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Béla Balazs® Der sichtbare Mensch wurde 1924 publiziert und gilt als das ers-
te systematische theoretische Werk iiber das Medium Film in deutscher Sprache.
Dem Buch wurde daher groBle Aufmerksamkeit gewidmet und es wurde mehrfach
versucht, es im Werk von Balazs zu kontextualisieren. Im Aufsatz Die friihe Film-
theorie von Béla Balazs wird angestrebt, die Anfinge von Balazs‘ Beschéftigung
mit dem Film differenzierter darzustellen, als das bislang geschehen ist, um das
geistige Milieu und die Diskurskontexte, in denen Der sichtbare Mensch entstand,
préziser rekonstruieren und einzelne Begriffe und Konzepte des Buches — wie Phy-
siognomik, Sichtbarkeit und Visualitdt — genauer erfassen zu kdnnen. Aufgrund von
Berichten in der Wiener ungarischen Migrationspresse ldsst sich eine Diskussion
tiber Film nachvollziehen, in der Balazs® erste Versuche auch zu verorten sind. Die
Auflistung einiger Aspekte zur Wiener Filmindustrie der 1920er Jahre, filmbezoge-
ne Texte in der ungarischsprachigen Wiener Emigrantenzeitschrift Bécsi Magyar
Ujsag, Balazs® Auseinandersetzung mit Mitgliedern einer ebenfalls nach Wien
emigrierten ungarischen Avantgardegruppe, der Sprachwechsel eines migrierten
Literaturschaffenden und Balazs® Tagebucheintrdge machen sichtbar: Der Verste-
henshorizont von Balazs‘ Filmtheorie kann nur vor dem Panorama seiner breiten
Interessensgebiete und Erfahrungswelten ausgelotet und bestimmt werden.

Schliisselwérter: Béla Balazs, Film, Filmkritik, Physiognomik, Asthetik, 1920er
Jahre, Migration, Wien.

Der erfolgreiche Dichter und Journalist Béla Balazs publizierte 1924 mit Der
sichtbare Mensch, folgt man der Meinung der Filmwissenschaft,' das erste syste-
matische theoretische Werk iiber das Medium Film in deutscher Sprache.? Diese
weit verbreitete Einschitzung legt den Schluss nahe, hier sei gleichsam eine fer-
tige, addquate Theorie vorgelegt worden, die den Grundstein fiir nachfolgende
Diskussionen wie z. B. mit Sergej Eisenstein sowie fiir weitere eigene Werke
gebildet hat, dass damit also 1924 ein in unsere Gegenwart fiihrender Weg ein-
geschlagen wurde.

Balazs begann im Dezember 1922 Filmkritiken fiir die Wiener Tageszeitung
Der Tag zu verfassen. Nach Auffassung von Erica Carter, Hanno Léwy und
Helmuth Diederichs® reifte in diesem Zeitraum, d.h. von seinen ersten Filmkriti-
ken im 7ag bis zum Erscheinen von Der sichtbare Mensch (1924), der Filmtheo-
retiker heran, den wir heute mit diesem Namen verbinden. So lautet die gegen-
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wartig dominante Forschungsthese denn auch, dass Baldzs seine Filmtheorie im
Zuge seiner Arbeit als Filmkritiker der Wiener Tageszeitung Der Tag seit Ende
1922 entwickelt habe.* In den Jahren zuvor hatte es nur wenige, sichtbare Zeichen
seines diesbeziiglichen Interesses gegeben — wobei diese wenigen Zeichen natiir-
lich allesamt wichtig sind, um den Entstehungskontext seiner Filmtheorie verste-
hen und richtig einschitzen zu konnen. So erwédhnt Lowy aufgrund von Balazs®
Tagebuch kurz dessen Bemiihungen ab 1921, als Drehbuchautor bei der Wiener
Filmindustrie einzusteigen.

