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Claudia Schmölders (Humboldt Universität, Berlin)

Spätestens seit Erscheinen seines Essays Der sichtbare Mensch im Jahr 1924 sind Béla Balasz’s Gedanken zur Physiognomik bekannt, also inzwischen achtzig Jahre im vollen Bewußtsein der Filmgeschichte.
 Aber, wenn ich recht sehe, wurden sie tatsächlich erst rund vierzig Jahre später gewürdigt oder mindestens ernst genommen, nämlich von Balász’s ostdeutschem Biographen Michail Jampolski
, und dann wieder erst rund zwanzig Jahre später in der neuen Balász-Biographie von Hanno Loewy 2003.

Diese Zurückhaltung, wenn nicht sogar Weigerung der filmkritischen Zunft, sich mit einem Thema abzugeben, das man womöglich als unziemliche Entgleisung eines ansonsten hochgeschätzten Autors hätte auffassen müssen, ist einerseits sehr verständlich. Schließlich hat ja die Physiognomik als körperbauliche Charakterlehre in Deutschland zwischen 1918 und 1945 eine Art Teufelspakt mit dem Rassismus geschlossen und niemand wollte sich danach noch gerne mit dieser Tradition befassen. Andererseits wird man bei näherem historischem Interesse feststellen, dass Physiognomik als älteste Körper-Wahrnehmungslehre, unbedingt unter Einschluß von Mimik und Stimme, gerade in der Zwischenkriegszeit auch eine Art Distanzbegriff gegen den aufkommenden Rassismus der Nationalsozialisten bildete, man denke an Hans F. K. Günthers Rassenkunde des deutschen Volkes von 1922, in dem der Begriff keine Rolle spielt.
 Niemand ahnte damals, dass Günther rund zehn Jahre später der maßgebliche Rassenkundler des Hitlerregimes werden würde. Die meisten „physiognomisch“ raisonierenden, oft hoch gebildeten Autoren unter seinen Zeitgenossen haben sich im Gegenteil geradezu demonstrativ an Kunst und Kultur gehalten, wenn nicht an Religion, und nicht an die Biologie. Freilich könnte man auch sagen: Von „Physiognomik“ haben damals viele deutsche Gebildete geredet, um nicht vom Rassismus reden zu müssen, sie huldigten also womöglich nur einer feineren Version. Hingegen von „Physiognomie“ im Hof antisemitischer Propaganda sehr wohl die Rede war, man denke an die Stürmer-Kampagnen gegen die jüdische.

Nur ganz hellsichtige Autoren wie Walter Benjamin sahen Physiognomik von Anfang an im Dienst ganz anderer Interessen, also etwa der antiquarischen Leidenschaft oder der Astrologie und haben den Begriff damit für sich gleichsam gerettet. Manches davon ist sogar nach 1945 wieder aufgetaucht wie bei Adorno, in seinem kleinen Essay „Bibliographische Grillen“ von 1959 bzw. 1963.

Aber kommen wir zu Balász. Wer wie er im deutschen Sprachraum im Jahre 1924 ein Buch veröffentlichte, das sich ausgiebig mit Ideen von Physiognomik und Physiognomie auseinander setzte, ja diesen ganzen Vorstellungskomplex ausdrücklich modernisierte, war damals kein Außenseiter sondern befand sich in einem mainstream des Denkens. Dies anzuerkennen ist das Gebot jeder historisch arbeitenden kulturwissenschaftlichen Disziplin.
 (Abb. 1) Auch der Film war frühzeitig im Gespräch, so hatte Alfred Bäumler schon 1912 konstatiert, dass sich mit der Erfindung des Kinos eine „neue Kultur der Physiognomik und des mimischen Spiels“ herausbilde,
 und die Hauptwerke zur deutschsprachigen Physiognomik der Weimarer Zeit erschienen nur wenige Jahre vor Balász’s Buch, so 1918 Oswald Spenglers kulturhistorischer Bestseller der Weimarer Republik, darin die Physiognomik zur eigentlichen Kerndisziplin der Kulturwissenschaft erklärt wird – nämlich als Gegensatz zum systematischen Denken der Naturwissenschaft.
 Physiognomik war für Spengler die Wissenschaft des kommenden 20. Jahrhunderts, leider auch eine exquisit deutsche, ja „faustische“ Erfindung; er hielt sie für die geniale Möglichkeit, Kulturen im Sinne der Kunst, aber doch mit dem pragmatisch selektiven Blick des Menschenkenners zu porträtieren, mithin für eine Hilfsdisziplin der Geschichtswissenschaft.

Spengler ist damals von allen Gebildeten gelesen worden, erst recht von bildungshungrigen Menschen wie Béla Balász, auch wenn er das nicht erwähnt. Daß er es nicht erwähnt hat, entnehme ich der neuen Biographie von Hanny Loewy. Der maßgebliche erste Band vom Untergang des Abendlandes von 1918 wird hier nicht in der Bibliographie aufgeführt, auch nicht das erste und weithin bekannte Buch des zweiten klassischen Autors, der Physiognomik zur Geisteswissenschaft schlechthin zu erheben suchte, Rudolf Kassner, den Balász aber schon früh über seinen Freund Georg Lukács kennen gelernt haben wird, spätestens bei der Lektüre von dessen Essay „Platonismus, Poesie und die Formen“, einem nicht unkritischen Kassnerporträt. 1919 also erschien Kassners erste große Studie zur Physiognomik unter dem Titel Zahl und Gesicht. Nebst einer Einleitung: Der Umriß einer universalen Physiognomik.
 Wie sich Lukács dazu geäußert hat, ist mir nicht bekannt; das Buch erschien ja zu einer Zeit, da Lukács mit einem Todesurteil im Rücken von Budapest nach Wien geflohen war, wohin sich auch Béla Balász geflüchtet hatte. 

