Beispiel: 

Naturgemäss sind die Wirkungen, die von diesen Schundfilms ausgehen, weit 

schlimmer, als die der berüchtigten Schundliteratur, da jeder Film heute von 

ungefähr 6 Mill. Menschen betrachtet wird, ja die sogenannten Schlager es auf 13 

Mill. Beschauer bringen und so eine gefährliche ästhetische 

Geschmacksverwilderung der modernen Menschheit herbeiführen, denn für 

jemand, der an den Asta-Nielsen- oder anderen Schundfilms Gefallen findet, hat 

ein Shakespeare, ein Schiller, ein Goethe umsonst gelebt.676  

Bei einer Bevölkerungszahl von knapp 65 Millionen im Jahr 1910 sah im Deutschen 

Kaiserreich, basierend auf den obigen Zahlen, statistisch jeder fünfte Einwohner die sozialen 

Dramen mit Asta Nielsen, in den Großstädten lag der Schnitt vermutlich höher.677 Unabhängig 

von der in dem obigen Zitat deutlich formulierten Kritik an den von den Kinoreformern kritisch 

beäugten Kinodramen, die als Schundfilms diskreditiert wurden, bleibt festzuhalten, dass das 

moderne Kinodrama eine breite Masse erreichte, die trotz der Dominanz weiblicher Themen 

sicherlich nicht ausschließlich ein weibliches Publikum ansprach. 1912, ein Jahr nach dem 

Durchbruch des Langspielfilms beschreibt der Autor Alfred A. Baeumler das Kinopublikum 

als  

zwar bunt zusammengewürfelt, aber der Hauptsache nach besteht es doch aus den 

Angehörigen der dunklen, noch nicht ins einzelne differenzierten Masse des 

Volkes. Arbeiter und Frauen, Ladenmädchen, Burschen, Kinder und Handwerker, 

dazwischen vielleicht einige Studenten und Töchter höherer Stände.678 

                                                 
676 Deutscher Volksbildungstag, Die Hochwacht 1912, Jg.III, Nr.1, 14-16. (TGECD). 
677 „Erst mit der Einführung des Langfilms und der mit ihm verbundenen Praxis des Monopolfilmverleihs kam es 

im Hinblick auf das Kinoerlebnis zu einer Trennung zwischen Großstadt und Provinz. Die Großstadtdramen trugen 

also nicht unerheblich dazu bei, dass die Großstadtbewohner ein privilegiertes Kinovergnügen genießen konnten“. 

Haller, Frühes Kino zwischen Stadt und Land, 254. 
678 Baeumler, Die Wirkungen der Lichtbildbühne. März, 1.6.1912. 
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Im Gegensatz zu der Annahme, dass die sozialen Dramen ab 1911 vor allem ein weibliches 

Publikum in die Kinematographentheater lockten, skizziert Baeumler ein durchmischtes 

Publikum, das größtenteils der arbeitenden Bevölkerung entspringt. Das bereits erwähnte 

Manuskript Elisabeth Benzlers aus dem Jahr 1917 beschreibt ebenfalls die Diversität eines 

erwachsenen Kinopublikums im Berliner Osten:  

Der nicht organisierte Arbeiter, die große Zahl der ungelernten und 

Gelegenheitsarbeiter, die Frauen und Mädchen der Proletarierklasse, die kleinen 

kaufmännischen Angestellten männlichen und weiblichen Geschlechts, bilden die 

Mehrzahl der Besucher. Stellen die Jugendlichen, Arbeiter u. Arbeiterinnen die 

eigentlichen Kinoenthusiasten, suchen Schlafburschen und Schlafmädchen die 

Kinos auf, weil ihnen vor 11 Uhr abends kein Unterkommen zur Verfügung steht, 

so geht die höhere soziale Schicht ‚aus Langeweile‘, ‚um die Zeit tot zu schlagen‘ 

ins Kino.679 

 

Der Kinobesuch war ihrer Aussage zufolge in den proletarischen bis mittelständischen 

Gesellschaftsschichten sowohl bei Männern und Frauen beliebt – wenn auch aus 

unterschiedlichen Motiven: So hatte er für die zahlreichen Schlafgänger der Großstädte eine 

praktische Funktion. Junge Männer besuchten Kinematographentheater nur selten alleine, 

sondern bevorzugt mit weiblicher Begleitung und bevorzugten dabei nicht nur die dunklen 

Kinosäle, sondern auch die sinnlich anregenden Dramen.680 Und sozial bessergestellte 

Kinobesucher nutzten es als einen Zeitvertreib, dem ohne geistige Anstrengung gefolgt werden 

konnte. Die zunehmende Präsenz von Lichtspieltheatern in bürgerlichen Vierteln und das 

Langspielfilmformat waren weitere Gründe für die ansteigenden Besucherzahlen gutsituierter 

Bevölkerungsschichten. 

Elegante Männer und Frauen, denen man das eigene Auto ansieht, gutes 

Mittelpublikum, Pärchen, die sich seit gestern kennen und sich noch sehr zärtlich 

anblicken. Für die Pause ein Foyer mit Promenadenkonzert, Kaviarbrötchen und 

Eisfrüchten in Champagner. Das ist die Unterhaltung der oberen Zehntausend in 

Berlin. Alles hochnobel und ‚totschick‘, wie man es jetzt nennt.681 

Auch der bürgerliche Kinobesucher suchte Zerstreuung und Anregung in den langen 

Kinodramen, jedoch mit einem entscheidenden Unterschied: „Aber der geistig gescheitere 

findet sie auch dort, wo noch der Intellekt spielen kann, während die Mehrzahl der 

Kinobesucher des Ostens [Berlins, C.H.] nur Dinge betrachten wollen, die sich an den Affekt 

wenden.“682 Für bürgerliche Kinobesucher war das Kinodrama somit nur eine Möglichkeit, sich 

                                                 
679 Benzler, Kino im Osten, 64-65. 
680 Vgl. ebd., 67-68. 
681 Engel, Das Lichtspielzeug. Berliner Tageblatt, No.228, 5.5.1911. 
682 Benzler, Kino im Osten, 57. 
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unterhalten zu lassen, wenn auch, so Benzler, eine geistig anspruchslose – während 

Kinematographenbesuche für weniger gebildete Gesellschaftsschichten das einzig 

(finanzierbare) kulturelle Vergnügen darstellten. 

Der Publizist Ulrich Rauscher rückt diese in allen Schichten verbreitete Vorliebe für 

Kinodramen in einen Zusammenhang mit den Lebensbedingungen der einzelnen Kinobesucher. 

Die in den Kinematographentheatern gezeigten Schicksale schilderten die „soziale Tragödie 

jedes Zuschauers“,683 die Rezeption selbst wurde jedoch von den persönlichen 

Lebenserfahrungen beeinflusst, wie er am Beispiel des Vorstadtpublikums erläutert: 

Dass die Vorstadt vieles in Aufreizung und Rebellion verzerrt, was der Berliner 

Westen ohne Gefahr für seine etwaige Seele ruhig betrachten kann, habe ich mit 

eigenen Augen gesehen. In „Kintöppen“, die vom letzten Nickel jedes einzelnen 

Besuchers leben, wo der Frass der Augen den des Magens ersetzen muss, wo alle 

Zuschauer zwischen der windkalten Strasse ihrer Nacht und den Herrlichkeiten 

eines lichtgebilderten Bankierhauses sitzen, sieht man alles anders, hört die Stimme 

des Erklärers wie die eines Apostels und dampft im Gefühl des sozialen 

Unrechts.684 

 

Das gleiche Kinodrama konnte also, abhängig von den anwesenden Besuchern, 

unterschiedliche Wirkungen haben, die, zumindest in den Arbeitervierteln, auch weiterhin 

durch den Kommentar eines Erklärers beeinflusst werden konnten. Rauscher beschreibt hier ein 

selektives Sehen der Langspielfilme: Je nach Standort des Kinematographentheaters und 

sozialer Zusammensetzung des Publikums rückten unterschiedliche Aspekte der sozialen 

Dramen in den Mittelpunkt – von der Verführung durch einen Bürgerlichen, über die Einblicke 

in eine fremde Lebenswelt, bis hin zur dokumentarischen Inszenierung des modernen 

Großstadtlebens. Die Eigenschaft der Kinematographie, sich „an die geistigen Bedürfnisse des 

Publikums“685 anpassen zu können, war einer ihrer Vorteile in Bezug auf die Adressierung 

unterschiedlicher Zuschauergruppen.  

Die Funktion der Kinodramen unterschied sich nicht nur zwischen den Geschlechtern, sondern 

auch zwischen der gesellschaftlichen Position und der Bildung der Besucher. Während für 

manche Kinobesucher der Aspekt des Eskapismus, das ‚in fremde Welten gehen‘ durch 

Kinodramen, die in anderen Milieus als dem eigenen spielten, eine Rolle spielte, konzentrierten 

sich andere Besucherschichten auf die Vorführung der eigenen Welt – dies galt sowohl für das 

ärmere als auch für das bürgerliche städtische Publikum. Die Kinodramen, deren Kernthematik 

                                                 
683 Rauscher, Die Welt im Film, 198. 
684 Rauscher, Die Kino-Ballade. Der Kunstwart, No.13, 1912/13. 
685 Ebd., 72. 
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häufig die soziale Mobilität war, ermöglichten es den zeitgenössischen Kinogängern mittels der 

Mobilität der Protagonistin Einblicke in vertraute und unbekannte Lokalitäten und Wohnstätten 

zu erlangen. Der soziale Abstieg der jungen Frauen implizierte gleichzeitig eine Warnung, die 

sich an alle Zuschauer der sozialen Dramen richtete – wenn auch mit unterschiedlichen 

Botschaften für den einzelnen Kinogänger. Diese Anpassungsfähigkeit der Kinodramen an das 

jeweilige Publikum beschreibt Rauscher auch in „Die Welt im Film“ (1912). Der hier 

eingesetzte Erklärer „dampfte vor reinem sittlichen Empfinden“, da „dieses Publikum […] eben 

ehrbare Arbeiter und moralische Handlungen […] auf dem Hintergrund frecher Ausbeuter“686 

sehen will. Das soziale Drama bot durch die weibliche Erzählperspektive nicht nur 

Identifikationspotential für das weibliche Publikum, sondern auch für ein Arbeiterpublikum im 

Allgemeinen, da es durch die Armutsthematik indirekt soziale Ungleichheiten thematisierte.  

Die vornehmliche Betonung der Gefahren des Langspielfilms für das weibliche Geschlecht in 

zeitgenössischen Schriften und Artikeln, trägt zu der Schieflage in der Beurteilung des 

Kinopublikums bei. Da die ‚potentiellen Gefahren‘ der Kinematographie für Männer weniger 

oft beschrieben wurden, entsteht einhergehend der Eindruck, dass diese die 

Kinematographentheater seltener frequentierten. Dabei kritisierten gerade auch Vertreter der 

Arbeiterbewegung die Wirkung der Filme in Bezug auf beide Geschlechter. „Nachweislich 

wirkt das bewegliche Lichtbild mit seinen eindringlichen Darstellungen ausserordentlich 

nachhaltig auf jeden, sogar auf Männer.“687  

Das Publikum, das wissenschaftlich und historisch am wenigsten erforscht und nur schwer zu 

rekonstruieren ist, stellt „letztendlich die entscheidende Kraft [dar], die bestimmt, welcher 

Filmaufführungs- bzw. Kinotyp sich etabliert.“688 Während die Nummernprogramme aufgrund 

ihres ‚Überraschungscharakters‘ bewusst keine bestimmte Zuschauergruppe adressierten, 

richteten sich die Langspielfilme durch Werbeplakate, Filmpremieren und Schauspielstars an 

ein erwachsenes, modernes – sprich großstädtisches – Publikum.689  

Die Protagonistinnen der sozialen Dramen boten ein Identifikationspotential, das durch das 

ungehemmte Beobachten eines Schicksals einer unangepassten Frau sowie ihre gleichzeitige 

sympathische Inszenierung die Empathie des Zuschauers, egal ob männlich oder weiblich, 

                                                 
686 Rauscher, Die Welt im Film, 198f. 
687 Grempe, Gegen die Frauenverblödung im Kino. Gleichheit, no.5, 1912. 
688 Ebd., 41. 
689 Nicht vergessen werden sollte, dass die Langspielfilme häufig dennoch in ein Programm aus kürzeren Filmen 

eingebettet wurden, um den Zuschauern die Anpassung an dieses neue Filmformat durch den Eindruck eines 

Nummernprogramms zu erleichtern.  
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weckte. Dem Schriftsteller und Kritiker Curt Moreck zufolge war es eben diese Schaulust, die 

zum Kinobesuch veranlasste, denn das Kino „bietet dem modernen Menschen das Quantum 

Nervenfutter, das er für sein inneres Gleichgewicht benötigt, es bietet ihm die Wollust des 

Schauens.“690 Obwohl Moreck die Schaulust verurteilt, verweist er damit auf einen weiteren 

Aspekt, der den Erfolg des Kinos und auch der Stars begünstigte: Schaulust ermögliche dem 

Publikum nicht nur die Beobachtung größerer und kleinerer Schicksale aus der sicheren 

Atmosphäre des Kinosaals, sondern es erfülle den Zuschauer mit einer gewissen Zufriedenheit, 

die zur leichteren Akzeptanz des eigenen Lebens und der eigenen Probleme beitragen könne. 

Wie die wiederholte Thematisierung der Armuts- und Großstadtgefahren für junge Frauen in 

den sozialen Dramen zeigt, wurden in den Kinodramen Handlungsformeln eingesetzt, die im 

Zuschauer Emotionen auslösen.691 Diese Zuschaueremotionen basierten auf Geschichten, wie 

sie im vorherigen Kapitel am Beispiel der sozialen Dramen dargelegt wurden.  

