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Die Maske als Medium: Theater, Ritual, Film

MARGARETE VOHRINGER

1918 sprang der beriihmte russische Filmemacher Dziga Vertov von einer
Mauer und lieff dabei sein Gesicht filmen. Heraus kam eine Folge von
Einzelbildern, die die Verdnderungen seines Gesichtsausdrucks wahrend

Abb. 1 Dziga Vertov: Nachstellung des »Sprungs von der Grotte«, aus: Thomas
Tode/Barbara Wurm (Hg.): Dziga Vertov. Die Vertov-Sammlung im Osterreichischen
Filmmuseum, Wien (@sterreichisches Filmmuseum/Synema — Gesellschaft fiir Film
und Medien) 2006, S. 83.

des Sprungs zeigen sollten, innere Befindlichkeiten also, die er selbst
nur unbewusst zum Ausdruck gebracht hatte. Jahre spater wiederholte
er den Sprung und schrieb dazu:

Vom Gesichtspunkt des gewohnlichen Auges sehen Sie die Unwahrheit. Vom
Gesichtspunkt des kinematographischen Auges (mit Hilfe besonderer kinema-
tographischer Mittel, in diesem Falle — der Zeitrafferaufnahme) sehen Sie die
Wahrheit. Wenn vom Lesen der Gedanken eines Menschen auf Entfernung
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(und es ist nicht selten wichtig fiir uns, nicht die Worte eines Menschen zu
horen, sondern seine Gedanken zu lesen) die Rede ist, so haben Sie diese
Moglichkeit gerade hier erhalten. Die Mittel des »Kinoglaz« haben sie entdeckt.
Die »filmtauglichen« Mittel bieten die Moglichkeit, die Maske vom Menschen
wegzunehmen, ein Teilstiick der Filmwahrheit zu erhalten.!

Das menschliche Auge desjenigen, der den springenden Filmemacher
beobachtete, sah hiernach die Unwahrheit. Stattdessen war es das tech-
nische Auge der Kamera, das Vertovs wahres Antlitz offenbarte, das ihm
die Maske vom Gesicht riss. Der frithe Film schien menschliche Gesichter
auf eine bestimmte Weise noch >wirklicher« sehen zu konnen, als dies na-
tiirliche Augen gekonnt hitten. Doch um welche Art Wirklichkeit ging es
hier? Was kommunizierte der frithe Film tiber das menschliche Gesicht,
wenn Vertov nicht die natiirliche Wahrheit sondern die >Filmwahrheit«
anvisierte? Im Folgenden mochte ich der Frage nachgehen, ob die Maske
durch den Film tatsdchlich zum Verschwinden gebracht werden konnte
oder ob sie sich nicht vielmehr einen neuen Ort gesucht hat — statt vor
dem Gesicht etwa auf der Leinwand oder in der Kamera.

1. Maske im Theater

Um die Veranderungen zu beschreiben, die das Medium Film fiir den
Einsatz von Maske mit sich brachte, ist es hilfreich, einige wichtige his-
torische Stationen der Maske zu rekapitulieren. Vor der Einfithrung des
Kinos war der geldufigste Ort fiir den Einsatz von Masken das Theater.

Allen Medienumbriichen zum Trotz hat sich das alteste Maskenthe-
ater des japanischen No-Theaters bis ins 20. Jahrhundert erhalten. Als
Theater hatte es sich im 14. Jahrhundert herausgebildet und entwickelte
mit der Zeit eine immer weiter standardisierte und stilisierte Auffiih-
rungspraxis im Freien mit festgelegten Sprech- und Bewegungsmodi.
Die verwendeten No-Masken wurden etwas kleiner angefertigt als das
Gesicht, so dass beide — Maske und Gesicht — wahrend der Vorstellung
sichtbar blieben. Dabei trug nur der Hauptakteur eine Maske. No-
Masken bildeten fiinf Gruppen: Gottheiten, Geister, Damonen, junge
und alte Méanner sowie junge und alte Frauen.? Die menschlichen
Masken waren zudem in bestimmte Emotionen differenziert und lieflen

! Dziga Vertov: »Drei Lieder iiber Lenin« und >Kinoglaz«« (1934), in: ders.: Schriften zum
Film, hg. v. Wolfgang Beilenhoff, Miinchen/Wien (Hanser) 1973, S. 54-57, hier S. 55.