Rudolf Kassner hat später der Physiognomik ein philosophisch angehauchtes, eigentlich mystisches, jedenfalls nicht psychologisches oder gar mediales Lebenswerk gewidmet. Mit seiner jüdischen Frau zog er in die Schweiz, wo er 1958 starb. Weitgehend unbrauchbar für rassistisches Denken, wenn auch selber nicht wirklich widerständig dagegen, hat sich um ihn in der Nachkriegszeit sogar ein veritabler Kult entwickelt; maßgeblich befördert vom Herausgeber der Zeitschrift MERKUR, Hans Paeschke sowie vom Berliner Soziologen Dietmar Kamper, der nicht nur über ihn promovierte, sondern auch den einschlägigen und überschwenglich rühmenden Artikel in der Allgemeinen Deutschen Bibliothek schrieb.

1921 publizierte dann auch der bekannte Psychiater Ernst Kretschmer seinen noch heute lieferbaren physiognomischen Bestseller unter dem Titel Körperbau und Charakter.
 Hier wurde der Körperbau mit den sogenannten Formenkreisen der Geisteskrankheit, vor allem den schizoiden und manisch-depressiven korreliert. Zwar war die Assoziation von Physiognomik und Psychiatrie damals schon mehr als hundert Jahre alt, handelte aber meist von Pathologien der Mimik oder Gestik. Kretschmer diagnostizierte hingegen statistisch: offenbar gab es mehr Schizoide mit schlanken Körpern und mehr manisch-depressive mit rundlichen Gestalten usf. 1922 dann erschien die erwähnte Rassenkunde des deutschen Volkes von Hans F. K. Günther. Statt von Physiognomik war hier von arischer Gestalt, arischer Miene, arisch blauen Augen usf. die Rede, in Anlehnung an die Körperbaulehre der Pferdezucht, die schon seit Mitte des 18. Jahrhunderts eine sogenannte „Lehre vom Exterieur“ kannte; eine bisher ganz unzureichend erforschte Vorgeschichte von Lavaters Physiognomik.
 (Abb. 2)

Die genannten Richtungen – die psychologische, die kulturhistorische, die philosophisch-religiöse, die medizinische und die biologische – wurden seit der Jahrhundertwende in Deutschland akkompagniert von kunstwissenschaftlichen Erörterungen über das Gesicht. Ich nenne hier nur Paul Schultze-Naumburg, den einflussreichen Architekten, der um 1900 Häuser mit Gesichtern versah, die angeblich entweder krank oder gesund aussahen, und der 1928 ein berüchtigtes Buch über Kunst und Rasse schrieb,
 ich nenne, etwas provokant dicht daneben, Georg Simmel, der 1901 die erste Studie über „Die ästhetische Bedeutung des Gesichts“ veröffentlichte und in reger Wechselwirkung mit dem Dichter Rainer Maria Rilke die Gesichtskunst von Auguste Rodin kommentierte.
 Ich nenne ferner Wilhelm Fraenger, der 1922 einen „physiognomischen Versuch“ über den Barockmaler Hercules Seghers veröffentlichte
, sowie den weithin vergessenen Carl von Lorck mit seinem Entwurf einer Physiognomik der bildenden Kunst von 1926.

Wo ordnen wir hier den lyrischen Autor und Filmkritiker Béla Balász ein? Wenn ich recht sehe, hat Balász tatsächlich keinen dieser Autoren in seinen Büchern zitiert – sondern nur die Klassiker Aristoteles, Lavater und Goethe. Spengler oder Kassner zu zitieren bestand ja auch kein Anlaß, denn keiner der genannten Autoren war mit dem Film beschäftigt, also mit dem bewegten Bild. Aber warum dann Lavater erwähnen, der doch sogar noch vor der Erfindung der Fotografie lebte und zur Jahrhundertwende mehr oder minder vergessen war?
 Hanno Loewy teilt mit, dass der Terminus „Panphysiognomik“ oder „Physiognomie“ schon um 1907 in Balász’s Tagebuch auftaucht, und daß ihm physiognomisches Wahrnehmen über alles ging, wenn auch von Lavater offenbar keine Rede war. Anregung zur Gesichtslesekunst konnte Balász damals allerdings auch von anderer Seite beziehen, nämlich von Georg Simmel, bei dem er später studieren sollte, sowie von den Freunden Kassner und Rilke. Vor allem von letzterem, nicht nur, weil er in seinem Rodinaufsatz von 1902 einen überaus brauchbaren Begriff der gesichtlichen Oberfläche entwickelt hatte, sondern weil er der damals bekannteste deutschsprachige Lyriker Osteuropas war.
 Ausdrücklich erklärte Béla Balász die Lyrik für das eigentlich Mediale im Film:

"Das Mienenspiel drückt Empfindungen aus, es ist also Lyrik ... In irgendeinem Film schaut Asta Nielsen zum Fenster hinaus und sieht jemanden kommen. Ein tödlicher Schreck, ein versteinertes Entsetzen erscheint auf ihrem Gesicht. Doch sie erkennt allmählich, daß sie schlecht gesehen hat und der sich Nähernde kein Unglück, sondern im Gegenteil größtes Glück für sie bedeutet. Und aus dem Ausdruck des Entsetzens wird langsam, allmählich durch die ganze Skala von zagem Zweifel, banger Hoffnung, vorsichtiger Freude hindurch die Ekstase des Glücks. Wir sehen dieses Gesicht etwa zwanzig Meter lang in Großaufnahme. Wir sehen jeden Zug um Augen und Mund sich einzeln lösen, lockern und langsam verändern. Minutenlang sehen wir die organische Entwicklungsgeschichte ihrer Gefühle und nichts weiter. Ja, das ist eine Geschichte, die wir sehen. Das ist die spezielle Filmlyrik, die eigentlich eine Epik der Empfindungen ist.“

Balász liest die bewegten Bilder als lyrische Zeilen, aber eben nicht nur. Er liest im bewegten Gesicht der Asta Nielsen und exemplarisch auch in der Miene von Charlie Chaplin. Buster Keaton mit seinem unbewegten Gesicht erwähnt er nicht. Doch beides gehört in die Gesichtssprache des frühen Films, und beides ist in der Physiognomik angelegt, die Balász durchaus würdigt, wenn er im Abschnitt über „Typus und Physiognomie“ vom feststehenden, angeborenen „Rassencharakter“ des Schauspielers handelt, den der Regisseur gleichsam als visuelle Mitgift erhält.
 Der Röntgenblick des Physiognomikers hält sich an die festen Bestandteile des Körpers, daher von Lavater der Schattenriß, die Silhouette, als Inbegriff des Profils zur Basis aller physiognomischen Deutung erklärt wird.
 Das Gesicht mit seiner Mimik – also dem, was Lichtenberg „Pathognomik“ nannte und vom Gesicht subtrahieren wollte, als sei eine Miene ohne dazugehöriges Gesicht denkbar – wird seit der Antike auch immer wieder der Biologie entzogen und dem Schauspiel zugeordnet, der Rhetorik, der Kunst. Hier überall gilt das Gesicht mit bestimmten Ausdrucksemphasen wenn nicht gleich als Maske, so doch auch nicht als Körperteil, vielmehr als Werkzeug einer stilunterworfenen fluiden Semantik, sei sie sprachlich oder visuell. Und so schwelgt auch Balász in der Entdeckung, dass der Film eine ganz andere Kunst der physiognomischen Maskierung und Demaskierung erlaubt als die Malerei oder irgendein statisches Verfahren. Balász sieht, wie sich auf dem Gesicht eine Maske aufbaut, dann eine zweite darüber und beide in eine dritte münden.
„Das Gesicht anderer Menschen gleicht einer gläsernen Maske, durch die ein verborgenes Gesicht, das wahrer ist, mehr oder weniger durchschimmert. Dieses Gesicht ist manchmal als drittes sogar hinter zwei Masken versteckt. Was ich sehe, ist die Distanz zwischen der Maske und dem verborgenen Gesicht. Das ist eben des Menschen Charakter: die Entfernung von sich selbst, das Verhältnis zu sich selbst. Und dies hat tausend Formen ...“

Es ist gut, dass er dieses Mienenspiel nun „Maske“ nennt, aber es ist auch heikel. Denn nun verwickelt er sich in die bekannten physiognomischen Widersprüche, wie etwa mit dem Ausdruck „gläserne Maske“. Was gläsern ist, ist durchsichtig und also gerade nicht verborgen im Sinne einer Maske. Andererseits ist Glas eben nicht beweglich wie etwa Quecksilber oder das Mienenspiel eines babyface, hat also etwas von der fixierenden Statik des Schädels, den alle Masken ins Gesicht hinein verlängern, nicht nur die Totenmaske, wenn auch sie ganz besonders.

Womöglich ist der Ausdruck „gläserne Maske“ eine optimal paradoxe Bezeichnung für die Tatsache, dass der Film nicht nur ein Schauspiel liefert, sondern, als Nachfolger der Fotografie, sein Objekt zugleich wie durch ein Fenster „erfaßt“ und damit unter das Diktat einer bestimmten visuellen Semiotik gerät. Rosalind Krauss, die amerikanische Fotohistorikerin, hat sie, in Anlehnung an Peirce, die „indexikalische“ genannt und zur ‚conditio sine qua non’ der fotografischen Kunst erklärt.
 Sie gilt aber auch für den Film. Alles, was aus der lichtbildlichen Kunst stammt, liefert uns einen übertragbaren Fensterblick, die Spur eines Ausblicks, eben weil die technischen Sehwerkzeuge dazu erfunden wurden. Die gesamte Filmästhetik des Dokumentarfilms bewegt sich im Horizont dieser Spuren, während der erzählende Film schon als Schauspiel zur Welt kommt, mit Schauspielern, die ihre eigenen Gesichter als Masken nutzen lernen und lernen müssen. Von dieser Position ist Balász gar nicht so weit entfernt, auch wenn er sich den Gedanken wieder verstellt, indem er von einem „Gesicht der Dinge“ schwärmt, die sich lichtbildlich mit der Nahaufnahme nachzeichnen lassen. Auch Rilke hat in seinen berühmten Dinggedichten vom „Gesicht der Dinge“ gesprochen, doch im Sinn einer phänomenologischen Wesensschau. Hingegen Balász weder Wesen noch Maske meint, sondern im Gegenteil das Ding in der filmischen Nahaufnahme wie unter einem Kinderblick als indexikalisch identifizierbare, lebendige Physiognomie betrachtet:

"Das Gesicht der Dinge: Jedes Kind kennt die Gesichter der Dinge und geht mit klopfendem Herzen durch das halbdunkle Zimmer, in dem Tisch und Schrank und Sofa wilde Grimassen schneiden und mit wunderlichem Mienenspiel etwas sagen wollen. Man kann schon recht erwachsen sein und noch in den Wolken seltsame Gestalten erkennen. Die unheimlich-deutlichen Gebärden der schwärzen Bäume im nächtlichen Wald machen auch dem nüchternsten Philister bange. Aber liebe und angenehme Gesichter haben die Dinge auch. Wie oft wird uns so wohl bei ihrem Anblick wie vom beruhigenden Lächeln eines Freundes. Meistens wissen wir, merken wir gar nicht, woher es kommt. Nein, nicht von der dekorativen Schönheit, sondern von der lebendigen Physiognomie, die alle Dinge haben. Das Kind kennt diese Physiognomien gut, weil es die Dinge noch nicht ausschließlich als Gebrauchsgegenstände, Werkzeuge, Mittel zum Zweck ansieht, bei denen man nicht verweilt. Es sieht in jedem Ding ein autonomes Lebewesen, das eine eigene Seele und ein eigenes Gesicht hat."

Aber zurück zur Lyrik. Gerade auch mit dem sprachlichen Untergrund seiner Physiognomik positioniert sich Balász deutlich in seiner Zeit. Zum einen kann man an Ludwig Klages denken und an dessen Graphologie.
 Hier zum erstenmal kommen Physiognomik und Sprechhandlung in visueller Gestalt zusammen. Zudem liefert die Handschrift auch eine prägnante Idee von Maskierung, wenn auch nicht spielerisch, wie im Theater, sondern im Ernst als Fälschung. Gefälscht oder prätendiert wirken kann jeder Strich eines Wortes oder der Unterschrift. So steht die Graphologie geradezu professionell im Dienst von Entlarvungen, wie etwa im zeitgenössischen Dreyfus-Prozeß. Daß Balász mit Klages’ Graphologie vertraut war, möchte man annehmen, denn es ist Klages, der als Graphologe das Phänomen einer „Mikrophysiognomik“ des kleinsten und womöglich verräterischen Details vorführt, sich hierin also ein Erbe von Morelli zu erkennen gibt, den Carlo Ginzburg vorgestellt hat.
 Auch Balász spricht 1930 „von unbeherrschten kleinen Flächen des Gesichts“ und davon, dass deren Nahaufnahme „das Gesicht zum Dokument wie die Schrift für den Graphologen“ werden lasse.

Interessanter ist aber noch eine andere Spur. Womöglich kannte Balász nicht nur Rilke und Kassner, sondern auch den Psychologen Heinz Werner, der seit 1917 in Wien über die Entwicklung der Lyrik und das kindliche Sprechen arbeitete. Er fand heraus, dass Kinder die Welt der Laute zunächst völlig physiognomisch erleben, das heißt eben beseelt, farbig, gestalthaft und nicht von rationaler Information beherrscht. Auch darauf läßt sich beziehen, was Balász über das „Gesicht der Dinge“ im Film sagt. Er übersetzt mithin eine Kategorie der Laute in solche der Bilder, getreu seiner synästhetischen Vorstellung von der epischen Lyrik der Filmerzählung.

Heinz Werner verdanken wir die ausgiebigste, damals wissenschaftlich anerkannte Psychologie physiognomischen Denkens. Sie erschien 1926
, und der Hamburger Philosoph Ernst Cassirer bezog sich in seiner Philosophie der symbolischen Formen (1923-1929) ausdrücklich auf ihn. Der mythische Mensch, so erweiterte Cassirer das Argument 1929, erlebe nicht (nur) die (Laut)Sprache, sondern vor allem den Raum als völlig physiognomische Größe.

„Was hier als `Wirklichkeit` dasteht, ist nicht ein Inbegriff von Dingen, die mit bestimmten `Merkmalen` und `Kennzeichen` versehen sind, an denen sie sich erkennen und voneinander unterscheiden lassen, sondern es ist eine Mannigfaltigkeit und Fülle ursprünglich `physiognomischer` Charaktere. Die Welt hat, im Ganzen wie im einzelnen, noch ein eigentümliches `Gesicht`, das in jedem Augenblick als Totalität erfaßbar ist, ohne daß es sich jemals in bloße allgemeine Konfigurationen, in geometrisch-objektive Linien und Umrisse, auflösen ließe.“ 
Umgekehrt gilt die Gleichung aber offenbar nicht, jedenfalls widersprach Balász Cassirers Formel schon ein Jahr später. In Der Geist des Films von 1930 wird ausdrücklich deklariert, dass mit dem Auftritt der Großaufnahme des Gesichts die Assoziation von Räumlichkeit verschwinde. Gleichviel, ob Balász damals Cassirer gelesen hat; seine neuen Ausführungen widersprechen auffällig der früheren Idee vom „Gesicht der Dinge“, die doch nicht ohne Raum sein können. 