Neu war, dass die Kinodramen durch die weiblichen Hauptfiguren explizit Frauenschicksale in 

den Mittelpunkt stellten und dadurch auch eine Öffentlichkeit für die weibliche Lebenswelt 

herstellten. Das Zielpublikum ‚Frau‘ war jedoch genau wie das Zielpublikum ‚Bürgertum‘ oder 

‚Arbeiter‘ eine Gruppe, die den Absatz der Monopolfilme mit garantierte. So kann das 

Kinopublikum auch nach der Einführung der Langspielfilme weiterhin als eine heterogene 

Masse, die aus unterschiedlichen, hier in Ansätzen dargestellten Motiven, die 

Kinematographentheater aufsuchte, um sich für einen begrenzten Zeitraum von einer 

Geschichte unterhalten zu lassen.  

Um den Erfolg der Monopolfilme prognostizieren zu können und ein potentiell breites 

Zuschauerspektrum zu erreichen, beschränkten sich die Filmproduktionen auf die Darstellung 

von „nur relativ elementare[n], wenig komplizierte[n] Vorgänge[n] des menschlichen 

Lebens“692 und auf Konflikte „mitten aus dem Alltagsleben.“693 Wie Emilie Altenloh 

konstatiert, wurde ‚das Soziale‘ in den Kinodramen von zeitgenössischen Filmproduzenten als 

Verkaufsargument eingesetzt, um möglichst eine breite Zuschauerschicht zu erreichen. 

Charakteristisch für diese neue Gattung ist das soziale Moment. Ja, die Vorliebe 

dafür ist so stark, daß das Wort ‚sozial‘ zum gebräuchlichsten Beiwort in der 

Kinoreklame geworden ist. damit scheint die Filmfabrikation auf ein Stoffgebiet 

                                                 
690 Moreck, Sittengeschichte des Kinos, 73. 
691 Vgl. Wulff, Affektivität als Element der Filmrezeption, 18. 
692 Gaupp, in Schweinitz, Prolog vor dem Film, 66. 
693 Ebd. 
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gestoßen zu sein, das heute einen breiten Platz in der Interessensphäre aller 

Volksschichten behauptet.694  

Die bewusste Reaktion der Produktionsseite auf die Vorlieben der Kinobesucher und die 

wirtschaftliche Bedeutung der Monopolfilme für die Filmproduzenten und Kinobetreiber sind 

ein Grund für die Aktualität und Modernität der Themen, durch die letztlich das moderne 

Kinopublikum allgemein angesprochen wurde.  

Die bevorzugten Film, wurden wiederum aus kommerziellen Gründen von den 

Filmproduktionsfirmen in weiteren Variationen produziert.695 „Eine gewaltige Industrie hat 

sich aus der immer Erfolg versprechenden Grundlage des Vergnügens der Masse entwickelt, 

und die kapitalistische Welt ist daran mit Riesensummen beteiligt.“696 Kinodramen warben 

folglich gezielt mit sozialen Themen, da auch der Erfolg der Kinematographie, wie jede andere 

kulturelle Institution, mit Angebot und Nachfrage steht und fällt. 

Das Kino-Drama, oder wie ich es aus später darzulegenden Gründen nennen will: 

die Kino-Ballade ist zum Mittelpunkt der Kino-Industrie geworden. Von ihrer 

Zugkraft hängt der Erfolg des jeweiligen Programms ab, gegen ihren Wert und 

Nicht-Wert geht der Kampf der Reformer und Feinde. […] Die Kino-Theater sind 

private, lediglich dem Geldverdienst gewidmete Unternehmungen, deren Besitzer 

in der Mehrzahl aus früheren Schaustellern oder Jahrmarktsbudenverkäufern, 

manchmal auch aus kleinen Varietéleitern sich ergänzen. […] Die Kino-Ballade ist 

ihr Verdienst, die Lust ihres Publikums, das hauptsächlichste Erzeugnis ihrer 

Fabrikanten.697  

Die Orientierung an den Bedürfnissen der Konsumenten war besonders für eine gerade 

entstehende deutsche Filmproduktion unerlässlich. Die soziale Frage in den frühen 

Filmproduktionen war ein Thema der Moderne, das quer durch alle Publikumsschichten 

Adressierungspotential hatte. Es war gleichzeitig ein Thema, dass Stoff aktueller 

journalistischer Reportagen war und dadurch mit den sozialen Dramen auch zu einer Art 

‚Trend‘ wurde. Erfolgskonzepte der Filme waren eine heterogene Adressierung durch die 

Thematik und ihr stets präsenter, jedoch in akzeptierte Formen gelenkter Sensationsgehalt, wie 

auch die formalen Veränderungen und die Publikumsorientierung. Daher wurden ähnlich 

gelagerte Produktionen mit vergleichbaren Themen beworben, insbesondere dann, wenn sich 

ein vorheriger Film als kommerziell einträglich erwiesen hatte und mit weiteren Produktionen 

nach dem entsprechenden Strickmuster an diesen Erfolg angeknüpft werden sollte.  

                                                 
694 Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 9. 
695 Vgl. ebd., 11. 
696 Von den Lichtbildbühnen. Der Tag, 23.02.1912. 
697 Rauscher, Die Kino-Ballade. Der Kunstwart, No.13, 1912/13. 
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Hier kommt Asta Nielsen ins Spiel, die gerade zu dem Zeitpunkt, als Veränderungen und 

Innovationen in der Filmproduktion vonnöten waren, mit ihrer Rolle als Magda in Afgrunden 

zum Star wurde. Neben dem zeitgenössischen gesellschaftlichen Bezug der Handlungen kam 

den weiblichen Hauptfiguren eine zentrale Identifikationsfunktion zu. Sie werden durch die 

stellvertretende Aushandlung weiblicher Lebensläufe zu populären Leinwandfiguren und somit 

elementarere Faktoren für die Etablierung des Langspielfilms. Die Schauspielerin Asta Nielsen 

mimte in zahlreichen sozialen Dramen Frauenfiguren, die einen sozialen Abstieg vollzogen. 

Abschließend wird an ihrem Beispiel der Durchbruch der weiblichen Schauspielstars 

untersucht und dabei ein Blick auf die Rolle der sozialen Themen für ihren Erfolg geworfen.  
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V. Mit der Armut zum Star? Wie die Inszenierung von Frauenarmut zum 

Erfolg weiblicher Filmstars beitrug 

Mit der Einführung des systematischen Monopolverleihs von Langspielfilmen auf dem 

deutschen Filmmarkt entwickelten sich die Namen der zentralen Schauspieler(innen)698 zu 

einem Qualitätsversprechen, das gleichzeitig zur Zuschauerbindung eingesetzt wurde. Vor 

dieser grundlegenden Wende bei der Vermarktung kinematographischer Produkte spielte die 

Identität der Schauspieler keine wesentliche Rolle für den erfolgreichen Vertrieb.699 Zwar 

kehrten bestimmte Figuren, insbesondere Komödiendarsteller, regelmäßig in gleichbleibender 

Rollenidentität auf die Leinwand zurück, ein Interesse an der Person hinter der Figur zwecks 

Steigerung der Attraktivität der Filme und zur Zuschauerbindung war aufgrund der Platzierung 

der Filme innerhalb von Nummernprogrammen nur von geringer wirtschaftlicher Bedeutung. 

Der Begriff ‚Star‘ wurde vor 1910 mehrheitlich für einige wenige Bühnenschauspieler 

verwendet. Filmschauspieler wurden als auswechselbare, gar beliebige Vermittler einer kurzen 

Geschichte zunächst wenig geachtet und nur schlecht bezahlt.700  

Dies änderte sich mit dem überraschenden Erfolg von Afgrunden701 und der bis dato 

unbekannten Schauspielerin Asta Nielsen. In der Kinosaison 1910/11 initiierten der Film und 

seine Darstellerin den (weiblichen) Starkult in Deutschland sowie die einhergehende 

Funktionalisierung von Schauspielern als Wiedererkennungs- und Qualitätsmerkmal des 

Langspielfilms. Innerhalb eines Jahres, parallel zu der Einführung des Monopolfilms, wurde 

aus der unbekannten Bühnenschauspielerin Asta Nielsen die „Duse des Films“702 – ein 

Vergleich der die berühmte und hochgeschätzte Theaterschauspielerin Eleonara Duse 

referenzierte. Dieser häufig in zeitgenössischen Annoncen und Artikeln getroffene Vergleich 

                                                 
698 Vgl. Loiperdinger, Die Duse der Kino-Kunst, 93: „The film market in Germany […] was first to see a systematic 

combination of the long-feature format with exclusive renting called Monopolfilm and branding the new product 

by using the name of the leading actress or actor.” 
699 Ausnahmen stellten lediglich Personen dar, die aufgrund ihres Status bereits breiten Teilen der Bevölkerung 

bekannt waren, wie beispielsweise Kaiser Wilhelm II. Vgl. Loiperdinger, ‚Kaiserbilder‘. Wilhelm II. als Filmstar. 

Außerdem waren Komödienstars wie der kleine Fritz, Max Lindner oder Lehmann bekannt.  
700 Der Beruf des ‚Kino-Schauspielers‘ war stellenweise so schlecht bezahlt, dass gar von einer Sozialen Frage der 

Kino-Schauspieler gesprochen wurde: „Die ‚Kino-Schauspieler‘ Berlins haben die ersten Schritte getan, sich zu 

organisieren. Sie wollen in ihrem wirtschaftlichen Interesse einen Verband gründen, der ungefähr dieselbe 

Tendenz haben soll den materiell überlegenen Filmgesellschaften gegenüber wie die Genossenschaft dem 

Bühnenverein. Nur dass - wie das ja erklärlich - die Bestrebungen der Genossenschaft nur auf sozialem Gebiete 

hier in Vergleich gezogen werden dürfen. […] Die neue Industrie des Films steht schon in technischer Beziehung 

auf respektabler Höhe, aber was die Klarheit der sozialen Lage der Arbeitnehmer anlangt, steckt sie noch in den 

Kinderschuhen.“ Die Kinematographen-Börse in Der Tag, 25.07.1912.  
701 Vgl. Loiperdinger, Afgrunden in Germany, 142-153. 
702 Der Kinematograph, No.260, 20.12.1911. 
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des neuen Kinostars mit einem großen Star der Theaterbühne offenbart eine 

Vermarktungsstrategie, die darauf abzielte, den Namen ‚Asta Nielsen‘ als eigenständiges 

Qualitätsmerkmal und Publikumsmagnet zu etablieren. Ein weiterer Vergleich, in dem Asta 

Nielsen mit einem erfolgreichen Star des Theaters gleichgesetzt wurde, untermauert diese 

Anlehnung an die Theaterkultur. „Miss Asta Nielsen is acknowledged by picture play experts 

and dramatic critics to equal Madame Sarah Bernhardt as a tragedienne and emotional 

actress.“703 Die Betonung ihrer tragischen und emotionalen Ausdrucksstärke, die sowohl von 

Kinoexperten wie auch von ‚klassischen‘ Kritikern anerkannt wurde, weist auf ihre 

Ebenbürtigkeit zu dieser großen Theaterschauspielerin hin. 

Im neuen Monopolfilmverleih waren Asta Nielsen-Filme Verkaufsschlager, wie ein Artikel aus 

dem Jahr 1911 konstatiert: 

Zur Zeit ist nun Asta Nielsen als die Fortuna der Kinokunst zu betrachten. Es ist 

zwar bedauerlich, daß man dramatisch-pantomimische Kunst in so brutale 

Verbindung mit Geldgewinn bringt, aber schließlich arbeitet auch der beste 

königliche Hofschauspieler für direkte klingende Münze, wodurch auch hier trotz 

allem Idealismus der reine Materialismus Oberhand gewinnt.704  

Auch hier wird erneut ein Vergleich zu Theaterschauspielern gezogen und ihr finanzieller 

Erfolg durch die Ebenbürtigkeit mit jenen etablierten Schauspierlern gerechtfertigt.  

Die Handlungen vieler sozialer Dramen sind gewissermaßen antithetisch zu diesem Erfolg, da 

hier oftmals Gefahren der sozialen Mobilität und die sozialen Abstiege junger Frauen 

thematisiert wurden. Diese Polarität zwischen der Inszenierung von Prekarität und der 

wirtschaftlichen wie persönlichen Bedeutung Asta Nielsens als einer der ersten weiblichen 

Stars des frühen deutschen Kinos ist Thema dieses abschließenden Kapitels. Hierzu werden 

Facetten ihrer Berühmtheit diskutiert, die Aufschluss über die Bedeutung der Frauenarmut für 

den Erfolg Asta Nielsens in Deutschland geben: Basierend auf zeitgenössischen Artikeln wird 

das selbst- und fremdinitiierte Image der Schauspielerin und ihre Rezeption als Star untersucht. 

Abschließend wird ihr Erfolg im Vergleich mit dem zweiten großen weiblichen Star des frühen 

deutschen Kinos, Henny Porten, kontextualisiert.705  

                                                 
703 The Kinematograph and Lantern Weekly, 19.09.1912. 
704 Lichtbild-Bühne, Asta Nielsen- die populäre Kino-Schauspielerin, No.35, 02.09.1911. 
705 Vgl „[D]er Filmstar ist nicht als Wesen zu erfassen, sondern bildet einen Schnittpunkt verschiedener Prozesse 

und Systeme, die auf sehr unterschiedliche Weise zusammenarbeiten und sich darüber hinaus historisch stark 

wandeln. […] Produktiv können vor allem diejenigen Untersuchungen sein, die nicht bei der faktographischen 

Beschreibung eines Stars stehenbleiben, sondern versuchen, die Stars im Zusammenhang mit filmischen, 

wirtschaftlichen, kulturellen und diskursiven Kontexten der Imagebildung zu analysieren.“ Lowry, Stars and 

Images, 30. 
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1. Die Komponenten des Stardaseins am Beispiel Asta Nielsen 

Der Medienwissenschaftler Knut Hickethier definiert den ‚Star‘ als eine Person,  

die durch ihre körperliche Präsenz, ihr Auftreten, ihre Gestik und Mimik nicht nur 

eine Rolle glaubhaft verkörpern kann, sondern darüber hinaus auch noch ein 

Publikum zu faszinieren und auf seine Person zu fixieren weiß. Der Star ist 

einerseits an ein Medium, an eine Institution der Öffentlichkeit gebunden, 

fokussiert diese mediale Öffentlichkeit durch seine Person und stellt damit eine 

integrative Kraft dar, indem sich das Publikum durch ihn an diese Öffentlichkeit 

binden läßt.706 

 

Der Starkult umfasst der Definition gemäß personen- und publikumsbezogene sowie 

wirtschaftliche Faktoren.707 Dabei beeinflusst ein Star das eigene Image durch seine Präsenz 

und sein Auftreten, aber auch durch die Glaubwürdigkeit der ausgewählten Rollenprofile. 