2 Als besonders einschldgig und umfassend zur Geschichte der Maske ist die Habilitati-
onsschrift von Richard Weihe hervorzuheben: Die Paradoxie der Maske. Geschichte einer
Form, Miinchen (Fink) 2004, auf deren Lektiire die folgenden Gedanken aufbauen. Zum
No&-Theater vgl. ebd., S. 251 f.



330 MARGARETE VOHRINGER

Abb. 2 No-Maske aus dem 18. Jahrhundert, aus: Richard Weihe: Die Paradoxie der
Maske. Geschichte einer Form, Miinchen (Fink) 2004, S. 254.

auf gesellschaftliche Gruppen und Klassen schlieffen. Die detaillierten
Spielregeln mussten genau befolgt werden, der Schauspieler sollte sich
in der kiinstlichen Situation vergessen — und aus einer Kunstfigur eine
Naturfigur werden lassen, eine Figur also, die Nattirlichkeit ausstrahlte,
gerade weil der Schauspieler im Spiel nichts anderes war als die Figur
selbst. Seine menschliche Identitdt schien er zu vergessen, gleichwohl
blieb sie aber auf der Bithne immer als Hintergrund der aufgesetzten
Maske sichtbar.

Diese Wechselbeziehung zwischen der nattirlichen und der kiinstli-
chen Identitat, zwischen Gesicht und Maske, findet sich auch in anderen
Theaterkulturen, sie wurde aber immer unterschiedlich ausgefiihrt. So
sollte der Schauspieler in der griechischen Tragddie durch das Aufsetzen
von Masken das Rollenspiel illustrieren und hatte damit die Moglichkeit,
die eigene Person zu vervielfdltigen, das heifst also viele — wenn auch
kiinstliche — Personlichkeiten zu verkorpern. Ein und derselbe Mensch
konnte auf der Biihne in verschiedene Rollen schliipfen. Masken bargen
hier das Versprechen der Veranderung, der Transformation.

Von den Masken der griechischen Tragodie wird iiberliefert, dass
sie mit der Zeit immer ausdrucksstdarker wurden, also immer weniger
abstrakt gestaltet waren. Als die Auffithrungen, die dem Weingott
Dionysos gewidmet waren, sich einem grofier werdenden Publikum
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zuwandten, mussten die Masken expressiver werden, um in den gro-
fsen Theaterbauten auch aus grofierer Entfernung erkannt werden zu
kénnen. So wurden im Laufe des 4. Jahrhunderts n. Chr. beispielsweise
die Mundoffnungen erweitert. Dadurch entstanden Masken-Typen, die
leicht zu erkennen waren und zugleich sehr stilisiert wirkten.

Diese Stilisierung des Schauspielers durch das Aufsetzen von Masken
schloss seine Individualisierung aus und hatte hoheren Allgemeinwert
zur Folge. Der praktische Vorteil der Masken fiir die Auffithrung war,
dass ein Schauspieler, der meist mehrere Rollen zu spielen hatte, schnell
seine Rollen wechseln konnte. Da sich die Rollen durch die Stimme des
Schauspielers nicht zuordnen lieffen, war seine Gesichtsmaskierung
umso wichtiger als Unterscheidungsmerkmal fiir das Spiel. Man sah
die Verschiedenartigkeit der Figuren, aber man horte sie nicht. Der
entindividualisierte Ausdruck der Maskenfiguren wurde zudem auf der
Textebene eingeholt: Gefiihle, die nicht gezeigt werden konnten, mussten
sprachlich gedufiert werden — was nicht sichtbar wurde, vermittelte sich
im gesprochenen Text.?