Vereinbar ist beides, wenn man annimmt, daß der intellektuelle Attraktor im Hintergrund dieses physiognomischen Diskurses weder „Körper“ heißt noch „Gesicht“ sondern Orientierung. Physiognomik handelt von Anfang an, also schon bei Aristoteles,  von Orientierung in einem unsicheren Gelände, weshalb sie später auch eine enge Liaison mit Geologie und Geographie einging, jedenfalls in Deutschland seit Alexander von Humboldt. Als es in den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts wieder möglich schien, von Physiognomik zu sprechen, hat Carlo Ginzburg sie folgerichtig als Spurenlesekunst definiert, also als „indexikalisch“. Der Bonner Philosoph Wolfram Hogrebe schrieb nach Ginzburg ein ganzes Buch über diese Kunst des (Auf)Spürens, welche die Griechen „Mantik“ nannten.
 Beide Autoren folgten damit Cassirers Assoziation von Raum und Physiognomik. Auch Balász bezieht sich in Geist des Films auf diese orientierende Grundabsicht aller Physiognomik – denn der Raum, in dem sich der Betrachter einer Großaufnahme jetzt orientiert, ist ein moralischer und als solcher wiederum mythisch; man denke an die verhängnisvolle Formel vom „Gesicht des Bösen“. 

Wer diesen Raum „betritt“, muß sich zu einem Menschen in einer Handlung, in einer Narration verhalten: „Dem Gesicht gegenüber befinden wir uns nicht mehr im Raum. Eine neue Dimension öffnet sich uns: die Physiognomie. Daß die Augen oben, der Mund unten, dass diese Falten rechts, jene links liegen, hat keine räumliche Bedeutung mehr. Denn wir sehen nur einen Ausdruck. Wir sehen Empfindungen und Gedanken.“
 Wenig später heißt es dann freilich, wieder rückfällig in ein biozentrisches Schema: „Das Gesicht unter dem Mienenspiel ... kann man nicht machen. Man hat es von vornherein und immer dabei, unentrinnbar. Es wird vom bewussten Ausdruck oft übertönt. Aber die Großaufnahme bringt es an den Tag. Nicht wie man dreinschaut, sondern wie man aussieht, entscheidet hier. Denn jeder sieht so aus, wie er ist.“
 Hier schlägt wieder Lavater und die indizierende Physiognomik durch, und nicht der mystische Kassner. 

Die Widersprüche in Balászs physiognomischen statements sind aufschlußreich. Denn sie betreffen ein Kernproblem der lichtbildlichen Künste wie ihrer Interpreten. Der Film als Erbe der indexikalischen Fotografie verdeckt mit seinem Naturalismus und Realismus seine immer auch hochgradig theatralische Absicht. Dieser zollt Balász seinen Tribut, wenn er die Mimik als eine bewegliche Maske, ja eine Ensemble von Masken definiert, und das anerkennt der Herausgeber Helmut H. Diederichs, wenn er die Theorie von 1924 eine „Schauspielertheorie“ nennt. Die lichtbildlichen Künste – und der Film erheblich mehr als die Fotografie – dienen bekanntlich zweierlei Herren: dem Augenzeugen und dem Theaterbesucher. Je mehr beide Figuren und Sphären ineinander überführt werden, wie etwa im Hitlerfilm „Der Untergang“ von Bernd Eichinger, desto schwieriger wird die Unterscheidung von Maske und Mimik für den Betrachter. Allerdings könnte man die These vertreten, dass alle Medien überhaupt nur entweder Masken oder Ikonen darbieten, und dass es ein Begriffsmangel sei, wenn wir zwischen dem dreidimensionalem Kopf, der medialen (abbildlichen) Ikone und der theatralischen Maske nicht hinreichend zu unterscheiden vermögen, sondern alles unter den Terminus „Gesicht“ subsumieren. Wir bezeichnen ja auch eine Puppe von Menschengestalt nicht als Menschen. 

Maske und Mimik gehören gleichursprünglich zur biokulturellen Ausstattung des Menschen. Der Philosoph und Biologe Helmuth Plessner hat diesen Tatbestand unter dem Oberbegriff der „exzentrischen Position“ gefasst. Der Mensch kann sich im Spiegel indexikalisch selber begegnen, aber er kann sich und dem je Anderen auch maskiert gegenüber treten, also symbolisch. Nicht alle kulturwissenschaftlichen Äußerungen über das Gesicht in den Medien haben sich diese Deutung zueigen gemacht. Wer über die „fazialen Krisen“ spricht, in welche die Medien das Gesicht versetzen, unterschätzt die theatralische Intention dieser Medien. Schon das höchlich gewürdigte Buch von Max Picard aus dem Jahr 1929, Das Menschengesicht, konstatiert in diesem Sinne ein „Ende des Menschengesichts“, ohne die Rückkehr des Maskenwesens in und mit der Lichtbildkunst zu reflektieren. Dabei legte nur drei Jahre später, im selben Umfeld der Weimarer Republik, Ernst Jünger in seinem Essay über den Arbeiter eine eigene Physiognomik vor, die gerade nicht die bürgerliche Individualität im Sinn, sondern das Maskenwesen der modernen Arbeitsgesellschaft vor Augen hatte.
 (Abb. 3)