Hierbei handelt es sich um Faktoren, die von der Berühmtheit selbst zu steuern waren und das 

eigene Image formten.  

Ein Schauspieler ist jedoch erst dann ein Star, wenn er das Publikum durch seine Darbietungen 

‚fixiert‘, d.h. es an sich und seine Filme bindet und zum zentralen Element der Filme wie auch 

der ergänzenden Werbeannoncen wird. Dadurch werden die Zuschauer an eine Öffentlichkeit 

gebunden, innerhalb derer der Star regelmäßig anzutreffen ist, in diesem konkreten Fall das 

Kinematographentheater. Stars waren und sind daher nicht nur eine zusätzliche Attraktion für 

das Publikum, sondern sie hatten und haben einen signifikanten Einfluss auf den langfristigen 

wirtschaftlichen Erfolg des damaligen Langspielfilms sowie des heutigen Kinospielfilms.  

1.1.wirtschaftliche Faktoren 

a) Steuerung des Images mittels Werbeannoncen und Filmauswahl 

Aus heutiger Perspektive ist es nur bedingt nachvollziehbar, wie sehr diese Fokussierung auf 

die ersten kommerziell erfolgreichen Filmstars den Verleih und die Rezeption 

kinematographischer Erzeugnisse veränderten.708 Neu an Asta Nielsens Berühmtheit war die 

                                                 
706 Hickethier, Vom Theaterstar zum Filmstar, 31.  
707 Der Medienwissenschaftler Stephen Lowry identifiziert in seinem Aufsatz Stars und Images vier vergleichbare 

Aspekte, die von Relevanz für das Starphänomen sind; „der Star als Image, der Star als Wirtschafts- und 

Produktionsfaktor, der Star in der Rezeption und Wirkung sowie der Star im Kontext seiner soziokulturellen 

Bedeutung.“ Lowry, Stars and Images, 13. 
708 Es wird hier ausdrücklich nicht davon ausgegangen, dass es vor der Wende hin zum Monopolfilm 1910/11 

keine Kinostars gab. Vgl. beispielsweise auch Lenk: Stars der ersten Stunde, 11-32. 
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Präsenz ihres Namens in den Filmannoncen und auf Werbeplakaten, statt einer bis dato üblichen 

regelmäßigen aber weitestgehend anonymen Leinwandpräsenz. 

[E]very four to six weeks, a new film of hers appeared on the market, and the 

adverts placing her name above the title, oftentimes printing it even larger than the 

film title, indicated that Asta Nielsen had become the figurehead of a commodity 

that was automatically labelled by the use of her name.709  

 

Die Bezeichnung ihrer Langspielfilme als ‚Nielsen-Filme’ evozierte nach einer 

Einführungsphase im Jahr 1911, sowohl bei den Kinobetreibern als auch beim Publikum eine 

Erwartungshaltung, die weder durch Thematik oder Genre, noch durch genaue Angaben zur 

Handlung spezifiziert werden musste.710 Ihr Name diente den Produzenten und Vertreibern als 

Alleinstellungsmerkmal. „Branding a series of exclusive long-feature films with the name of 

the actress who played the leading role was a ground-breaking innovation in film trade. Films 

which belonged to an ‘Asta Nielsen series’ were ‘Asta Nielsen films’.”711 Diese 

Instrumentalisierung des Namens, der für eine „Persönlichkeit [stand], die mit ihrer ganzen 

dramatischen Pantomimenkunst als Träger der Hauptrolle das Publikum anziehen soll,“712 

wurde besonders bei der Werbung für ihre späteren Starfilmserien eingesetzt, damit „bei 

mehreren Filmen mit unterschiedlichen Inhalten […] die Kosten und Energien effektiver 

gebündelt“713 werden konnten.  

                     

Der Kinematograph, 26.08.1911                                              Der Kinematograph, 30.08.19114 

                                                 
709 Jung, Loiperdinger, Introduction, 5. 
710 Vgl. Loiperdinger, „Die Duse der Kino-Kunst“, 100. 
711 Ebd., 100. 
712 Lichtbild-Bühne, No.35, 02.09.1911, 8. 
713 Rönz, Nielsen und Porten, 42. 
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Neben ihrem Namen als Alleinstellungsmerkmal intendierte die Deutsche Bioscop eine 

Steuerung ihres Erfolgs durch die gezielte Veröffentlichung vordergründig geheimer 

Informationen über die Schauspielerin. Ein Beispiel hierfür bietet die öffentliche Bekanntgabe 

ihres Gehalts von 40.000 Mark für eine ‚Nielsen-Serie‘, was von einem zeitgenössischen Autor 

kritisch kommentiert wurde. „[Man legt] hier im Falle Nielsen, eine Sensationsgage als 

Lockmittel für die grosse Masse hin: Seht, das erhält Asta Nielsen für ihr Spiel! Ergo: Den Film 

müsst ihr euch ansehen!“714 Die Strategie, ein hohes Honorar der Schauspielerin mit einem 

hohen künstlerischen Anspruch gleichzusetzen, widerstrebt zwar dem Autor des Artikels, er 

entlarvt jedoch eine Praktik der Produktionsfirma zur Verankerung der Einzigartigkeit ihres 

Filmstars. Diese Gleichsetzung der Filme mit der Qualität der Schauspielerin und die bewusste 

Entscheidung, bei der Vermarktung der Monopolfilme auf die Zugkraft eines Namens zu 

setzen, konnte erfolgen, weil Asta Nielsen in der Saison 1910/11 mit Afgrunden über Nacht 

international berühmt geworden war. Der Positiveffekt, den Asta Nielsen für die Durchsetzung 

des Langspielfilms hatte, beruhte auf ihrem alle Erwartungen übertreffenden 

Überraschungserfolg, durch den sie als ernstzunehmende dramatische Schauspielerin bekannt 

wurde, sowie der geschickten Verwertung ihres Namens als Qualitäts- und 

Wiedererkennungsmerkmal. Damit diese Strategie aufging, achteten der Star und das 

Produktionsteam auf den Aufbau eines der Schauspielerin zuträglichen Images, das auch durch 

die gezielte Planung ihrer Figuren und der entsprechenden kinematographischen Umsetzung 

beeinflusst wurde. 

b). produktionsbezogene Einflussfaktoren: Die Umsetzung der sozialen Stoffe 

Dass hinter der Schauspielerin ein Team aus Produzenten, Drehbuchautor und Regisseur den 

Erfolg mitlenkten und dabei auf die Kohärenz zwischen inszenierten Themen und 

Schauspielerimage geachtet wurde, wird in der Forschung häufig vernachlässigt. So schreibt 

beispielsweise Heide Schlüpmann dem Drehbuchautor und Regisseur nur einen geringen 

Einflusses auf die schauspielerische Darstellung zu und hebt die „Autonomie des Schauspielers, 

insbesondere der Schauspielerin“715 in den sozialen Dramen hervor: „Asta Nielsen ist allgemein 

bekannt als eine autonome, die Gestaltung ihrer Filme bestimmende Schauspielerin des frühen 

Kinos.“716 Für Schlüpmann war der Erfolg der sozialen Dramen mit Asta Nielsen weniger das 

                                                 
714 Der Kinematograph, No.260, 20.12.1911. 
715 Schlüpmann, Unheimlichkeit des Blicks, 108. 
716 Ebd., 21. 
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Ergebnis einer strategischen Filmproduktion, sondern basierte auf der großen Schaffenskraft 

der unabhängigen Schauspielerin.  

Stephan Michael Schröder, Skandinavist und Verfasser einer Monographie über den dänischen 

Stummfilm,717 liegen einige Drehbücher Urban Gads vor, die belegen, dass Asta Nielsens 

Auftritte alles andere als „nur angedeutet“ 718 waren und der Regisseur die Inszenierung seines 

Stars genau plante. Dies untermauern auch die Überlegungen zum Zusammenspiel zwischen 

marktwirtschaftlicher Strategie und Inszenierung (s)eines Stars in Urban Gads Praxisbuch Der 

Film.719 Gad resümiert hierin seine Erfahrungen als Drehbuchautor und Regisseur aller bis 

Kriegsbeginn produzierter Asta Nielsen Filme720 und die Anforderungen an den Stoff eines 

Dramas. 

Gads Reflexionen über die eigene Praxis war die „erste umfassende Gesamtdarstellung aller 

Aspekte der Filmproduktion.721 Er betont, dass das Kinodrama auf einem nachvollziehbaren 

und anhand der Figurenkonstellation leicht erkennbaren Konflikt beruhen soll, der visuell gut 

umsetzbar ist. 

Ein Stoff […] muß Konflikte enthalten, die leicht sichtbare Formen annehmen 

können, zwischen Gegnern, die am besten bereits in der äußeren Erscheinung als 

Gegensätze charakterisiert sind, –Junge gegen Alte, Reiche gegen Arme [eig. 

Hervorhebung], Weiße gegen Neger, Städter gegen Bauern [...]. Die Filmhandlung 

muß klar und einfach sein, weil man sie nur durchs Auge aufnimmt, ohne viel 

Kopfzerbrechen zu machen oder zu viele Texterklärungen zu erfordern […].722 

Konflikte werden in den sozialen Dramen durch die Kontrastierung einer Frau niederen Standes 

mit einem bürgerlichen Mann initiiert. Diese Personenkonstellation barg ein Potential für die 

Filmhandlung, das durch die äußeren Erscheinungen der Figuren offensichtlich war und 

aufgrund existierender gesellschaftlicher und sozialer Strukturen sowie der unterschiedlichen 

Machtpositionen der Figuren Konflikte provozierte. Die Aufeinandertreffen zwischen der 

bereits verführten Frau und dem bürgerlichen Mann (resp. dem Vertreter der bürgerlichen 

Moral) sind visuell effektvoll und plakativ darstellbare emotionale Szenen, die sowohl vom 

                                                 
717 Schröder, Ideale Kommunikation, reale Filmproduktion. Zur Interaktion von Kino und dänischer Literatur in 

den Erfolgsjahren des dänischen Stummfilms 1909–1918. 2 Teilbände. Berlin: Nordeuropa-Institut, 2011. 
718 Schröder, Und Urban Gad?, 198. 
719 Gad, Der Film, Schuster & Loeffler, 1920. 
720 Mit Ausnahme von Balletdanserinden (1911) schrieb Gad alle Drehbücher und war Regisseur der Filme. Vgl. 

Schröder, Und Urban Gad?, 199. 
721 Ebd., 205. 
722 Gad, Der Film, 13. 
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Schauspiel der Darstellerin als durch den erzähltechnischen Spannungsbogen und seine 

Visualisierbarkeit getragen werden. 

Zentraler Baustein für eine erfolgreiche Dramenproduktion war die „Primadonnenrolle“,723 die 

tragende Figur der Dramen, für die besondere Regeln galten. Primadonnenrollen dürfen, so 

Urban Gad, „vor allen Dingen niemals unsympathisch sein, weil das Publikum mit einer 

gewissen gesunden Naivität niemals der unsympathischen Figur seine Gunst schenkt, ob die 

Darstellung auch noch so genial ist.“724 Nur die Figuren, deren Wesen als angenehm und deren 

Handlungen als nachvollziehbar empfunden würden, könnten beim Publikum Erfolg erzielen. 

Für diese positive Haltung der Zuschauer ist es Gad zufolge fundamental die Hauptdarstellerin 

„als Träger einer Idee“725 zu zeigen, „die in bewußtem und gerechtem Kampf der bestehenden 

Gesellschaftsordnung gegenübersteht, oder als schwaches, irrendes und leidendes Opfer von 

dieser selben Gesellschaftsordnung unterjocht wird.“726 Ein Rollenprofil, welches den Rollen 

Asta Nielsens entspricht. Durch die Darstellung unterschiedlicher Facetten innerhalb einer 

Filmhandlung, „die das äußere Auftreten der Figur durch starke Kontraste verändern, indem 

man z.B. ein Schicksal des Betreffenden zwischen Reichtum und Armut wechseln lässt“,727 

würde ihr Schauspiel an Ausdrucksstärke gewinnen.  

Grund für die Thematisierung von Armut respektive des sozialen Abstiegs waren, so die 

Herleitung aus den Äußerungen Urban Gads, die sich daraus ergebenden schauspielerischen 

und handlungsperspektivischen Entwicklungsmöglichkeiten. Kinematographisch inszenierte 

Armutsdarstellungen in den sozialen Dramen waren eine mit Bedacht gewählte Thematik der 

Langspielfilmproduktion, die sowohl visuell wie auch narrativ ein Konfliktpotential für die 

Filmhandlung bargen. Grundlegend für die Glaubwürdigkeit und Kohärenz eines Dramas war 

nicht nur der logische Aufbau einer Handlung, welche in einer Katastrophe gipfelte, sondern 

auch die Plausibilisierung und Motivation dieser Handlung aus dem ‚Inneren‘ des 

Hauptcharakters.728 Daher war die filmische Umsetzung der Figuren entscheidend für die 

positive Rezeption der sozialen Dramen und ihrer Protagonistinnen.  

                                                 
723 Gad, Der Film, 24. 
724 Ebd. 
725 Ebd. 
726 Ebd., 24f. 
727 Ebd., 25. 
728 Vgl. ebd., 32. 
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Auch wenn nach dem bahnbrechenden Erfolg von Afgrunden und den darauffolgenden 

Publikumserfolgen in den Annoncen der Vertriebsgesellschaft eine zunehmende Fokussierung 

auf den Namen der Schauspielerin und weg von dem Autor der Filme stattfindet,729 basierten 

die Protagonistinnen und Nielsens Erfolg auch auf den Ideen Gads. Nielsen selbst äußert sich 

in einem Interview aus dem Jahr 1912 positiv über die Rolle ihres damaligen Arbeits- und 

Lebenspartners und hebt seinen Einfluss auf ‚ihre Geschichten‘ hervor.  