Masken waren hier wie im No-Theater Teil einer kiinstlichen Welt,
einer Zeichenwelt mit eigenen Regeln, einer hergestellten Welt. Das
Maskieren verdeutlichte, dass es im Theater um eine gespielte Wirklich-
keit ging und nicht um eine wie auch immer geartete Verfremdung der
natiirlichen Wirklichkeit. Durch das Verbergen der natiirlichen Person
wurde das Spiel offensichtlich gemacht, nicht etwa verheimlicht — zumal
wenn wie im No-Theater das Gesicht hinter der Maske sichtbar blieb.
So erklarten die Masken im Theater den Schauspieler zu einer Figur, die
fiktiv war, sie stellten diese Figur zur Schau und verdeckten dabei die
wirkliche Person. Indem sie zwischen dem Ausdruck des Schauspielers
und dem Ausdruck der Figur trennten, sich zwischen das Gesicht und
das Sichtbare schoben, lieSen die Masken eine Theater-Wirklichkeit ent-
stehen, die sich vor die wirkliche Welt stellte und im wahrsten Sinne des
Wortes eine andere Wirklichkeit >vor-stellte<. Und dieses Sich-zwischen-
das-Gesicht-und-die-Rolle-Schieben scheint es gewesen zu sein, was von
dem eingangs erwédhnten Filmemacher Dziga Vertov an der Maske als
storend empfunden wurde.

Bertolt Brecht verstand das Maskieren als positives und strukturell
zentrales Moment des Theaters, und zwar auch im iibertragenen Sin-
ne: Der Schauspieler verschmolz nicht mit der Figur, er stellte sie dar,
ganz gleich, ob nun mit oder ohne Maske. Brecht ging es nicht um die
Identifikation des Akteurs mit seiner Rolle, sondern um das bewusste,

3 Weihe: Paradoxie der Maske (Anm. 2), S. 133 f., 138, 140 f.
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ja geradezu distanzierte Spiel dieser Rolle. Durch den Text und die
stilisierten Figuren sollte sich der Schauspieler immer dessen gewiss
sein, dass er eine Rolle spielte, mit der er nicht identisch war, und sich
so gleichermafien auflerhalb der Rolle und in der Rolle wahrnehmen.*
Die Maskierung beziehungsweise Theatralisierung des Spiels ermdog-
lichte demnach einen Verfremdungseffekt und trug dazu bei, dass die
Zuschauer die Lehre eines Theaterstiicks besser verstehen konnten.
Brecht war gegen die Psychologisierung der Rollen im Theater, da sie
eher zur Identifikation von Betrachter und Schauspieler fiihrte als zur
distanzierten Reflexion des Geschehens. Eben diese distanzierte Refle-
xion konnte es gewesen sein, um die es Vertov ging, wenn auch er die
psychologisch aufgeladene Handlung kritisierte: »In unseren Augen
ist das [...] psychologische russo-deutsche Kinodrama Humbug«, und
weiter: »Das >Psychologische« stort den Menschen, so genau wie eine
Stoppuhr zu sein«.” Doch anders als Brecht sah Vertov eben keine Maske
zur Distanzierung vor — stattdessen war es das Medium Film, welches
sich zwischen den Schauspieler und den Zuschauer schob und so zur
Verfremdung des Geschehens beitragen sollte. Die Frage ist nur, ob es
Vertov auch um Verfremdung ging.

Richard Weihe konstatiert schon in seiner Einleitung in die Geschichte
der Maske, dass das Maskieren als paradigmatisch fiir das Schauspiel
gelten konne, dass die Maske zum Modell werde fiir das Theatrale: »Der
Schauspieler soll sich etwas Fremdes aneignen und mit dem Fremden als
Eigenes spielen«. Und mehr noch, »die Maske steht fiir die Prasentation
des Einen vermittelt durch das Andere«.® Dabei agiert die Maske im
Vordergrund des Geschehens, und dahinter erst deutet sich das Subjekt
an, der Schauspieler, dessen Spiel trotz der Maskierung so natiirlich wie
moglich wirken und in seiner Kiinstlichkeit nicht irritieren, sondern
aufkldren soll. Dies aber erscheint paradox — wie kann ein Mensch so
weit wie moglich hinter einer Maske verschwinden und zugleich na-
tiirlich und prasent wirken? Oder, anders gefragt: Wie kann mit Hilfe
von Kiinstlichkeit Natiirlichkeit entstehen?