„Nicht zufällig ist, nebenbei bemerkt, die Rolle, die seit kurzem die Maske wieder im täglichen Leben zu spielen beginnt. Sie tritt in mannigfaltiger Weise in Erscheinung, an Stellen, an denen der spezielle Arbeitscharakter zum Durchbruch kommt, sei es als Gasmaske, mit der man ganze Bevölkerungen auszurüsten sucht, sei es als Gesichtsmaske für Sport und hohe Geschwindigkeiten, wie sie jeder Kraftfahrer besitzt, sei es als Schutzmaske bei der Arbeit im durch Strahlen, Explosionen oder narkotische Vorgänge gefährdeten Raum. Es ist zu vermuten, daß der Maske noch ganz andere Aufgaben zufallen werden, als man sie heute ahnen kann – etwa im Zusammenhange mit einer Entwicklung, innerhalb deren die Fotografie den Rang einer politischen Angriffswaffe gewinnt. Diese Maskenhaftigkeit ist nicht nur an der Physiognomie des Einzelnen zu studieren, sondern an seiner ganzen Figur. So ist zu beobachten, daß der Durchbildung des Körpers, und zwar einer ganz bestimmten, planmäßigen Durchbildung, dem Training, große Aufmerksamkeit gewidmet wird. In den letzten Jahren haben sich die Anlässe vervielfacht, durch die man das Auge an den Anblick nackter, sehr gleichmäßig gezüchteter Körper gewöhnt.“

Sätze wie diese wirken im 21. Jahrhundert, mitten in unserer gegenwärtigen kollektiven Anstrengung um Körpermodellierung, gespenstisch aktuell. Aber sie bestätigen die Diagnose, wonach der indexikalische Fortschritt der Wissenschaften von einer Rückkehr des Maskenwesens konterkariert wird. Das beste Beispiel ist der boomende Identitätswechsel im Internet, das Spiel mit den Namen und Geschlechtern. Mit ihm kompensieren wir den außerordentlichen Druck der naturwissenschaftlich-positivistischen Semantik, die auf Eindeutigkeiten aus ist. Aber gibt es deshalb schon eine „Krise der fazialen Semantik“?
 Schließlich laufen wir alle doch nach wie vor mit unsern Gesichtern herum, lassen sie von Behörden und Banken aufnehmen, nutzen sie zu Reisezwecken und etablieren uns damit als juristisch „natürliche“, wie auch überhaupt als lebendige und erlebende Person im sozialen Umfeld. 

Eher schon gibt es eine Krise der theatralischen Semantik, jedenfalls für jene rund zehn Prozent hochtechnisierter Weltbevölkerung, die sich vornehmlich medial informiert und so auch kommuniziert. Medial hochgerüstete Eliten wie die der westlichen Welt können den Bezirk der Simulation nicht mehr klar abtrennen von der realen Lebenswirklichkeit. Die Erfindung der Kamera sowohl für stille als auch bewegte Bilder hat die Bühne als destinierten Raum der Theatralität verdrängt. Geblieben ist ein ambivalenter, weil gleichzeitig desorientierender (symbolischer) und orientierender (indexikalischer) Blick auf diese Welt. Im Nachvollzug dieser Entwicklung nennt der Balász-Herausgeber Diederichs folgerichtig das zweite Buch von Balász denn auch eine „Kameratheorie“. Dem dergestalt technisierten Blick verschwimmt die Welt in ein schillerndes Etwas aus Dokumentation, Information und Unterhaltung, wenn sie nicht überhaupt entweder insgesamt zur theatralischen Veranstaltung gerinnt oder, umgekehrt, in einen Fensterblick auf das Leben implodiert, wie in den Big Brother-Serien des Fernsehens. Auch die Naturwissenschaft hat sich an diesen Fensterblick schon gewöhnt, als sei er nicht hochgradig vermittelt und selber schon eine experimentelle Anordnung. Schon werden Forschungen über die Mimik (im Spielfilm!) als Beitrag zur Naturwissenschaft vorgestellt, werden Gesichtsausdrücke des lichtbildlichen Mediums als Illustration biologischer Theorie genutzt,
 während gleichzeitig Wissenschaft und Politik sich als „infotainment“, wenn nicht „militainment“ präsentieren.

Es gibt demnach einen medialen double bind, dessen sich die Verbraucher nicht mehr erwehren können oder wollen. Sehen wir indexikalisch oder symbolisch? Sehen wir unvermittelte Gesichter oder Masken? Die neueren Disziplinen der Kulturwissenschaft wie „Theatralitäts-“ oder „Performanzforschung“ suchen nach Antwort. Doch auch wenn wir von den lichtbildlichen Techniken, zumal von den naturalistisch bewegten, noch immer in erster Linie Fensterblicke erwarten, so haben uns doch längst hoch professionelle Maskenbildner im Griff. Angesichts der SF-Filme oder auch der neueren Zeichentrickfilme mit beseelt sprechenden Fischen aus den USA dürfte eigentlich niemand mehr denken, daß es sich hier um entstellte Gesichter handelt und damit um eine anthropologische Katastrophe, eben das Ende des Menschengesichts, wie es Jean-Marie Samocki zuletzt in seinem großen Aufsatz über das utopische Kino der Gegenwart meint.
 (Abb. 4)

Das Dilemma wurde schon früh erkannt. Lukács verwarf schon 1911 jede Verwandtschaft des Films zum Theater, weil dieses sinnliche Gegenwart vermittele, der Film aber nur schemenhafte Flächen.
 Auch die Schauspieler wehrten sich. Carl Zuckmayer berichtet in seinem Geheimreport an die amerikanischen Behörden von 1943 eine Unterhaltung mit Werner Krauss aus den dreißiger Jahren:

„Im Verlauf eines langen Nachmittags, wo uns der Wein zwischen Frühstück und Abendessen nicht ausging, kam das Gespräch mit Krauss auf >Mimik<, – auf den mimischen Ausdruck des Schauspielers im Theater und im Film, – wo die Grossaufnahme ihm neue Wirkungsmöglichkeiten detaillierter Art gegeben habe, die es früher nicht gab. Das, sagte Krauss, sei ihm im Grund am Film verhasst. Denn er wolle ja nicht durch einen mit dem Mikroskop zu beobachtenden Gesichtsausdruck wirken. Dafür – sei er nicht Schauspieler geworden. Er wolle ja – er dachte lange nach und sagte dann: zaubern. Ja, zaubern. – Er verachte Schauspieler, sagte er im weiteren Verlauf des unvergeßlichen Gesprächs, die es mit der >Mimik< schaffen müssen. Das seien Fratzenschneider. Dazu seien auch die Dichtungen nicht geschrieben. Die große dramatische Dichtergestalt – die müsse man eigentlich mit einer Maske spielen können. (...) Die Maske sei ja der eigentliche Sinn des Sich-Schminkens. Erst hinter der Maske – könne man: halt zaubern.“

Gedankengänge wie diese, scheint mir, müssen die Frage nach dem Gesicht im frühen Film konstellieren. Die bekannten Grimassen-Filme vor und um 1900,
 dann aber auch Figuren wie Chaplin und Keaton mit ihrer Kunst des maskenhaft unbewegten Gesichts, zeigen, dass der Sinn für das Kino als neuartiger Bühne, eben als hoch bewegliches Lichtbildtheater dominiert hat, und nicht der dokumentarische Furor späterer wissenschaftlicher oder journalistischer Experimente. Seit der Antike, und erst recht nach Erscheinen des Standardwerkes von Charles Darwin über den Ausdruck der Gemütsbewegungen bei Menschen und Tieren (1872) haben Autoren sogenannte ‚Physiognomische Studien’ im Dienst der Künste und Maskierungen angefertigt,
 mimische Alphabete, die mit ihrer Überdeutlichkeit des emotionalen Ausdrucks für die Malerei, die bildende Kunst, den Stummfilm ebenso wie fürs Theater wie geschaffen schienen. (Abb. 5,6,7)

Ein hoch signifikantes, und für den physiognomischen Furor der 1920er Jahre bedeutsames Phänomen bildet in diesem Kontext die Totenmaske.
 Seit 1800 wird sie zum Spiel – wenn nicht Schlachtfeld konkurrierender semiotischer Systeme. Einerseits konnte sie als Inbegriff der indexikalischen Perspektive gelten, insofern sie auch von den Anthropologen seit Gall zwecks Vermessung und Klassifizierung benutzt wurde, bis hin zu den Exzessen der NS-Rassenkunde. Hier überall herrschte der positivistische Geist des 19. Jahrhunderts mit seinem dokumentarischen Furor. Doch was in der Anthropologie seit Lavater und seit Erfindung der Phrenologie und der späteren Rassenkunde als Inbegriff wissenschaftlicher Maßeinheit galt, war doch auch schon seit der Antike immer auch eine Spielform, also auch Rollenmaske, insofern das Artefakt aus Gips oder Ton den Malern und Skulpteuren als Werkzeug von Plastiken oder effigies diente. Erst recht eine Spielform wurde es nach der Erfindung der Fotografie, weil sich die Maske nun auch lichtbildlich betrachten ließ, weil sie zum Fotoporträt werden konnte.

Zum Inbegriff dieses Janusgesichts zwischen indexikalischer und symbolischer Semiotik wurde nach 1900 bekanntlich die „Inconnue de la Seine“, der noch Döblin und Horvath ein Denkmal gesetzt haben. (Abb. 8) Ihre Urszene konnte imaginärer nicht sein: eine junge hübsche Frau ertränkt sich angeblich in der Seine, also im beweglichsten Medium überhaupt und die Nachwelt zieht, wie aus einem Fixierbad, ihr erstarrtes, aber doch glücklich lächelndes Gesicht heraus, vervielfältigt es abertausend Male, bedichtet es, ja fertigt ganz Philosophien daraus. Wir wissen nicht, wer dem Mädchen das berühmte Lächeln anmodelliert hat: der Protokollant der Morgue oder die Wonnen der Todesruhe oder ein geschickter Fälscher oder sie alle zusammen. Wohl aber wissen wir, dass Totenmasken, jedenfalls in ihrer dreidimensionalen Gestalt, massiv als physiognomische Objekte beseelt werden konnten, mithin den Tatbestand einer Rollenmaske erfüllen sollten und vielleicht noch immer auch erfüllen.

Ob nun die Inconnue hier eine Kunstgattung aufgewertet hat oder die um 1925 ganz aktuelle Entdeckung des Tut ench Amun durch den Archäologen Howard Carter, oder ganz allgemein ein Bedürfnis nach symbolischer Gesichtlichkeit, sei dahingestellt. Jedenfalls hat damals ein Kunsthistoriker zum erstenmal diese Masken lichtbildlich dokumentiert, Ernst Benkard mit dem sorgfältig kommentierten, vielfach aufgelegten und nachgeahmten Band Das ewige Antlitz von 1926.
 Fast gleichzeitig bereitete der Düsseldorfer Kunsthistoriker Richard Langer einen voluminösen Band vor,
 wenige Jahre später (1929) leitete Egon Friedell eine Volksausgabe ein. Seither gibt es Fotobände mit Totengesichtern als eigene Bildbandgattung. 