Er hat alle jene phantasievollen und packenden Stücke geschrieben, in denen meine 

Kunst zu ihrer vollen Entfaltung gelangen konnte und ihre grössten Erfolge erzielt 

hat. Wir arbeiten Hand in Hand und besprechen während der Entstehung des 

Stückes monatelang jede Einzelheit meiner Rolle.730 

 

Diese enge Zusammenarbeit legt nahe, dass Schauspielerin und Regisseur darin 

übereinstimmten, in den sozialen Dramen Frauen zu inszenieren, die durch die gescheiterte 

soziale Mobilität an den Rand der Gesellschaft gedrängt wurden, da sie darin ein kommerziell 

verwertbares Rollenprofil sahen.  

Der Journalist Walter Turszinsky beschreibt 1913 in einem Artikel die Akribie, mit der sowohl 

Gad als auch Nielsen an den Rollen feilten und dabei nichts dem Zufall überließen. „Jeder 

einzelne Auftritt wird zusammen durchgearbeitet, geprobt, gefeilt, jeder Effekt, jede Geste ist 

genau berechnet, peinlich auf ihre Wirksamkeit geprüft.“731 Diese Beobachtungen legen nahe, 

dass der Erfolg Asta Nielsens auf der detailgetreuen Zusammenarbeit mit Urban Gad beruhte, 

denn „findige Filmregisseure sind natürlich bald dahintergekommen, dass der allergrösste Reiz 

im Persönlichen liegt. Sie haben getrachtet, für ihre Sache hervorragende Künstler zu gewinnen, 

die befähigt sind, wirkliche Menschen darzustellen […].“732 Der Autor stellt hier eine 

Verbindung zwischen dem Erfolg der Filmschauspielerin und dem im Hintergrund arbeitenden 

Regisseur her, der durch Weitsichtigkeit und ‚Findigkeit‘ den Erfolg der Stars mitformte. „So 

sind Filmstars entstanden, wie die wundervolle Asta Nielsen, die nordische Ibsendarstellerin, 

die allabendlich in etwa 600 Kinos vor ungefähr einer halben Million Menschen auftritt.“733  

                                                 
729 Vgl. Loiperdinger, Die Duse der Kino-Kunst, 97. 
730 Bei Asta Nielsen, Der Tag, 11.02.1912. 
731 Aubinger, Asta Nielsen – Urban Gad. Zeit im Bild, 1913. 
732 Lux, Die Muse des Films. in: Velhagen und Klasings Monatshefte, 1913, Nr.11, S.428-432. 
733 Ebd. 
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1.2. starbezogene Faktoren: Äußeres Erscheinungsbild als Spiegel von Modernität 

Neben Nielsens schauspielerischen Qualitäten, die auch in zeitgenössischen Artikeln 

hervorgehoben werden,734 verlieh ihr äußeres Erscheinungsbild, das zu ihrem Rollenprofil und 

den modernen Thematiken passte, ihren Filmen Glaubwürdigkeit. Asta Nielsen selbst 

beschreibt, wie ihr äußerliches Erscheinungsbild an die von ihr verkörperten Figuren angepasst 

wurde und dabei mit der im Film transportierten Gefühlslage übereinstimmte. 

„... es kommt zuweilen vor, dass man sich an meinen Films erfreut und sich doch 

gleichzeitig über die veralteten Kleider, die ich darin trage, und die noch vor 

Jahresfrist grösste Mode waren, lustig macht. [...] Damit soll nicht gesagt sein, dass 

die modernen Kleider gar keine brauchbaren Eigenschaften für den Film enthalten, 

gewiss nicht; nur muss man mit viel Geschmack und Vorsicht wählen. [...] Das 

Tragische muss z.B. ganz dem Alltag entrückt werden, wenn es wirken soll. Ein 

schicker Hut passt nicht zu einem gebrochenen Herzen.“735 

 

Für die Vermittlung einer tragischen Rolle war also zunächst die Kohärenz zwischen Kostüm 

und Figur maßgeblich. Dass das Äußere der Schauspielerin als stimmig mit den von ihr 

repräsentierten Figuren wahrgenommen wurde, belegt ein Zitat von 1913 aus dem Berliner 

Börsenkurier. Aus zeitgenössischer Perspektive entsprach die Schauspielerin keineswegs dem 

gängigen Schönheitsideal, ihrem Rollenprofil des ‚modernen Weibs‘ war dies jedoch 

zuträglich. 

Asta Nielsen eine Schönheit zu nennen, dazu fehlt ihr zuviel an den unentbehrlichen 

Weibesreizen. Was ihr indes auf einer Seite mangelt, ersetzt sie hundertfach durch 

Rasse, Temperament, künstlerische Schöpfungskraft. Es ist unglaublich, was diese 

überschlanke Person aus sich herauszuholen vermag. Wollte man das moderne 

Weib mit all seinen ungeheuerlichen Seelenabgründen […] umschaffen, diese 

gazellenschlanke Dänin, die aussieht wie eine waschechte Spanierin, wäre das 

gedeihlichste Objekt für solch ein kühnes Experiment.736 

 

Die Figuren, die Asta Nielsen verkörperte, passten zu dem modernen Frauenbild, das die reale 

Person Asta Nielsen durch ihr Äußeres repräsentierte. Die Kultur- und Medienwissenschaftlerin 

Kirsten Drotner rückt Asta Nielsen aufgrund ihrer modernen Erscheinung aus einem 

retrospektiven Blickwinkel in die Nähe der ‚Flapper‘-Figuren der 20er Jahre. „[H]er status can 

be seen as a prelude to the future, her slender body and introvert sensuality offering an image 

                                                 
734 Stellvertretend wird hier ein Zitat aus dem britischen The Kinematograph & Lantern Weekly angeführt: „[…I]n 

all her changes of condition, temptations and vicissitudes, she never loses grip of her character. It is clever, forcible 

and convincing and a really artistic effort.” The Kinematograph & Lantern Weekly, 21.03.1912, 118.  
735 Der Kinematograph, No.433, 14.04.1915, 27. 
736 Turszinsky, Asta Nielsen, in: Berliner Börsencourier, 20.02.1913, No. 85. 
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that is more in keeping with the flapper of the 1920s than with the fairies of the 1910s.”737 

Nielsens moderne Interpretation der Frauentypen in den Kinodramen der 1910er Jahre 

ermöglichte dem Publikum ein neues Filmerlebnis, das vor dem Hintergrund potentieller 

Gefahren für weibliche Großstadtbewohner Versuche der Selbstbestimmtheit stellvertretend 

aushandelte.  

Die Fokussierung der Marketingstrategie auf ihre Person war auch deswegen erfolgreich, weil 

ihre Rollenprofile als ein Teil der öffentlichen Person Asta Nielsen wahrgenommen wurden, 

was die Schauspielerin durch Äußerungen in Interviews zusätzlich forcierte. Denn Nielsen 

selbst hatte nicht nur Anteil an ihrem Image als moderne Frau, sondern auch daran, dass sie als 

eine Frau aus dem Volk, die selbst in einfachsten Verhältnissen aufgewachsen war und die 

menschlichen Abgründe aus eigener Hand kannte, wahrgenommen wurde.  

In einem jener düsteren, von Menschen wimmelnden Häuser, wo Sorge und 

Entbehrung, Streit und Laster tägliche Gäste sind, verging mir die Kindheit. Einer 

jener feuchten Höfe, wohin sich nur selten einmal ein Sonnenstrahl verirrt, war 

mein Spielplatz. […] Natürlich war es bei einem solchen Milieu unvermeidlich, 

dass sich vor meinen Augen viele traurigen und erschütternden Szenen 

menschlichen Elends abspielten, dass ich schaudernd einen Blick in Abgründe des 

menschlichen Herzens tun, dass ich den auf der Schattenseite des Daseins 

dahinlebenden Stiefkindern des Glücks auf ihren Schmerzenswegen im Geiste 

wenigstens folgen konnte und wenn man sagt, dass ich besonders überzeugend 

menschliches Leid wiederzugeben vermag, dass ich mit der Darstellung des 

Schicksals unglücklicher Frauen und gefallener Mädchen meine stärksten 

Wirkungen erziele, so kann ich dies auf die Eindrücke und Beobachtungen meiner 

Kindheit zurückführen. Denn schon in früher Kindheit trat bei mir die Fähigkeit 

zutage, Personen und Vorgänge scharf und plastisch zu schauen und das 

Beobachtete wiederzugeben 738 

Diese Selbsteinschätzung als ‚Frau aus dem Volke‘, die zudem selbst ein uneheliches Kind 

hatte, transportierte ein persönliches Identifikationspotential, das darauf basierte, dass sie die in 

ihren Rollen thematisierten sozialen Notlagen und die Verkörperung einer modernen Frau aus 

erster Hand kannte. „Die vom Star gespielten Rollen scheinen verschiedene Masken zu sein, 

hinter denen das Publikum immer wieder die gleiche reale Person vermutet.“739 Dieses Image 

wurde durch Nielsens Aussagen über ihre völlige Verausgabung während der Inszenierung 

einer jeweiligen Geschichte verstärkt. „Da ich aber die von mir verkörperten Rollen mit jeder 

Fiber meines Wesens zu erfüllen suche, bin ich nach grossen Szenen allerdings nicht nur 

angestrengt, sondern in Tränen aufgelöst, einfach fertig und brauche lange, mich zu 

                                                 
737 Drotner, Asta Nielsen: A modern woman before her time?, 308. 
738 Der Tag, Bei Asta Nielsen, 11.02.1912. 
739 Rauh, Skandal, 166. 
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beruhigen.“740 Ihre emotionale Vereinnahmung während der Darstellung ‚großer Szenen‘ – in 

den sozialen Dramen meist Darstellungen des Scheiterns, die den sozialen Abstieg oder Tod 

der Protagonistin besiegeln – bekräftigte ihr Image als authentische Schauspielerin. Nielsens 

Darstellungskunst und die Glaubwürdigkeit ihrer Figuren wurden häufig auf eben diesen realen 

Lebenshintergrund projiziert, was die Schauspielerin selbst durch Äußerungen zu ihrer 

Kindheit steuerte. Ein Beispiel für diese Verquickung zwischen Selbstdarstellung und realem 

Familienhintergrund liefert folgendes Zitat. „Sie [Asta Nielsen] verkörpert die ganze Tragik 

ihrer Jugendumgebung – und jede Gestalt ist somit für sie die Abzahlung ihres Dankes an das 

Geschick, das ihr die große Kunst gab.“741 Der Autor stellt hier einen direkten Zusammenhang 

zwischen Nielsens Vergangenheit und ihrem späteren Ruhm her, da sie ihrem früheren Leben 

nur durch ihre Schauspielfähigkeiten entkommen konnte.  

Die Verkörperung moderner Figuren im Einklang mit Nielsens äußerem Erscheinungsbild 

sowie ihr realer familiärer Hintergrund, den sie geschickt zur Steigerung der eigenen 

Glaubwürdigkeit einsetzte, waren Faktoren, die Nielsens Erfolg mit begründeten und ihre 

Authentizität steigerten. Diese Aspekte betrafen die Schauspielerin selbst, also ihr Image, und 

konnten von ihr und der Produktionsfirma durch die gezielte Platzierung von Informationen 

gesteuert werden. 

1.3. Rezeption des Stars und ihrer Rollen  

Neben dem nicht zu unterschätzenden Einfluss der Geschichten selbst und der darin 

dargebrachten Sympathieverhältnisse, beides Grundpfeiler des Erfolgs, geht Urban Gad in Der 

Film auch auf die filmische Immersion ein, also die Aneignung der Geschichten durch den 

Zuschauer. 

Das Publikum sieht im Film ein Märchenbuch, Romantik und Träume, wenn auch 

in massiver Gegenwartsform, und das Schicksal der auftretenden Figuren ist für den 

naiven Zuschauer der Stramin, worin er seine eigenen Phantasien von Heldenmut, 

Kampf und Sieg, oder seine Sehnsucht nach Liebesglück, Schönheit und Beifall 

einstickt.742  

 

Da für Gad der Hauptgrund der „Huldigung von Seiten des Publikums“ darin lag, dass „das 

Publikum vom Film übermäßig stark gefesselt wird“,743 schätzte der Regisseur die Themen in 

den sozialen Dramen nicht nur als kommerziell verwertbar, sondern auch das Publikum 

                                                 
740 Der Tag, Bei Asta Nielsen, 11.02.1912. 
741 Hermann, Asta Nielsen, in: Illustrierte Kino-Woche, No.16, 1913, 187. 
742 Gad, Der Film, 148. 
743 Ebd., 147. 
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‚fixierend‘ ein. „Die Situationen des Films also bilden die Grundlage für die Schwärmerei, nicht 

das Talent der Schauspieler, nicht einmal ihre Schönheit, sondern die Huldigung umfaßt 

ausschließlich die Gestalten, die der Verfasser im Aufbau seiner Handlung sympathisch 

gemacht hat.“744 Diese leicht abqualifizierende Beurteilung des Erfolgs der Schauspielerin, die 

in ihrem zeitlichen Kontext gelesen werden muss,745 zeigt, dass Asta Nielsens Stardasein auch 

auf einem thematisch ergreifenden Manuskript fußte, das die Zuschauer mitreißen musste.  

Die Immersion des Zuschauers ist ein „emotionale[r] Aneignungsprozess“,746 der durch die 

Identifikation mit den Leinwandfiguren stattfindet und auf der Individualisierung der 

Protagonistin, durch die die Geschichten realer und die Figuren glaubwürdiger erscheinen, 

basiert. Diese Form der Individualisierung der Figuren fand erst mit der Einführung des 

Langspielfilms statt. Dabei war der Prozess der Aneignung der Figuren Aufgabe des 

Filmschauspielers.  