Bleibt man im griechischen Sprachraum, so fallt auf, dass das Wort
fiir Maske — présopon — zugleich die Maske und das Gesicht bezeich-
nete. Hiernach zeigte sich in der Maske eine Ambiguitiat. Maske und

*  Bertolt Brecht: Schriften zum Theater, Bd. 1-3, in: ders.: Gesammelte Werke, Bd. 15-17,
Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 1982; zu Brechts Maskenauffassung vgl. Weihe: Paradoxie
der Maske (Anm. 2), S. 23 (Fn.) und S. 266.

Dziga Vertov: »Wir. Variante eines Manifestes« (1922), in: ders.: Schriften zum Film
(Anm. 1), S. 7-10, hier S. 7, 8.

®  Weihe: Paradoxie der Maske (Anm. 2), S. 24.
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Gesicht bildeten kein Gegensatzpaar, es wurde nicht zwischen nattirli-
chem Gesicht und kiinstlicher Maske getrennt, sondern beides in einem
Dualismus vereint betrachtet. Richard Weihe bringt es hinsichtlich des
Theaters auf den Punkt: »Dadurch, dass die Theatermaske fiir die Dauer
der Auffithrung einer Figur als >Gesicht« dient, wird ihre Kiinstlichkeit
funktional gesehen irrelevant.«” Fiir Vertovs Film aber blieb die Kiinst-
lichkeit des Gesichts relevant. Er betonte das Paradox geradezu, wenn er
behauptete, der Film konne (trotz seiner Kiinstlichkeit) die Natiirlichkeit
des Gesichts zeigen, wahrend unsere natiirlichen Augen dazu nicht in
der Lage seien.

2. Maske im Totenkult

Hinsichtlich des paradoxen Verhiltnisses von Maske und Gesicht
bietet der Einsatz von Masken im Ritual neue Aspekte, die wichtig
sind, da schon das Schauspiel aus dem Ritual hervorgegangen ist. Der
franzodsische Zeichen-, Literatur- und Kulturtheoretiker Roland Barthes
konstatierte dies prominent in seiner Schrift zur Photographie: »Die
urspriingliche Beziehung zwischen Theater und Totenkult ist bekannt:
die ersten Schauspieler sonderten sich von der Gemeinschaft ab, indem
sie die Rolle der Toten spielten: sich schminken bedeutet, sich als einen
zugleich lebenden und toten Korper zu kennzeichnen«.® Die Maske
galt hier als Objekt der Erinnerung an die Toten und diente der Verge-
genwartigung, und zwar in einem zweifachen Sinne: Vergangenes und
Abwesendes wurde préasent gemacht.” Tatsdchlich sah auch Vertov
seinen Film in der Tradition des Totenkults, wenn er die Moglichkeiten
der Filmmontage so beschrieb: »Du gehst durch eine Strafse, heute im
Jahre 1923, doch ich lasse dich den verstorbenen Genossen Volodarskij
griifien, der im Jahre 1918 durch eine Strafie Petrograds geht und deinen
Grufs erwidert«.'” Auch Vertovs Film schien die Toten zumindest auf
der Leinwand lebendig zu machen.

7 Weihe: Paradoxie der Maske (Anm. 2), S. 27.

8 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, iibers. v. Dietrich Leube,
Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 1985, S. 41.

®  Weihe: Paradoxie der Maske (Anm. 2), S. 22.

10" Dziga Vertov: »Kinoki-Umsturz« (1923), in: ders.: Schriften zum Film (Anm. 1), S. 11-24,
hier S. 18.
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Abb. 3 Zeitungsbild Thailand, aus: Spiegel online, 19.09.2010.

Ein Zeitungsbild zu den Unruhen in Thailand im Jahr 2010 zeigt den
thailandischen Premierminister Shinawatra, wie er von seinen Anhéan-
gern als Maske getragen wurde, wahrend sie versuchten, die Militarre-
gierung zu stiirzen, die sich gegen Shinawatra an die Macht geputscht
hatte. Der Premier selbst hielt sich zu dem Zeitpunkt im Exil auf, er
war also sowohl als Regierender als auch als Person physisch abwe-
send. Nur seine Maske machte ihn prasent. Ihr Einsatz als Stellvertreter
deutet auf einen zentralen Aspekt der durch Masken in Szene gesetzten
Erinnerungskultur: Die Maskierung stellte Beziehungen her zwischen
anwesenden und geographisch oder zeitlich entfernten Wesen.