Fotografische Bilder von Totenmasken konnten in der Weimarer Republik die Brücke zur Kunst – also zur Rollenmaske – auch deshalb schlagen, weil nun, aus deutschnationalem Interesse heraus, Gesichter von Statuen, kirchlichen Plastiken und ähnlichem mit stummfilmartiger Mimikbeleuchtung erfasst und in Bildbänden veröffentlicht wurden, wie etwa in dem berühmten Marburger Seminar von Richard Hamann im Jahr 1922.
 (Abb. 9,10)

Nicht zufällig also stammt die vielleicht berühmteste Darbietung und Deutung eines Gesichts in voller medialer Ambivalenz zwischen indexikalischer und symbolischer Semiotik aus der besprochenen Zeit, in die Max Picard das „Ende des Menschengesichts“ datiert hatte. In seiner Einleitung zu dem kleinen Band mit fotografierten Gipsmasken von 1929 beschrieb und beseelte Egon Friedell die Totenmaske des Schauspielers Josef Kainz (Abb. 11,12)

"In meinem Arbeitszimmer hängt die Totenmaske von Josef Kainz, von seinem Kollegen Otto Treßler abgenommen. Sie ist so platziert, daß mein Blick fast jedes Mal auf sie fallen muß, wenn ich ihn erhebe, und so kommt es, daß ich sie wohl mehr als hundertmal im Tage ansehe! aber jedes Mal ist sie anders. Wie das Meer am Schiffskiel sich unaufhörlich anders färbt, bald orange oder fleischrosa, bald purpurrot oder glasblau und dann wieder milchweiß, giftgrün, schwefelgelb oder lackschwarz: so wechselt dieses Antlitz fortwährend auf geheimnisvolle Weise seinen Ausdruck; bisweilen sieht es aus wie der Porträtkopf eines römischen Cäsars: listig, lasterhaft und degeneriert, und gleich darauf wie der das Bild eines verzückten Heiligen, vor dessen entrücktem Blick die Pforten des Paradieses aufspringen; das einemal zeigt es die stumpfen Züge einer uralten Frau und ein andermal die wüste Grimasse eines zynischen Komödianten; und dazwischen ist es ein träumender Dichter, ein grübelnder Philosoph, ein schmerzlich lächelnder Asket, ein sorglos lachender Knabe, ein still vor sich hin lächelnder Irrer, ein geil schmunzelnder Faun; hie und da ist auch dies alles zusammen, seltsam pervers und schillernd gemischt, und in manchen Augenblicken ist es nichts, gar nichts als eine leere, ausdruckslose Gipshülle. Und wirklich darf man diesem eigentümlich vielfältigen Eindruck, den das Bild des toten Kainz macht, ein Symbol der Wirkung erblicken, die der lebende Kainz geübt hat.“

Besser läßt sich das Paradox eines lichtbildlichen Gesichts wohl kaum beschreiben. Ein und dieselbe Figur soll in sich Individual- und Rollenmaske vereinen; die erste aus Gips, die zweite aus Licht, doch ruft jene aus Licht den Schauspieler wieder zurück ins symbolische Leben, welcher als toter der Maske Modell lag. Symbolisch ist dieses Leben zumal, weil es nicht wirklich vom Licht, sondern aus der Sprache stammt, nämlich aus Friedells Erzählung der erinnerten theatralischen Performanz.

Will man dem Rekurs von Rosalind Krauss auf Charles Sanders Peirce folgen, wird man also alle drei Kategorien seiner Semiotik finden. Die Maske als konkreten Abdruck, als Spur des toten Individuums (indexikalisch); die Maske als ähnliche, aber unterschiedene Form des Gesichts (ikonisch); und schließlich die lichterzeugte Maske eines erzählten Theaters (symbolisch). In diesem setting werden die indexikalische und die symbolische Perspektive ergänzt durch einen ganz sachlichen Begriff des Ikonischen, der heute gern von religiöser Weihe umgeben wird. Die Ikone des Gesichts im semiotischen Verstande erfüllt aber jenseits aller Metaphysik erst einmal nur die Form analogischen Denkens, das seinerseits in das metaphorische übergeht. Keine Wahrnehmungslehre deutet aber ihre Objekte so beharrlich unter dem Diktat der Analogie wie die Physiognomik, und keine hat dabei so irregeführt, entweder nach der Seite des Indexikalischen, wie die auf Menschen angewandte Physiognomik der Tierzüchter, oder nach der Seite des Symbolischen, wie Oswald Spengler mit seinen Bio-Ikonen ganzer Kulturen. Aber können wir und wollen wir deshalb auf diese Denkform verzichten oder müssen wir es? Der unaufhaltsame Übergang aller analogen Medien in digitale läßt das letztere vermuten. Dabei sind gerade die digitalen Techniken zu größter Ikonozität imstande, wenn es darum geht, Gesichter zu modellieren oder zu morphen. Erreicht hat man damit kein Ende des Menschengesichts, sondern eine Hochzeit der Maskenbildnerei.
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