Ein Filmschauspieler muss […] danach streben, die Figur mit Gesten auszustatten, 

die für Eigenart und Beschäftigung des Betreffenden bezeichnend sind […] Auch 

der Gang darf nicht vergessen werden, da kaum etwas die Individualität und 

Lebensstellung eines Menschen besser kennzeichnet als sein Schritt.747  

Auch wenn zeitgenössische Zuschaueraktivitäten aus heutiger Warte nicht mehr 

rekonstruierbar sind, sprachen damalige Autoren dem Publikum eine aktive Rezeptionsrolle zu, 

da nur so der „Seelentext“748 des Filmes erfasst werden könne. „Der Film macht aktiv, der 

Zuschauer muß mitarbeiten, sonst geht alles für ihn verloren.“749 Ihr Erfolg beruhte auch darauf, 

dass das Kino die Möglichkeit bot, Leiden und Not aus einer sicheren Umgebung heraus 

anzuschauen, ohne dass der Zuschauer selbst etwas zu befürchten hatte. Ausgangsbedingung 

für dieses Mitempfinden und das Verständnis für eine Figur ist eine zumindest vorübergehende 

Empathie mit ihr, „eine Art des persönlichen Imaginierens.“750 Diese wiederum bewirkt beim 

Zuschauer nicht nur „eine Nähe zur Figur“, sondern auch „für eine kurze Zeit das 

Nachempfinden ihres seelischen Zustands.“751  

                                                 
744 Ebd. 
745 Zu den kontextualen Aspekten gehört auch die Scheidung des erfolgreichen Regisseur- & Schauspielerehepaars 

Gad-Nielsen im Jahr 1918, die berufliche Trennung hatte bereits im Jahr 1915 stattgefunden. Gads 

Veröffentlichung stammt folglich aus einer Zeit nach der Trennung. 
746 Wulff, Affektivität als Element der Filmrezeption, 18. 
747 Gad, Der Film, 158f. 
748 Klemperer zitiert nach Güttinger, Kein Tag ohne Kino, 83. 
749 Bäumler zitiert nach Güttinger, Kein Tag ohne Kino, 107. 
750 Schick, Emotion – Empathie – Figur, 14. 
751 Ebd., 33. 
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Auf der Rezeptionsseite spielte vor allem das Identifikationspotential mit und die Aneignung 

der Figuren und ihrer Geschichten für das eigene Leben eine Rolle. Asta Nielsen wurde zum 

Kinostar des Monopolfilmwesens, weil sie dem Publikum trotz ihrer ambivalenten Rollen und 

ihrem nichtkonformen Äußeren gefiel. Ausschlaggebend für das Nachempfinden der von 

Nielsen gespielten Rollen war für die Zuschauer ihre Fähigkeit, sich ganz in diese Rollen 

hineinzuversetzen und glaubwürdig zu agieren. Diese Fähigkeit korreliert direkt mit ihrer 

schauspielerischen Glaubwürdigkeit basierend auf der persönlichen Lebensgeschichte. Dies 

belegt zum Beispiel ein Auszug aus einem Gedicht eines zeitgenössischen Asta Nielsen-

Anhängers: 

[…] Doch Asta Nielsen ist ‚mein Stern‘ 

Freilich wirkt sie nicht immer schön, 

Doch kann in ihrem Spiegel man seh’n, 

Den Menschen, wie er weint und lacht, 

Wenn ihn das Leben zum Spielball macht. 

Sie hat sein innerstes Wesen erkannt, 

Ihr scheint nichts fremd auf dem Erdenland. 

Sie zeigt uns unser wahres Gesicht 

Und verschleiert auch das Häßliche nicht. […]752 

 

Auch die Werbeannoncen machten sich „die Bedeutung, dieser dramatischen Künstlerin, die 

[…] mit der Schaffung von lebenswahren Gestalten [eig. Hervorhebung]“753 große Erfolge 

eingespielt hatte, zunutze.  

Aufgrund dieses Potentials zum Mitempfinden bei den Liebes- und Lebensentwicklungen 

wurden Asta Nielsens Rollen besonders von Kritikern skandalisiert: 

Sie spielt die Skelette von Menschen, spielt nur auf die Scheinwirkungen der 

Hysterie hin und ist eine grosse Verderberin. Gross deshalb, weil die Bravour ihrer 

Technik zusammen mit dem Reiz des Ungesunden Schule macht und gerade da 

wirkt, wo empfänglicher, oft ganz unberührter Boden ist.754 

Olden kritisiert nicht nur ihr Rollenprofil, sondern auch das vermeintlich negative 

Wirkungspotential der Kombination aus schauspielerischer Qualität mit den tabuisierten 

Themen der sozialen Dramen für ein naives Publikum.  

Wohingegen Auer ausdrücklich auf Nielsens erotische Ausstrahlung eingeht, die sie meisterlich 

beherrschte und mit der sie das Publikum in ihren Bann zog.  

Die „Duse der Films“ ist Parole geworden. Sie ist die Priesterin der Sinnlichkeit 

und in ihrem „Fache“ Meisterin. Keine andere kann wie sie ihre leichtbekleideten 

                                                 
752 „Unsere Preisrundfrage: Wer ist die beliebteste Filmkünstlerin?“, in: Illustrierte Filmwoche, Nr.17, 1918, 141. 

Zitiert nach Haller: Nur meine Asta!, 328f. 
753 Der Kinematograph, No.224, 15.03.1911. 
754 Olden, Balder: Dramaturgie des Lichtspiels, in: Kölnische Zeitung, 27.10.1912. 
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Glieder in einem Tanz auf der scharfen Messerschneide der Unzüchtigkeit 

verrenken.755 

Diese Kritik an ihren Rollen und ihrer provozierenden Schauspielkunst war fester Bestandteil 

des Starruhms und Teil ihrer öffentlichen Rezeption. Diskussionen über die Sittlichkeit der 

Schauspielerin bzw. der von ihr dargestellten Figuren spiegelten das Moralempfinden eines 

überwiegend bürgerlichen Protests.756 Gleichzeitig war die kontroverse Diskussion einer 

Filmschauspielerin in der (Fach-)Presse ein Novum, das ihrem Erfolg zuträglich gewesen ist. 

Denn trotz dieser kritischen Äußerungen über das Schauspiel Asta Nielsen, die Hinweise auf 

die ambivalente Rezeption der Schauspielerin und ihrer Rollen liefern,757 waren Asta Nielsen-

Dramen vor allem in den größeren Städten erfolgreich.758  

Asta Nielsens Starimage entwickelte sich, wenn auch spontan und in rasanten Tempo, „aus 

einer bestimmten historisch gesellschaftlichen Situation“759 heraus, die auf das Kulturgut selbst, 

in diesem Fall das Kinodrama, einwirkte. Auch die Rezeption ihrer Filme, durch Bewunderer 

und Kritiker gleichermaßen, war vom Zeitgeist beeinflusst. Dies verdeutlicht ansehnlich ein 

Zitat von Drotner, in dem Nielsens Stardasein mit den gesellschaftlichen Entwicklungen der 

1910er Jahre verquickt wird: 

Her personae […] is shaped at the intersection of intensity and change. […I]t was 

the very complexity of Nielsen’s personae that lay at the core of her mythic status. 

Its condensed dynamic admirably signified the ambiguities facing women at a time 

when many of them were situated between the demands of traditional, privatized 

femininity and the more unbounded, and less inscribed, public trajectories. The 

indexical nature of Nielsen’s personae rested on its suspension of and challenge to 

demarcations fixed between inner and outer embodiment, private and public spaces. 

Fundamentally, these demarcations also operated, as they continue to do, as 

gendered relations of power. Hence, Nielsen’s star status may have been shaped by 

its early articulation and questioning of the paradigmatic opposition between public 

and private power at a time when many women in her audiences sought to redraw 

those very boundaries.760  

 

                                                 
755 Auer, Heinrich: Zur Kinofrage, in: Soziale Revue, 1913, 19-36. 
756 Vgl. dazu auch den in den Branchenzeitschriften ausgetragenen Diskurs über die Zensur des Kinodramas „In 

dem großen Augenblick“ in Schweden, in den sich auch die Schauspielerin selbst einschaltete. Beispielsweise in 

Lichtbild-Theater, Schwedische Kinozensur-Sensation, Asta Nielsen gegen die Zensur, No.46, 16.11.1911. Eine 

wissenschaftliche Abhandlung zu dieser Thematik liefert Bachmann, Anne: Vindicating ‚The great moment‘ 

against Swedish censorship:.Asta Nielsen‘s Soulful Eyes as On-Screen Pantomime. In: Martin Loiperdinger, Uli 

Jung (eds): Importing Asta Nielsen: The International Film Star in the Making 1910 -1914. KINtop Studies in 

Early Cinema, vol. 2. New Barnet: John Libbey, 2013, 215-231. 
757 Vgl. Loiperdinger, „Die Duse der Kino-Kunst“, 110. 
758 Vgl. Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 57. 
759 Korte, Der Filmstar, 19. 
760 Drotner, Asta Nielsen, 308. 
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Mit der Einführung des langen Spielfilms im Monopolfilmverleih war der Zuschauer durch 

seine Entscheidung zum Kinobesuch aktiv an dem Erfolg der Filme beteiligt. Als maßgeblich 

für die Vermarktung erwiesen sich zusehends die Schauspieler(innen), da ihr Name an 

widerkehrende Figurentypen gekoppelt wurde. Der weibliche Starkult um 1910 basierte 

normalerweise, so der Filmwissenschaftler Ian Christie, auf einem international beständigen 

Starimage, das auf der Variation eines gleichbleibenden Figurentyps gründete.761 Da die Rollen 

einer Asta Nielsen jedoch keinem starren Typus entsprachen, sorgten ihre durch den eigenen 

Hintergrund fundierte Glaubwürdigkeit, die durchdachte Konzeption und Ausführung ihrer 

Figuren, die gezielte Vermarktung ihres Namens sowie die wiederkehrende Thematisierung 

von Aspekten der Sozialen Frage für ein stimmiges Starimage.  

Ein Blick auf ihre ersten für die Deutsche Bioscop in der Saison 1911/12 produzierten 

Langspielfilme offenbart das heterogene Rollenprofil: Asta Nielsen spielt in den Kinodramen 

eine verheiratete Frau (Heißes Blut), eine Schneiderin, die zur Tänzerin wird (Nachtfalter), eine 

alleinerziehende Mutter (In dem großen Augenblick), eine Zigeunerin (Zigeunerblut), eine 

reiche Engländerin (Der fremde Vogel), eine Frau, die aus gekränkter Liebe einen Verrat begeht 

(Die Verräterin), eine Tochter aus einfachem Hause (Die Macht des Goldes, Die arme Jenny) 

und eine schwangere Geliebte (Zu Tode gehetzt). Diese Rollen unterscheiden sich auf den ersten 

Blick deutlich voneinander und erlauben nur mit Blick auf die Hauptfigur keine direkten 

Rückschlüsse über den möglichen Handlungsverlauf des jeweiligen Films.  

Allerdings greifen alle Filme in unterschiedlichen Kombinationen und mit variierendem 

Schwerpunkt Themen aus dem für den internationalen Durchbruch Asta Nielsens 

entscheidenden Film Afgrunden auf: der Bruch mit der standesgemäßen, aber 

leidenschaftslosen Beziehung, der Kampf zweier Männer um eine Frau, die Frau als Künstlerin, 

der prekäre Status der Protagonistin oder ihr sozialer Abstieg. Auch wenn letzterer in Afgrunden 

weniger explizit thematisiert wird als beispielsweise in Die arme Jenny, gehört die Thematik 

der sozialen Mobilität und die Gefahr des sozialen Abstiegs seit ihrem ersten Kinofilm zum 

Themenrepertoire. Die Rolle der zeitweiligen Geliebten ist neben der Künstlerin, die auch beide 

Rollen gleichzeitig innehaben kann, eine der am häufigsten von Asta Nielsen dargebotenen 

Filmfiguren. In ihrem internationalen Durchbruch Afgrunden, aber auch in den unmittelbar 

darauf folgenden Kinodramen Heisses Blut (Dt. Bioscop, 1911), Nachtfalter (Dt. Bioscop, 

1911) oder In dem großen Augenblick (Dt. Bioscop, 1911/12) nimmt Asta Nielsen diesen Status 

                                                 
761 Vgl. Christie, From Screen Personalities to Stars, 355. 
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ein. Diese wiederholte Verkörperung der Geliebten und die einhergehende Entstehung eines 

prekären Abhängigkeitsverhältnisses, welches häufig in einen sozialen Abstieg endet, prägen 

das Rollenprofil der Schauspielerin von Beginn ihrer Karriere an. Viele ihrer Protagonistinnen, 

von der Künstlerin, über die alleinerziehende Mutter bis hin zur Proletariertochter durchlaufen 

Momente der Prekarität und gehören, bedingt durch eigenständig getroffene Entscheidungen, 

zu den Außenseitern der Gesellschaft. Diese Rollenkontinuität, die Aspekte der Sozialen Frage 

berührt, trägt dazu bei, dass die Versatilität der Schauspielerin nicht als diffus, sondern als 

gekonnte Abwechslung wahrgenommen wird.  

Neben der Regelmäßigkeit, mit der neue Monopolfilme erschienen, und der Exklusivität spielte 

die Versatilität der Schauspielerin für ihre Wahrnehmung als ‚Kino-Duse‘ eine entscheidende 

Rolle. Die Vielseitigkeit funktionierte, weil die Hauptthemen ihres Erfolges sich in den 

Kinodramen regelmäßig in variierenden Erzählhandlungen wiederholten.762 Dadurch 

entwickelte sich ihre Vielseitigkeit zu einem weiteren definierenden Hauptmerkmal ihres 

Starimage,763 das vom zeitgenössischen Publikum registriert und als positiv empfunden wurde. 

„Mögen wir viele hübsche ‚Filmsterne‘ haben, was Ausdrucksfähigkeit und Vielseitigkeit [eig. 