Claude Levi-Strauss weitete diesen Gedanken der Beziehung zwi-
schen Masken und Menschen aus auf ein Bezugssystem innerhalb der
Masken selbst. Am Beispiel der Inuit-Indianer beschrieb er, wie zwischen
verschiedenen Maskentypen Beziehungen entstehen konnten, die wie-
derum eine mythologische Gesellschaft entstehen liefien." So kommu-
nizierten nicht nur die Lebenden vermittels der Masken mit den Toten,
sondern auch die Toten waren tiber die Masken aufeinander bezogen.

Besonders gut zeigt sich dies am Beispiel des Dionysos-Kults, der
die dionysische Ekstase fiir alle Teilnehmer in einem gemeinsamen
Raum erlebbar machte. Die mit Masken und Kostiimen verkleideten

" Claude Lévi-Strauss: Der Weg der Masken, Frankfurt a. M. (Insel) 1977.
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Manner trugen in einer Prozession unter Musik- und Gesangsbeglei-
tung einen grofien Phallus zum Kultplatz und opferten einen Bock als
Zeichen ihrer Zeugungskraft. Das Ritualverhalten war auf eine duflere
Anverwandlung aus, auf eine durch die Maske vermittelte Identifikati-
on der Maskentrager mit Dionysos. Sie kommunizierten mit Dionysos,
verhandelten dabei aber primar ihr jeweils einzelnes Verhaltnis zu dem
Weingott.

Als Anfang des 3. Jahrhunderts aus dem Kult Theater wurde, ent-
wickelte sich der Maskentrager zum Stellvertreter des Zuschauers, der
mit der Maske nicht mehr nur in Beziehung zu Dionysos trat, sondern
auch den Zuschauer in Beziehung zur Gotterwelt setzte. Der Zuschauer
betrachtete die ihn vertretende Maske und distanzierte sich dadurch vom
Ritual, so dass fiir ihn die dionysische Ekstase nicht mehr unmittelbar
erfahrbar war."

Wahrend also die Maske im Ritual durch die kultische Handlung
eine Verbindung zwischen den Welten herstellte, trennte die Maske im
Theater zwischen diesen Welten und stellte stattdessen sich selbst zur
Schau. War das Maskenwesen im Ritual Botschafter einer anderen Welt,
zu der die Masken in eine Beziehung traten und zudem durch tatsachli-
che Handlungen untereinander kommunizierten, wirkten die Masken im
Theater nicht aufeinander, sondern auf den Zuschauer aufserhalb ihres
Handlungsraums. Das im Ritual als Bindeglied eingesetzte >Dazwischenc
war im Theater zu einem Moment der Trennung und Unterscheidung
geworden. Dabei kam dem Theater eine doppelte Rolle zu, die Hans-
Christian von Herrmann folgendermafien zuspitzt: » Auf die Zuschauer
bezogen ist Theater Spiel, im Sinne der Etablierung eines virtuellen
Spielraums. Bezogen auf Biihne und Schauspieler ist Theater Maske, im
Sinne eines die Wirklichkeit von sich selbst trennenden Einschnitts.«"
So blieb die vom Ritual tradierte Kommunikation der Masken unterei-
nander zumindest im Innenverhaltnis — auf der Bithne - erhalten. Im
Bezug aber auf das Aufienverhaltnis war die Funktion der Masken in
ihr genaues Gegenteil verwandelt: Sie verhinderten die Kommunikation
zwischen Publikum und Schauspieler, denn sie zeigten eine fremde, an-
dere, eine inszenierte Welt, die der Wirklichkeit des Zuschauers frontal
gegeniiberstand. Vor dem Hintergrund der Maskenrituale fallt auf, dass
auch Vertov auf eine Kommunikation durch Film abzielte: Er stellte sich