Hervorhebung] betrifft, so kommt ihr [Asta Nielsen] keine darin gleich.“764 Ein anderer 

zeitgenössischer Artikel spezifiziert ihre Wandlungsfähigkeit anhand des von ihr dargebotenen 

Figurenspektrums. „Von den zartesten herzinnigsten Tönen des liebenden Weibes bis hinauf 

zur krass realistischen Mimik à la Zola stehen ihr all die unausschöpfbaren Register 

menschlicher Gefühlsskalen zu Gebote.“765 Diese Versatilität Asta Nielsens ist unter 

zeitgenössischen Rezipienten ein geschätzter Aspekt ihrer Schauspielkunst und ein 

Alleinstellungsmerkmal, das ihre Produktionsfirma, die Deutsche Bioscop, durch die Nennung 

ihres Namens in den Werbeannoncen auffing. „Der Filmdarsteller muss sich stets erneuern, 

immer wieder dem millionenköpfigen Publikum eine von der vorhergehenden scharf 

abgeänderte Individualität bieten.“766 

Nur auf den ersten Blick perplex mag es daher erscheinen, dass Asta Nielsen sich nicht auf ein 

bestimmtes Rollenprofil oder Genre festlegen ließ, sondern für vielfältige fiktionale 

                                                 
762 Selbst in den späteren Komödien wie Vordertreppe/Hintertreppe (Pagu, 1914) oder Die Suffragette (Pagu, 

1913) werden die Themen der weiblichen Mobilität und Unabhängigkeit aufgegriffen.  
763 Vgl. ebd., 359. Dieses beständige Image, so Christie, wurde durch den internationalen Verkauf von 

Starpostkarten verbreitet und verfestigt.  
764 Unsere Preisrundfrage: Wer ist die beliebteste Filmkünstlerin?“, in: Illustrierte Filmwoche, Nr.17, 1918, 141. 

Zitiert nach Haller: Nur meine Asta!, 328. 
765 Turszinsky, Asta Nielsen, in: Berliner Börsencourier, 20.02.1913, Nr. 85. 
766 Aubinger, Asta Nielsen – Urban Gad. Zeit im Bild, 1913. 
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Unterhaltungsangebote stand, die ihrem Namen untergeordnet wurden. „Der Name auf dem 

Zettel bedeutete Geld, und die Handlung oder Filmlänge wurde fast Nebensache.“767 Mit dieser 

Zuspitzung auf den Namen einer Schauspielerin als entscheidendes Verkaufsargument, baute 

die Deutsche Bioscop „auf die Bindungskraft, die von der im Film sichtbaren Figur ausging.“768 

Der Name musste daher, um als Marketinginstrument erfolgreich zu sein, unbedingt ein Image 

transportieren, das vielen Kinobesuchern zusagte und war auch von jenen Rollen geprägt, die 

die soziale Mobilität junger Frauen verhandelten. „Die Summe aus scheinbarer Identität von 

äußerer Erscheinung, Rolle und individueller Existenz ergeben den Star.“769  

 

2. Gegenüberstellung zweier früher Schauspielstars: Asta Nielsen und Henny 

Porten  

„Ich wüsste neben Asta Nielsen nur eine einzige Frau zu nennen, die ihr an künstlerischer 

Vollendung und Reife gleichkommt – Henny Porten.“770 Henny Porten war bereits ab 1906 in 

zahlreichen Tonbild-Produktionen der deutschen Produktionsfirma Messter zu sehen – wenn 

auch ‚nur‘ als eine zwar regelmäßig wiederkehrende und dem Publikum vertraute, aber noch 

namenlose Filmschauspielerin. „Henny Porten performed anonymously in at least 22 of short 

Tonbilder between 1906 and 1910, when she made her feature debut.“771 Da Portens 

Produktionsfirma Messter auch nach Einführung des Langspielfilms weiterhin Kurzspielfilme 

produzierte, war das Risiko, sich auf einen Monopolfilmverleih zu beschränken, zu groß. 

Stattdessen setzte Messter auf sogenannte Terminfilme,772 denen ein größeres Budget 

zugestanden wurde, die allerdings weiterhin frei verkauft wurden. Aus diesem Grund war eine 

Fokussierung auf den Starnamen als zentrales Marketinginstrument zunächst nicht von Vorteil 

für den Verkauf. Dieses konstante Angebot an langen Kinodramen, die in der Saison 1911/12 

in einem vierzehntägigen Rhythmus in die Kinos kamen,773 leitete dennoch die allmähliche 

                                                 
767 Lichtbild-Bühne, No.35, 02.09.1911, 8. 
768 Rönz, Nielsen und Porten, 43. 
769 Hickethier, Grenzgänger zwischen Theater und Kino, 32f. 
770 Illustrierte Kino-Woche, 30.04.1912. 
771 Christie, From Screen Personalities to Stars, 359. 
772 Im Gegensatz zum Monopolfilm, der eine langfristige Bindung der Kinobetreiber an die Produktionsfirma und 

ihre Stars voraussetzte, setzte der Terminfilm – auch aufgrund der ablehnenden Haltung zahlreicher Kinobetreiber 

gegen die zunehmende Fokussierung auf Stars und entsprechende Monopolfilme– weiterhin auf den erfolgreichen 

Absatz auf dem freien Kinomarkt. Eine Etablierung Henny Portens als Kinostar konnte aufgrund der Abhängigkeit 

Messters von seinem Absatz auf dem freien Markt nur nach einer Gewöhnung des Marktes an dieses neue 

Vermarktungssystem behutsam vonstattengehen. Vgl. Müller, Frühe deutsche Kinematographie, 171f. 
773 Vgl. Koerber, Filmfabrikant Oskar Messter, 56. 
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namentliche Bekanntmachung Henny Portens ein. Die Frequenz mit der ihr Name in neuen 

Filmen zu sehen war, lag deutlich über der Asta Nielsens, die ca. alle sechs Wochen mit einem 

neuen Film in die Kinos kam. „Henny Porten stellte daher keinesfalls etwas Besonderes dar, 

sondern wurde anfänglich über die Strategie des ‚Altbekannten und Altbewährten’ den 

Zuschauern nahe gebracht.“774 Erst um die Jahreswende 1911/12 begann Oskar Messter seinen 

‚Star‘ Henny Porten offensiv zu bewerben,775 auch indem eigene Henny Porten-Serien 

produziert wurden.  

Asta Nielsens Stardasein basierte im Gegensatz dazu auf dem Überraschungserfolg von 

Afgrunden und wurde mit der Produktion der ersten Asta Nielsen-Serie sehr schnell 

internationalisiert. Trotz dieser unterschiedlichen Karrierewege waren beide berühmte und 

kommerziell erfolgreiche Filmschauspielerinnen der Vorkriegszeit, deren Kinodramen auf 

inhaltlicher Ebene gewisse Kongruenzen aufweisen: Henny Porten und Asta Nielsen 

thematisieren in ihren erfolgreichen FIlmen die soziale Notlage der Frau, meist als Konsequenz 

eines Fehlverhaltens, das durch einen Mann ausgelöst wurde.  

Der Filmhistoriker Martin Loiperdinger zählt aus, dass ein signifikanter Anteil der Henny 

Porten-Filme sich mit der Armutsthematik und der Sozialen Frage auseinandersetzte: 15 der ca. 

60 Filme mit Henny Porten, welche zwischen 1911 und 1914 von der Firma Messter produziert 

wurden, sprechen Armut und Gefahren der Armut an.776 Zahlreiche Kinodramen, in denen 

Porten die weibliche Hauptfigur spielt, wie u.a. Perlen bedeuten Tränen (1911), Die Tragödie 

eines Streiks (1911), Mütter, verzaget nicht! (1911), Im Glück vergessen (1911) oder Des 

Pfarrers Töchterlein (1912), schildern die Lebenssituation einer angepassten Frau, die oftmals 

durch das Verschulden des Mannes in eine soziale Notlage gerät; sie zeigen „eine verzweifelte, 

junge Frau, die oft schuldlos, oft wegen eines nur geringen Fehlverhaltens mit dem Entzug des 

privaten Glücks und der gesellschaftlichen Achtung gestraft wird.“777 Auch in den Henny 

Porten-Filmen gerät der Alltag der Protagonistin durch unstete Liebesbündnisse und „einem 

selbst- oder fremdverschuldeten moralischen Fehltritt“778 ins Ungleichgewicht und die Armut 

zwingt sie zu einem Leben am Rande der Gesellschaft. Dabei erweist sich das Rollenprofil 

meist als von einem konservativen Weltbild geprägt; die notleidende Frau rebelliert nicht gegen 

die Verhaltensmuster des Mannes oder gegen die von der Gesellschaft aufoktroyierten 

                                                 
774 Rönz, Nielsen und Porten, 52.  
775 Vgl. Kasten, Henny Porten – Zur Wiederentdeckung des ersten deutschen Filmstars, 8. 
776 Loiperdinger, Henny Porten im Drama sozialer Mobilität, 91. 
777 Hickethier, Henny Porten – das leidende Weib, 59 
778 Loiperdinger, Henny Porten im Drama sozialer Mobilität, 91. 
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Restriktionen, sondern erduldet ihre Situation, die sich schließlich in einem happy end oder 

einen tragischen Selbstmord auflöst.  

Auch die Rezeption ihrer Filme könnte, zumindest aus heutiger Sicht, unterschiedlicher kaum 

ausfallen: Während Asta Nielsen schon durch ihre äußere Erscheinung, aber auch durch ihre 

Versuche der Selbstbehauptung, den Eindruck einer modernen Geschichtenerzählerin 

hinterlässt, wird Henny Porten meist nur als das ‚leidende, passive Weib‘ beschrieben. In ihren 

frühen Filmen „[kommt] die weibliche Natur, die die Porten vortragen soll, nur in den seltensten 

Fällen zu ‚ihrer‘ Erfüllung in Ehe und Mutterschaft. Und wenn es der Fall ist, wird die Störung 

wichtiger als das happy end.“779 Zu einem ähnlichen Schluss gelangt auch der 

Medienwissenschaftler Knut Hickethier, wenn er darauf hinweist, dass das als „überzeitlich“ 

wirkende von Porten dargestellte Frauenbild letztendlich jeder sozialen Agitation entsagt habe, 

und „die Gewissheit [vermittelte], daß die Unterdrückung der Frau wenn nicht gottgegeben, so 

doch schicksalhaft zu ertragen sei.“780 

Im Gegensatz zu den Figuren Asta Nielsens bewegt sich Henny Porten keineswegs in den 

Grenzbereichen einer demimonde, sondern ergibt sich schicksalhaft der durch die Abhängigkeit 

von einem Mann verursachten Notlagen, die wiederum häufiger einen versöhnlichen Ausgang 

finden. „Die […] emotionale Differenz zwischen dem ins Abgründige, Wilde und 

Unberechenbare reichenden Temperament, das die Nielsen in ihren Rollen aufscheinen läßt, 

und der im Tragischen der Porten-Rollen immer vorhandenen Biederkeit“781 zeigt, dass zwei 

weibliche Stars der Stummfilmzeit mittels unterschiedlicher Inszenierungen Aspekte der 

sozialen Mobilität thematisierten und zwar zeitgleich in kommerziell erfolgreichen 

Kinodramen. Die unterschiedliche Wahrnehmung dieser Stars offenbart das Spektrum 

innerhalb dessen sich das Image einer Schauspielerin bewegen konnte: Während Asta Nielsen 

unter einer künstlerischen, von Modernität und Exotik geprägten Perspektive kommentiert 

wurde, galt Henny Porten als die Versinnbildlichung der deutschen Frau. 

Ihr Erfolg und Stardasein unterscheidet sich auch bezüglich ihres Starimages: Auf der einen 

Seite stand die künstlerisch anspruchsvoll, vom äußeren Erscheinungsbild als ‚modern‘ und 

‚unangepasst‘ wirkende Nielsen, auf der anderen Seite die „große, blonde Frau mit märchenhaft 

reinem Profil, den Augen in unverwelklichem Blau, dem klassischen Nacken und dem 

                                                 
779 Schlüpmann, Henny Porten oder der Realismus der Moderne, 86. 
780 Hickethier, Henny Porten – das leidende Weib, 60. 
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traumhaft blonden Haar.“782 Dass Henny Porten in zeitgenössischen Artikeln als normkonform 

wahrgenommen wurde und ihre Rollen eben auch diesem Bild entsprachen, zeigt das folgende 

Zitat: „Der Ruf jener Frau ist der beste, von der man am wenigsten spricht. Die Künstlerin hat 

etwas erreicht, […] deren Name in aller Munde ist. Diese beiden erwähnten Gegensätze 

zwischen Frau und Künstlerin sind die Signatur Henny Portens.“783 Die Filmwissenschaftlerin 

Annemone Ligensa geht davon aus, dass diese Konformität schließlich auch der Grund ist, 

warum Henny Porten langfristig erfolgreicher als Asta Nielsen war, da sie auf weitaus weniger 

Widerstand und negative Kritik traf.784 Während Asta Nielsen häufig kritisiert wurde, 

beschränken sich die Äußerungen über Henny Porten auf ihre Schauspielkünste, ihre 

Rollenkonformität gab keinen Anlass zur Kritik. „Asta Nielsens Spiel wirkt stets fremd, 

seltsam, fast erotisch; es ist von dunkler, düsterer Färbung. Henny Portens Gestalt und Spiel ist 

von hellem, sonnigem Licht umflossen, von dem Sonnenlicht eines jungen Frühlingstages.“785 

Der hier herangezogene metaphorische Gegensatz zwischen dem dunklen der Nacht und dem 

hellen Tage entsprach nicht nur dem äußerlichen Erscheinungsbild der Schauspielerinnen, 

sondern auch ihrem selbst- und produktionsgesteuerten Image. 

Ähnlich wie bei Asta Nielsen steht bezüglich Äußerungen zur schauspielerischen Performanz 

und zum Inhalt der Kinodramen Portens Echtheit als das wichtigste Gütekriterium im 

Mittelpunkt. „Jede Gestalt, die sie im Kino verkörpert, ist sie, sie selbst; sie erlebt, was die 

‚Person‘ des Films mitmacht, sie gibt in allen ‚Rollen‘ nur die eigene Individualität, die eigene 

Größe ihrer Empfindungen“.786 Aber nicht nur ihre künstlerischen Fähigkeiten werden in 

diesem Zusammenhang beschrieben, sondern ebenfalls die Lebensnähe der von ihr 

dargestellten Figuren. „Wenn sie vor den Apparat tritt, der ihr Spiel wiedergeben soll, so ist es 

nicht mehr die Rolle, die sie spielt, sondern die Darstellung des Menschen, einer Episode, die 

das wirkliche Leben geschaffen zu haben scheint, ein Ausschnitt aus dem Leben.“787 Ein 

konkretes Beispiel für diese Lebensnähe liefert der Autor ebenfalls: „In der Tragödie eines 

Streiks zeigt sie uns eine Arbeiterfrau, die im wirtschaftlichem Kampfe an der Seite ihres Gatten 

ein trauriges Stück Leben ergreifend darstellt.“788 Zudem wurde Portens Fähigkeit 

gleichermaßen „junge Mädchen [… und] auch reife Frauen in gleicher Vollendung zur 

                                                 
782 Ebd., 56. 
783 Felix, F., Henny Porten: Ein Würdigung ihrer Persönlichkeit, Illustrierte Kino-Woche, 1914, No.28, 326. 
784 Vgl. Ligensa, Asta Nielsen in Germany, 349. 
785 Illustrierte Kino-Woche, 30.04.1912. 
786 Felix, Henny Porten: Ein Würdigung ihrer Persönlichkeit, Illustrierte Kino-Woche, 1914, No.28, 326. 
787 Illustrierte Kino-Woche, 2.Jhg, No.9, 98.  
788 Ebd. 
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Darstellung zu bringen“, sowie ihr „Mass von Empfindungsfähigkeiten“789 von 

zeitgenössischen Autoren hervorgehoben.  

Gemeinsam ist den beiden Schauspielerinnen daher ihre Fähigkeit, sich die Rollen anzueignen 

und zu individualisieren. Ihr Schauspiel, ist es auch noch so unterschiedlich gewesen, 

konzentrierte sich auf die Darstellung von Figuren mit individualisierten Charakterzügen und 

nicht auf die Verkörperung von austauschbaren Typen. Obwohl Henny Porten als die „Heroine 

des Kleine-Leute-Melodramas“790 bezeichnet wird, wurde ihre Glaubwürdigkeit dennoch nicht 

mit ihrem persönlichen Lebenslauf verknüpft. Im Gegensatz zu Asta Nielsen finden sich keine 

Äußerungen Portens, die davon zeugen, wie sehr sie sich mit den auf der Leinwand 

verkörperten Figuren identifizierte.  

3. „Prototypische Epochenfiguren“  

Ihre ungleichen Images und die Differenzen in der Inszenierung einer vergleichbaren Thematik 

legen nahe, dass die Kopplung aus sozialer Thematik und den Schauspielstars Grundlage für 

den Erfolg der langen Kinodramen beim Publikum war. Mit dem Langspielfilm hatten die 

Kinozuschauer der 1910er Jahre erstmals durch die gezielte Betrachtung von Filmen, die mit 

einer bestimmten Hauptdarstellerin beworben wurden, die Möglichkeit, Erfolge mit zu 

beeinflussen. „In erster Reihe spielt bei ihrer Entwicklung der Durchschnittsgeschmack des 

hiesigen Publikums eine wichtige Rolle.“791 Die Berücksichtigung der Vorlieben des 

Publikums war Voraussetzung für einen massenhaften, erfolgreichen Absatz der produzierten 

Kinodramen und damit wiederum für die regelmäßige Leinwandpräsenz der Stars. Weibliche 

Charaktere in den Kinodramen konzentrierten sich, fußend auf dem Überraschungserfolg Asta 

Nielsens, häufig auf den Kampf einer Frau zwischen Gefühl und sozialen Wirkungs- und 

Restriktionsmechanismen.792  

Ein zeitgenössischer Artikel liefert einen weiteren Grund für den Erfolg von Schauspielerinnen 

in den ersten Jahren nach der Einführung des Monopolfilms: „Die Sterne des Films sind zum 

grössten Teil weiblich, denn die Schauspielerin hat sich rascher und besser den eigentümlichen 

Anforderungen des Kinematographen angepasst als ihr männlicher Kollege.“793 Der anonyme 

Autor nennt die Anpassung an die veränderten Anforderungen der Kinematographie als einen 

                                                 
789 Mimen der Filmkunst, Der Kinematograph, No.273. 
790 Schwab zitiert nach Hickethier, Henny Porten – das leidende Weib, 59. 
791 Erste Internationale Film-Zeitung, 10.06.1911, 16. 
792 Vgl. Altenloh, Zur Soziologie des Kino, 58. Eine ausführliche Analyse zu den sozialen Dramen wurde in 

Kapitel IV unternommen.  
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ausschlaggebenden Aspekt für die Berühmtheit der weiblichen Stars, spezifiziert diesen 

Hinweis jedoch nicht weiter. Das Erscheinungsjahr des Artikels, 1912, legt nahe, dass mit der 

Anpassung an die Anforderungen der Kinematographie die Hinwendung zu dramatischen 

Handlungen gemeint war. Während frühe männliche Filmstars wie beispielsweise Max 

Lindner, vor allem für ihre Komödien vom Publikum geschätzt wurden, spielten die 

Schauspielerinnen, von Asta Nielsen über Lissy Nebuschka bis hin zu Henny Porten, in 

Kinodramen, die Publikumsmagnete der neuen Langspielfilmära, die Hauptrollen. Ein Zitat aus 

der Branchenzeitschrift Lichtbild-Bühne von 1911 skizziert diese Entwicklung hin zu 

dramatischen Hauptrollen  

In den allerersten Zeiten nahmen wir einfach den Film und hatten nur Interesse für 

die Länge. Nachdem komplettierte man die Programmen nach dem Genre […] 

Dann kam die Zeit der Handlung, die bis heute anhielt, und jetzt haben wir die 

Persönlichkeit, die mir ihrer ganzen dramatischen Pantomimenkunst als Träger der 

Hauptrolle das Publikum anziehen soll. Für das humoristische Genre besitzen wir 

eigentlich schon die Popularität der Persönlichkeit; man denke an Max Lindner, 

Prince, den sogenannten Lehmann, Tontolini, den kleinen Fritz usw., für das 

dramatische Fach konnte aber bis jetzt so recht niemand durchdringen und sich zum 

Stern entwickeln. […] Da kamen plötzlich die ‚Abgründe‘ mit ihrem glänzenden 

Kassenerfolg und die Popularität von Asta Nielsen war mit einem Schlage da. 794 

Der Erfolg der weiblichen Kinostars gründet auf dem Überraschungserfolg von Afgrunden und 

ist auf die frühzeitige Konzentration weiblicher Schauspieler auf dramatische Figuren 

zurückzuführen. Diese weiblichen Filmfiguren garantierten den Erfolg der Kinodramen. „Jeder 

Kinodichter weiß, daß eine Filmhandlung, in dessen Mittelpunkt nicht eine Frau steht, auf 

wenig Interesse zu rechnen hat. Diese Erfahrung erklärt die Fülle der weiblichen 

Filmtalente.“795 Asta Nielsens Langspielfilme und später auch die Terminfilme der Henny 

Porten-Serie waren Moneymaker, da die Schauspielerinnen durch ihr Image und ihr 

Schauspielstil zur Personalisierung ‚ihrer‘ langen Kinodramen beitrugen und dadurch das 

Publikum an sie als Person banden. Nur so konnten die einige Jahre zuvor unbekannte 

Schauspielerinnen zu ersten erfolgreichen weiblichen Kinostars werden.  

Asta Nielsen und Henny Porten sind, um es mit dem Begriff des Medienwissenschaftlers Hans 

Jürgen Wulff auszudrücken, „prototypische Epochenfiguren.“796 Hierunter wird die 

Wahrnehmung des Stars verstanden, die eben nicht ausschließlich aus den Rollen derselben 

abzuleiten war, sondern „die man eher aus dem Zusammentreffen des Starimages mit bereits 
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vorhandenen diskursiven Komplexen erklären muß.“797 Diese diskursiven Strukturen 

umfassten u.a. die Thematisierung der Frau und ihre öffentliche Präsenz in den 

Kinematographentheatern. Gleichzeitig basierte der kommerzielle Erfolg einer Asta Nielsen 

oder Henny Porten auf der gezielten kommerziellen Auswertung von Variationen einer 

erfolgreichen ‚sozialen‘ Thematik, die sie glaubwürdig darstellten.798 Der Erfolg der beiden 

Schauspielerinnen ist folglich durch den kulturellen Kontext mitbestimmt, denn nur durch 

diesen erlangten ein Star und sein Image Bedeutsamkeit für den Zuschauer bzw. die 

Zuschauerin, da er „den Horizont des Verstehens und der emotionalen Beteiligung am 

Starimage“799 bestimmt.800 Die Rollenprofile der beiden frühen Schauspielstars boten dem 

Publikum vertraute Gesichter, die eine Potenzierung der eigenen, realen Konflikte darstellten 

und diese pars pro toto aushandelten. „Die Zuschauer mussten den Star als etwas Besonderes, 

aber dennoch nicht zu unterschiedlich von sich selbst erfahren. Er sollte die gesteigerte Stufe 

von dem sein, was die Zuschauer in sich selber sahen und ihnen als Vorbild dienen.“801 Die 

Berücksichtigung zeitgenössischer, das Publikum interessierende Themen sowie eine 

Potenzierung der eigenen Konflikte durch die Schauspielerin auf der Leinwand waren zentral 

für den Erfolg eines Kinostars. Nicht zuletzt wurde durch den Star eine Verbindung zwischen 

dem Publikum und den Filmen einer bestimmten Produktionsfirma gefördert.  

Die vergleichbaren Erfolge von Asta Nielsen und Henny Porten802 bestätigen, dass die 

Thematisierung weiblicher Mobilität eine populäre und relevante inhaltliche Komponente der 

langen Spielfilme war. Ihr internationaler Erfolg legt es nahe, dass andere weniger bekannte 

Schauspielerinnen mit ähnlichen Themenkonstellationen sich in die Gunst des Publikums 

spielen sollten. „Female stars became both the expression of national ideas and a transnational 

phenomenon in the period 1911-15.“803  

 

 

                                                 
797 Lowry, Stars and Images, 28f. 
798 Um konkrete Aussagen über den tatsächlichen Erfolg der beiden Schauspielstars tätigen zu können, bedarf es 

detaillierter Lokalstudien. Bezüglich Asta Nielsens internationalem Erfolg vgl. Loiperdinger, Jung: Importing Asta 

Nielsen. The international film star in the making, 1910-1914.  
799 Lowry, Stars and Images, 23. 
800 Vgl. ebd. 
801 Rönz, Nielsen und Porten, 94. 
802 „Asta Nielsen’s and Henny Porten’s popularity was about equal at the time.“ Ligensa, Asta Nielsen in Germany, 

346. 
803 Christie, From Screen Personalities to Stars, 359. 
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VI. Der Anteil von Armutsdarstellungen an der Etablierung der 

Kinematographie in Deutschland 

Der vorliegenden Arbeit lag die Annahme zugrunde, dass die Armutsthematik sowohl für die 

Produktion wie auch durch den Verkauf (und später Verleih) und die Rezeption des frühen 

Films praktische Vorteile hatte und kommerziell verwertbar war, wodurch sie einen Anteil an 

der Etablierung des neuen Mediums in Deutschland hatte. Auch wenn diese These abschließend 

nur spekulativ untermauert werden kann, so ermöglicht die vorangegangene Analyse 

Rückschlüsse, die auf die Bedeutung der Armutsthematik für die Etablierung der 

Kinematographie als eigenständige kulturelle Institution verweisen. Die Etablierung basiert 

sowohl auf der Herausbildung spezifischer Darstellungscharakteristika wie auch auf der 

Anerkennung und Festigung des Mediums in der öffentlichen Wahrnehmung. Um letzteres zu 

beschreiben, ist ein Perspektivwechsel, weg von den Filmen und ihren Themen, hin zum 

Kinematographentheater als öffentlicher Ort, zielführend.  