12 Weihe: Paradoxie der Maske (Anm. 2), zum Dionysos-Kult S. 105 ff., zum Vergleich von
Kult und Theater S. 131.

Hans-Christian von Herrmann: »Spiel und Maske. Zur Theatralitit der digitalen Me-
dien, in: Regine Stratling (Hg.): Spielformen des Selbst. Das Spiel zwischen Subjektivitiit,
Kunst und Alltagspraxis, Bielfeld (Transcript) 2012, S. 1-14, hier S. 14.
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vor, dass seine Filme eine »visuelle Verbindung zwischen den Menschen
der gesamten Welt auf der Grundlage eines kontinuierlichen Austau-
sches von sichtbaren Fakten, Filmdokumenten« herstellen konnten,
dass also Filme wie Masken eine Kommunikation zwischen den Leben-
den herbeifithren wiirden, auch wenn diese das Schauspiel nur aus der
Distanz betrachteten und nicht aktiv daran teilhatten. Insofern liee sich
Vertovs Film als ein Ersatzmedium fiir die Maske verstehen. Anstelle
der Masken sollten bei ihm Filme die Kommunikation zwischen den
Kino-Zuschauern beférdern. Dass Vertov hierbei aber auch die »Maske
vom Menschen wegzunehmen« vermeinte, muss seinen Ursprung in
einer anderen Maskenpraxis haben.

3. Physiognomik

Die Physiognomik gewann in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts
mit Johann Caspar Lavaters Physiognomischen Fragmenten eine neue
Qualitat.’® Lavater hatte ein Verfahren entwickelt, nach welchem der
Charakter einer Person aus deren Gesichtsform ablesbar sein sollte. So
behauptete er, dass sich vom AuBeren des Menschen auf sein Inneres
schliefSen lasse, vom Gesicht also auf den Charakter, wobei Lavater von
einem Zusammenhang zwischen schonem Gesicht und gutem Charakter
tiberzeugt war. Diese »Moralisierung des physiognomischen Modells im
Zeitalter der Gefiihle«, so Sigrid Weigel, »entwickelte jene Deutungs-
kunst, mit der die Physiognomie zur Charakterkunde wurde [...]«.'
Lavater versuchte, das Gesicht wie einen Text zu lesen, und brauchte
hierfiir, wie Richard Weihe ausfiihrt: »ein Regelsystem, eine optische
Grammatik des Gesichts«. Als Grundlage fiir seine Charakteranalysen
aber benutzte Lavater nicht etwa lebendige Menschen, sondern »Druck-
graphiken, Schattenrisse und Portréts, die manchmal ihrerseits nach
Gemalden und nicht >nach der Natur« gezeichnet«"” waren — Reprasen-
tationen von Gesichtern also statt wie auch immer gearteter natiirli-

4 Dziga Vertov: »Vom >Kinoglaz< zum >Radioglaz« (Aus den Anfangsgriinden der Kinoki)«
(1929), in: ders.: Schriften zum Film (Anm. 1), S. 74-81, hier S. 77.

5 Johann Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis
und Menschenliebe (zuerst 1775), hg. v. Christoph Siegrist, Stuttgart (Reclam) 1984.

1o Sigrid Weigel: »Phantombilder zwischen Messen und Deuten. Bilder von Hirn und
Gesicht in den Instrumentarien empirischer Forschung von Psychologie und Neuro-
wissenschaft«, in: Bettina von Jagow/Florian Steger (Hg.): Reprisentationen. Medizin
und Ethik in Literatur und Kunst der Moderne, Heidelberg (Winter) 2004, S. 159-198, hier
S. 182.

17 Weihe: Paradoxie der Maske (Anm. 2), S. 288 und S. 292.
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Abb. 4 Dzonokwa-Maske, aus: Claude Lévi-Strauss: Der Weg der Masken, Frank-
furt a. M. (Suhrkamp) 2004, S. 122.

cher Phanomene. Der Zusammenhang zwischen einem Ausdruck des
Gesichts und einem inneren Gefiihl schien hiernach vollig willkiirlich
gesetzt worden zu sein, da die Kausalbeziehung auf einer visuellen
Reprasentation des Objekts, einem Bild, beruhte und nicht auf direkten
empirischen Beobachtungen.

Das abgebildete Gesicht wurde somit von Lavater von vornherein als
eine Maske verstanden, die anstelle des wirklichen Gesichts analysiert
wurde. Die Maske fungierte in diesem Zusammenhang als Stellvertre-
ter flir das reale Gesicht und fiir die behauptete Verbindung zwischen
Innen und Aufien. Diese aber war tatsdchlich eine mehr oder weniger
bewusste Konstruktion durch den Wissenschaftler, der zudem vorgab,
er wiirde eben diese Maske oder Verhiillung des Inneren durch das
Augere entlarven und das Gefiihl durch den Ausdruck des Gesichts
erkennen.’® Zundchst scheint es, als wiirde Vertov diese Idee teilen,
wenn er wie die Physiognomik behauptete, die Gedanken des Gefilmten
lesen zu konnen.

18 Zu diesem Anspruch, Ausdrucksgebérden lieSen auf moralische Gesinnungen schliefien

oder auf innere Befindlichkeiten, vgl. Weigel: »Phantombilder« (Anm. 16).
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4. Maske im Film

Bezogen auf den frithen Film lasst sich nach all dem schliefien, dass
dieses noch junge technische Medium, wie Vertov es kannte, in den
1920er Jahren die Qualitéten aller drei Maskenkulturen in sich vereinte:
Einerseits stellte der Film wie die Totenmaske eine Verbindung zu an-
deren, nicht prasenten Welten her, indem er langst vergangene Zeiten,
entfernte Lander oder nicht mehr lebende Menschen in Bewegung zeigte.
Andererseits trat fiir Vertov der Film dabei zwischen Schauspieler und
Zuschauer im Kino und nahm so die Trennung der Wirklichkeit von
sich selbst im Theater auf. Was zuvor die Aufgabe der rituellen Maske
war, zwischen Totenreich und Gegenwart zu vermitteln, tibernahm im
frithen Kino das neue Medium Film selbst. Und was zuvor dem Theater
vorbehalten war, namlich eine inszenierte Wirklichkeit vorzufiihren, die
durch die medialen Bedingungen scharf von der Zuschauerwirklichkeit
getrennt war, wurde ebenfalls vom Film aufgegriffen. Vertov handelte
dementsprechend von der Film-Wahrheit und nicht von irgendeiner
allgemeinen Wahrheit. Was aber war es, das diese Film-Wahrheit de-
maskierte?

Schon Ende des 19. Jahrhunderts wurde die Filmkamera insofern
als Mittel der Demaskierung verstanden, als die Einzelbildbeobachtung
von Bewegungsaufnahmen, Zeitlupe und Zeitraffer neue Sichtweisen
ermoglichten, die nur die Film-Kamera dem menschlichen Auge voraus
hatte.! Statt diese technische Ebene aber als Maske zu verstehen, die sich
iiber das Aufgenommene in der Weise legte, daf3 sie nattirliche Bewe-
gungen verfremdete (anhielt, schneller oder grofler zeigte), verstanden
die Filmpioniere wie Vertov den Film als Mittel der Demaskierung: »Die
Menschen spielen oft im Leben, spielen manchmal nicht schlecht. Und
diese Maske wollte ich abnehmen.«* Film kommt laut Vertov der eigent-
lichen Natur des Menschen viel ndher, als das menschliche Sehen dies
vermochte. Film enthiille die willentlich konstruierte Maske des Gesichts
und zeige die unbewusste, unwillentliche Wahrheit des Menschen, die
Wahrheit, die von der menschlichen Wahrnehmung iiberschattet oder
ausgeblendet und somit nur fiir die Kamera sichtbar wiirde.

19 Zur grafischen Methode bei Etiénne Jules Marey vgl. Soraya de Chadarevian: »Die
>Methode der Kurvenc« in der Physiologie zwischen 1850 und 1900«, in: Michael Hagner
(Hg.): Ansichten der Wissenschaftsgeschichte, Frankfurt a. M. (Fischer Tb.) 2001, S. 161-188;
zu Eadweard Muybridge vgl. Vinzenz Hediger: »Das Prinzip der Pferdewette«, in:
Daniel Gethmann/Christoph B. Schulz (Hg.): Apparaturen bewegter Bilder, Miinster (Lit)
2006, S. 162-178.

% Dziga Vertov: »Drei Lieder iiber Lenin« und >Kinoglaz«« (Anm. 1), S. 56.
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Abb. 5 Kuleshow-Effekt, aus: Hans Richter: Filmgegner von heute — Filmfreunde von
morgen, Berlin (Reckendorf) 1929, S. 29.