Das Kinematographentheater um 1910 war ein für alle zahlenden, erwachsenen Zuschauer 

zugängiger öffentlicher Raum, in dem ein Filmprogramm mit regelmäßig wechselndem 

thematischem Inhalt gezeigt wurde. Auch wenn während der Untersuchungsphase 

Nummernprogramme und lange Spielfilme weiterhin parallel die Kinoprogramme bestimmten, 

so war die Einführung des Monopolfilms für neuartige Rezeptionsverhalten sowie die 

Außenwahrnehmung der Kinematographie grundlegend, weil  

[d]em Publikum in jeder Woche eine neue, große, auch die gebildeten Kreise 

interessierende Überraschung angekündigt werden [konnte]. Nicht nur in den 

kleinen und mittleren Städten, auch in vielen Großstädten gewinnt damit das 

Kinotheater eine erhöhte Bedeutung […] und erreicht [...] oft genug, daß sein 

Ansehen beim großen Publikum dem des Bühnentheaters gleichkommt.804  

Mit der Einführung des Langspielfilms, seiner gezielten Vermarktung als Monopolfilm zur 

Steigerung der Exklusivität sowie der zunehmenden Akzeptanz dieser neuen Aufführungsform 

durch ein heterogenes erwachsenes Publikum veränderte sich die öffentliche Wahrnehmung der 

Kinematographie. Sie wurde zunehmend nicht mehr als ‚minderwertiges Unterhaltungsmedium 

für die unteren Schichten‘ angesehen, sondern durch die Dramenproduktion, die häufig 

                                                 
804 Spektator: Autorenkünstler und Riesenfilms. In: Der Kinematograph, Nr.349, 3.9.1913. 



VI. Der Anteil von Armutsdarstellungen an der Etablierung der Kinematographie in Deutschland 

239 

 

Genrebegriffe des Theaters referenzierte, als eigenständiges Medium wahrgenommen und 

kritisch diskutiert.805  

Kinematographentheater schufen durch ihre freie Zugänglichkeit zudem eine Öffentlichkeit – 

nicht nur für den anwesenden Zuschauer, sondern auch für die auf der Leinwand projizierten 

Filme und ihre Inhalte. Den Filmwissenschaftlern Corinna Müller und Harro Segeberg zufolge 

handelt es sich hierbei um eine Veranstaltungsöffentlichkeit,806 „wo Akteure in Räumen mit 

Hilfe von Medien das herstellen und verdichten, was wir heute Kommunikation nennen.“807 

Durch die Anwesenheit von Publikum werden die gezeigten Filme und ihre Inhalte zum 

Gegenstand der Kommunikation. In der Veranstaltungsöffentlichkeit 

‚Kinematographentheater‘ fand folglich Kommunikation in Form einer fiktionalen 

Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Themen statt, wie beispielsweise der Armut, was 

eine rückbezügliche Beeinflussung zwischen Medium und Öffentlichkeit nahelegt. Dies 

bestätigt der Historiker Jörg Requate, dem zufolge Öffentlichkeiten von den Medien „nicht nur 

abgebildet […], sondern […] in sehr unterschiedlicher Weise interpretiert, konstruiert und nicht 

zuletzt mit geprägt“808 werden. Das Kinematographentheater um 1910 trat also nicht nur als ein 

Veranstaltungsort in die öffentliche Wahrnehmung, sondern die gezeigten Filme schufen auch, 

zumindest potentiell, Öffentlichkeit für bestimmte Themen. Die Thematisierung von Armut in 

den Medien, in diesem Fall in den Kinematographentheatern, beeinflusst dadurch wiederum die 

Definition von Armut in einer Gesellschaft. „Die Visualisierungen von Armut in den Medien 

gründen sich auf dem kulturell geprägten Blick [der Produzenten, C:H.] und prägen wiederum 

unsere Wahrnehmung, […] und beeinflussen so das, was wir unter dem Begriff Armut 

fassen.“809 

Beschränkte sich in den Nummernprogrammen die Diskussion der Armut meist auf die 

Vermittlung einer zentralen moralischen Botschaft, so beeinflusste mit dem Durchbruch des 

Langspielfilms der Zeitgeist verstärkt direkt die Kinoproduktionen. Die sozialen Dramen sind 

ein Beispiel dafür, dass umgreifende Veränderungen bereits 1910 mediale Reaktionen 

                                                 
805 Vgl. hierzu die zahlreichen Artikel der Kinogegner und Befürworter, bspw. in Schweinitz, Prolog vor dem Film 

oder Schorr, Die Film- und Kinoreformbewegung und die deutsche Filmwirtschaft.  
806 Es wird an dieser Stelle bewusst darauf verzichtet, einen Exkurs zu dem von Habermas geprägten Modell einer 

„bürgerlich-aufklärerischen Öffentlichkeit“, dem ein diskursiv-politisches Verständnis des Begriffs im Sinne einer 

(bürgerlichen) Versammlungsöffentlichkeit zugrunde liegt, einzubauen. Vgl. dazu: Habermas, Jürgen: 

Strukturwandel der Öffentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der bürgerlichen Gesellschaft. 1961. 
807 Müller, ‚Öffentlichkeit‘ und ‚Kinoöffentlichkeit‘, 13. 
808 Ebd., 9. 
809 Gottfried Korff. Bemerkungen zur aktuellen Ikonographie der Armut. In: Siegfried Müller: Armut im 
Sozialstaat. Berlin 1997, S. 282. 
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hervorriefen. Denn die Thematisierung der Prekarität der Frau war auch ein Ventil der in 

Kapitel IV beschriebenen ‚moral panic‘, die das Unbehagen der Gesellschaft gegenüber einer 

sich langsam verändernden Rolle der Frau innerhalb derselben spiegelte. In den 

Langspielfilmen wurde die Verhandlung der Sozialen Frage aus weiblicher Perspektive in 

einem populären, frei zugänglichen Raum ausgetragen, weg von einer elitären Öffentlichkeit 

der Frauenverbände, und einem heterogenen Publikum zugänglich gemacht. Die 

kinematographische Auseinandersetzung mit Armut umfasst daher mehr als die Abbildung der 

Armut zum Zwecke einer dramatischen Handlung. Vielmehr sind die Filme Teil der 

öffentlichen Verhandlung der Sozialen Frage, die hierdurch ein breites Publikum erreichte.  

Armut war ein kontinuierlich inszeniertes Thema der frühen Kinematographie, weil es sowohl 

unterhaltend als auch diskussionsanregend auf den Zuschauer wirken konnte. 

Kinematographentheater um 1910 waren öffentliche Orte, in denen mittels fiktionaler 

Darstellungen von Armut über dieses Thema diskutiert wurde und eine Beeinflussung der 

Öffentlichkeit stattfinden konnte. Gleichzeitig festigte sich die öffentliche Wahrnehmung der 

Kinematographie mit der Einführung des Langspielfilms. Armutsdarstellungen waren nicht nur 

Gegenstand der Kommunikation innerhalb einer neuen, frei zugänglichen 

Veranstaltungsöffentlichkeit, sondern sie trugen durch ihre Themenvielfalt und die heterogenen 

Inszenierungsmöglichkeiten als kontinuierlich aufgeführtes Kinosujet auch zur Etablierung der 

Kinematographie in Deutschland bei.  

Neben dieser Kontinuität und dem Potential der Armutsthematik als 

Kommunikationsgegenstand einer neuen Veranstaltungsöffentlichkeit, sind es formale 

Faktoren, die die Bedeutung der Thematik für die Etablierung des Kinos untermauern.  

Mit der Einführung des Langspielfilms wurde die Anpassung eines Filmes an sein jeweiliges 

Publikum elementar für den kommerziellen Erfolg. Bereits 1914 beschreibt Emilie Altenloh 

diese aus ökonomischen Gründen getroffene Hinwendung der Filmproduzenten zu 

gesellschaftlich aktuellen Themen. „Mit besonders richtigem Gefühl für die Forderungen ihres 

Publikums wählten Unternehmer solche Stoffe, die als Problem in der Zeit schlummerten und 

alle Welt beschäftigten.“810 Eben diese verschränkte, rückbezügliche Beeinflussung zwischen 

der öffentlichen Wahrnehmung einer sich verändernden Gesellschaftsstruktur, der 

Auseinandersetzungen mit diesem Phänomen in den Kinematographentheatern und die 

Rezeption und Reaktion durch die Kinozuschauer, lässt schlussfolgern, dass die Thematik der 

                                                 
810Altenloh in Schweinitz, Prolog vor dem Film, 250f. 
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sozialen Mobilität als eines der zentralen gesellschaftlichen Themen um 1910 ein breites 

Publikum anlockte. 

So beeinflussten sich Kinoprogramm und Publikum hinsichtlich der Produktionen gegenseitig; 

ein Aspekt, der auch heute noch die Filmproduktion mitbestimmt: Durch Erfolge beim 

Publikum konnten vom Kinobesitzer und auf Produktionsseite gewisse Vorlieben erkannt 

werden, die wiederum über zukünftige Produktionen entschieden. Denn anstelle der 

Vielfältigkeit eines Nummernprogrammes, in dem die Thematisierung der Armut nur einer von 

vielen inhaltlichen Aspekten ausmachte, rückten mit den sozialen Dramen die weibliche 

Prekarität als zentrales, kommerziell erfolgreiches Thema in den Mittelpunkt der 

Kinovorstellung. Die Variabilität der Emotionen durch die Schilderung eines sozialen Abstiegs 

ersetzte in den sozialen Dramen das konstruierte Gefühlsspektrum eines nach den Kriterien von 

Spannung und Entspannung komponierten Nummernprogramms. Die Herausstellung 

bestimmter Schauspieler als zentrale Attraktionsfaktoren langer Spielfilme ist ein Beleg dafür, 

dass sich mit der zunehmenden Länge der Filme auch die Rezeption änderte811 – ein weiteres 

Merkmal für die Etablierung des neuen Mediums als eigenständige kulturelle Institution.  

Die veränderte Gewichtung der nationalen Provenienz während der Übergangsphase vom 

Kurz- zum Langspielfilm dokumentiert ebenso den Anteil der Armutsthematik an der 

Etablierung des Kinos in Deutschland. Während die untersuchten Kurzspielfilme mehrheitlich 

von französischen und italienischen Produktionsfirmen stammen, verschiebt sich diese 

Gewichtung im Zug der Etablierung des Langspielfilms mit dem Erfolg der sozialen Dramen 

zugunsten der deutschen Filmproduktionen. Die Entwicklung des deutschen Films ist nicht 

zuletzt auch auf die Thematisierung der Armut zurückzuführen, denn die Berliner 

Produktionsfirmen konzentrierten sich ab 1911 zunehmend auf die Produktion sozialer 

Dramen. Etwa ein bis zwei Jahre später zogen die großen französischen Produktionsfirmen 

nach und setzen vermehrt auf lange Spielfilme, in deren Mittelpunkt auch Frauenfiguren 

standen. Bemerkenswert ist hierbei, dass deutsche Produktionsfirmen wie die PAGU oder 

Messter Armut als zentrales Filmsujet aufgriffen und ein eigenständiges, unverkennbares Profil 

– auch mithilfe der weiblichen Stars – etablierten.  

Diese neuen, wirtschaftlich notwendig gewordenen Impulse – der lange Spielfilm vertrieben 

als Monopolfilm und die einhergehende Fokussierung auf die Schauspielstars – trugen zur 

Etablierung des Kinos als eigenständige kulturelle Institution, also zur Institutionalisierung im 

                                                 
811 Vgl. Müller, Variationen des Kinoprogramms, 44. 
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Sinne Gaudreaults, bei.812 Die Armutsthematik weist für beide Filmformate, Kurz- und 

Langspielfilm, Spezifika auf, die an die jeweiligen Aufführungspraktiken angepasst waren. In 

Nummernprogrammen erzeugten unterschiedliche Typen, die ereignisorientierte Handlungen 

durchlebten, zielgerichtete, vorher kalkulierbare Emotionen. Langspielfilme orientierten sich 

nicht mehr an ihrer Platzierung innerhalb eines Nummernprogramms, sondern mussten 

explizitere Bindungsmechanismen generieren: Thematik, Schauspieler und Aktualität sind drei 

wesentliche Aspekte der Filmproduktion, wie sie heute noch zur Zuschauerbindung eingesetzt 

werden. Die Institutionalisierung führte somit selbstdefinierte, medienspezifische 

Bindungsmechanismen ein.  

Die Armutsthematik trug ihren Anteil an der Etablierung des Kinos in Deutschland, da sie über 

den gesamten Zeitraum hinweg ein aktuelles, emotionalisierendes Filmsujet war und den 

zeitgeschichtlichen Entwicklungen nicht nur inhaltlich, sondern auch formal angepasst wurde. 

Dies umfasste auch Veränderungen weg von einem standardisierten, teilweise gar plakativen 

Armutsdiskurs in den Nummernprogrammen hin zur Mediatisierung aktueller 

Armutsproblematiken in den sozialen Dramen. Das Kinematographentheater wurde mit der 

Etablierung des Langspielfilms von einem Ort der vielfältigen visuellen Sensationen, wo Armut 

ein fester thematischer Bestandteil war, zu einer Veranstaltungsöffentlichkeit, in der Armut als 

ein mögliches zentrales Filmsujet eingesetzt wurde. Die Armutsthematik war ein 

Publikumserfolg, weil sie Illusion und Wirklichkeit geschickt kombinierte. Denn letztlich ging 

und geht das Publikum ins Kino, um während einer emotionalen Achterbahnfahrt unterhalten 

zu werden. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
812 Vgl. Gaudreault, Cinéma et attraction, 145. 
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Darsteller: Jeanne Delvair, Jeanne Grumbach, Georges Paulais 

DVD: Lichtspiele und Soziale Frage. Screening the Poor 1888-1914. 

 

Dignité d’un pauvre (Bettlers Stolz) 

Eclipse, 1907, 145m 

Filmarchiv: Deutsche Kinemathek 

 

Ehrliche Finder, Der 

wahrscheinlich Vitascope, 1910 
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Eclipse, 1911 

Filmarchiv: EYE Film Instituut Nederland 

 



VIII. Filmographie 

269 

 

Geheimnisvolle Streichholzdose, Die 

Deutsche Bioscop, 1910, 35m 

Regie: Guido Seeber 

Filmarchiv: Deutsche Kinemathek 

DVD: Lichtspiele und Soziale Frage. Screening the Poor 1888-1914. 

 

Gestohlene Hundertmarkschein, Der 

Messter, 1910, 105m 

Filmarchiv: Murnau Stiftung 

Goldene Wiener Herz, Das (Fragment erhalten) 

Österreich-ungarische Kinoindustrie, 1911, 280m 

Archiv: Österreichisches Filmmuseum, Wien 

 

Heimgefunden (oder: Von Stufe zu Stufe. Die Lebensbeichte einer Probiermamsell) 

Deutsche Bioscop, ca. 1910 

Regie: Max Skladanowsky 

Filmarchiv: Deutsche Kinemathek 

 

His daughter’s voice (Die Stimme seines Kindes) 

Charles Urban Trading, 1907 

Regie: Walter Booth 

Filmarchiv: Deutsche Kinemathek 

 

Homme de peine, L’ (Der Hoteldiener) 

Pathé Frères SCAGL, 1911, 330m 

Filmarchiv: EYE Film Instituut Nederland 

 

In dem grossen Augenblick 

Deutsche Bioscop, 1911, 1190m, 3 Akte 

Regie: Urban Gad 

Kamera: Guido Seeber 

Darsteller: Asta Nielsen, Max Obal, Hugo Flink, Emil Albes 

Protektion des Bundes für Mutterschutz 
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Darsteller: Paul Bildt, Karl Goetz, Rudolf Klein-Rhoden 
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Regie: Morlhon, Camille de 

Filmarchiv: Siegener Datenbank 
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Pathé, 1906 
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Filmarchiv: British Film Institute 

 

Vezzo di perle perduto (Die verlorene Perlenkette) 
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