Diese Demaskierungsfunktion des Mediums Film bestitigte der
ebenfalls russische Filmemacher Lev Kuleshov. In den frithen 20er Jah-
ren filmte er nicht zuletzt aus Mangel an Schauspielern immer wieder
dasselbe Gesicht und benutzte es fiir ganz verschiedene Situationen.
Ahnlich wie die Schauspieler der griechischen Tragddie, brauchten seine
Schauspieler eine zweite Ebene, die ihre emotionalen Unterschiede zum
Ausdruck brachte. Statt Text verwendete Kuleshov die Bildmontage:
Einmal montierte er auf das Gesicht folgend etwas zu essen, einmal
eine Leiche und ein drittes mal eine Frau, so dass mit dem Folgebild
auf das Gesicht dessen Bedeutung erst klar wurde. Bei der ersten Mon-
tage entstand der Eindruck, das Gesicht blicke hungrig, bei der zweiten
Kombination erschien das Gesicht traurig und im dritten Fall hatte es
einen gierigen Ausdruck. Wurden die Filmstreifen dem Publikum vor-
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gefiihrt, bewiesen deren Reaktionen, dass dasselbe Bild verschiedene
Emotionen provozieren und transportieren konnte: »Wir haben dann
diese drei Streifen in einer Rolle zusammengeklebt und einem unvor-
bereiteten Publikum vorgefiihrt und das Resultat war iiberraschend.
Sie waren dariiber so begeistert, wie fein der Artist spielte. [...] Aber in
Wirklichkeit war in allen drei Fillen das Gesicht dasselbe.«*

Die Film-Gesichter trugen keine Masken, aber das Medium Film er-
moglichte es, dass ihre Gesichter zu natiirlichen Masken wurden, denn
nur durch den Film waren die Gesichter wiederholt darstellbar und
erschienen als immer gleiche Schematisierungen, als Masken, die mit
verschiedenen Emotionen aufladbar waren. Somit hatte der Film hier
zugleich eine Maskierungs- und eine Demaskierungsfunktion.

Indem sie die Austauschbarkeit des Ausdruckswerts des Gesichts
entlarvten, demaskierten diese Filmaufnahmen und kritisierten jeden
Glauben an die Natiirlichkeit des Gesichtsausdrucks einerseits. Ande-
rerseits legten sie offen, dass Film aber eigentlich wie eine Maske funk-
tionierte, da er durch die Montage von Bildern eine Illusion aus Schein
und Sein, aus Realitdt und Theater, aus Gesicht und Maske herstellen
konnte — eine Film-Wahrheit eben.

Zusammenfassend lafst sich sagen, dass im Theater Masken als
Mittel der Verfremdung dazu beitrugen, die Rolle des Schauspielers zu
intensivieren. Im Ritual fungierten sie als Kommunikationsmittel, das
Beziehungen zwischen den Teilnehmern der Kulthandlung und einer
abwesenden Welt, den Toten und den Géttern, herstellte. In der Physi-
ognomik schob sich die Maske als Interpretationsmuster zwischen die
Oberflache des Gesichts und die Innenwelt des Gefiithls und wurde so
zu einem Medium der Konstruktion von Personlichkeit. In all diesen
Beispielen scheint die Maske vor das Gesicht zu treten, es gleichsam zu
verdecken und herauszufordern. Im Film aber verschwand die Maske
als physisches Objekt und wurde vielmehr zu einem strukturellen
Phdnomen des Mediums selbst, das sich eher durch sein Verschwinden
offenbarte als durch seine Materialitat. In Vertovs und Kuleshovs Kon-
zeption des Kinos wurde der Film zum Medium der Maskierung und
Demaskierung und die Maske selbst zur filmischen Funktion.

2 Ein anderer Filmemacher der Zeit — Vsevolod Pudovkin — berichtete von diesen Experi-

menten in einem Vortrag bei der Filmliga in Amsterdam, RGALI (Russisches Staatsarchiv
fiir Literatur und Kunst), f. 2060, op. 1, ed. chr. 1, 1. 1942.



	_TITEL_Kinästhetik_und_Kommunikation
	Seiten aus Porath_Klein_Kinästhetik_und_Kommunikation-15.pdf