Im Folgenden wird der Versuch unternommen, die Anfinge von Balazs*
Beschiftigung mit dem Film differenzierter darzustellen, als das bislang gesche-
hen ist, um das geistige Milieu und die Diskurskontexte, in dem Der sichtbare
Mensch entstand, préziser rekonstruieren und einzelne Begriffe, Konzepte und
Argumentationsweisen des Buches genauer erfassen zu konnen. Dem liegt die
Annahme zugrunde, dass wir diesen Text aus der Perspektive gegenwirtiger theo-
retischer Erkenntnisse lesen, der Text selbst aber von seinem Autor mit dem ihm
zur Zeit der Abfassung zur Verfiigung stehenden theoretischen und referentiellen
Wissen verfasst wurde — und dass diese beiden Perspektiven mitunter betracht-
lich voneinander abweichen konnen.

So gilt es in Erinnerung zu rufen: Der Film war in der ersten Hélfte der 1920er
Jahre kiinstlerisch und intellektuell umstritten bzw. bei manchen Schriftstellern
und Kritikern schlicht verpont. In der Bécsi Magyar Ujsag, einer ungarisch-
sprachigen Tageszeitung, die 1919—-1923 in Wien erschien und die nicht primar
das intellektuell-kiinstlerische, aber immerhin das allgemein gebildete Publi-
kum ansprechen wollte, wurde iiber den Film auch in einem eher distanzierten
Ton berichtet. Der Autor eines mit ,,Zoltan Doktor* gezeichneten Artikels,® ein
ungarischer Migrant in Wien, verdingte sich bei den Dreharbeiten des Films
Sodom und Gomorrha von Mihaly Kertész, der es spiter als ,,Michael Curtiz*
zu Weltruhm brachte und ebenfalls ungarischer Migrant in Wien war, als Statist.
Im ausfiihrlichen — in der Zeitung in Fortsetzungen gebrachten — Bericht schil-
dert ,,Doktor* die Schikanen, denen die hungerleidenden Statistenmassen der
Wiener Filmindustrie ausgesetzt waren, die Umstdnde eines Drehtages und
rechnet die Ausgaben und Einnahmen und somit den mageren Verdienst eines
Arbeiters vor. Er beschreibt ferner die Hierarchien am Set wie die Statisten-
menge, den herumkommandierenden Regieassistenten, den Starschauspieler
und den Regisseur — also jene Welt, in die Balazs Eingang zu finden suchte.
Ein Jahr friither, 1921, hatte ja dieser seine erste Erfahrungen als Drehbuch-
autor und Regieassistent gemacht und sie folgendermallen zusammengefasst:
»Ich bin zur Regie gegangen fiir 8.000 Kronen Tagsatz, was damals eine be-
trachtliche Summe war. Ich habe halbwegs den Beruf des Regisseurs erlernt,
ich gewann Einblick in den Betrieb der Filmproduktion, ich eignete mir das
,Materialgefiihl® an.*
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Und weiters fiihrte er aus: ,,Ich habe mich in die Kinotechnik ausgezeichnet
eingearbeitet. Meine Regiebegabung erwachte und wuchs. (Sie ist auf einem Ni-
veau mit meinen anderen besten Begabungen, und sie ist lebendiger, aktiver und
brauchbarer als meine anderen Begabungen. Die diimmste und édeste Okono-
mielosigkeit dieser Welt ist, dass ich nicht der Chefregisseur eines groflen
Theaters oder eines grof3en Filmunternehmens bin. )’

Am 11. Juni 1922 erschien in der Bécsi Magyar Ujsag ein Gesprach zwischen
Bend Aczél und Mihaly Kertész, dem Chefregisseur der Sascha-Filmfabrik.
Die Redaktion kommentierte die Aussagen von Kertész mit eingeklammerten
Ruf- und Fragezeichenpaaren und ironischen Zwischenbemerkungen: ,,Das
Theater bleibt hinter dem Film zurtick (!?) mit seinen drmlichen Moglichkeiten
und Ausdrucksmitteln (?!), riumlichen und zeitlichen Beschriankungen. Glauben
Sie, dass die besten Schriftsteller nur wegen des Geldes zum Film kommen? Das
zieht sie bestimmt an, aber die grote Anziehungskraft ist die kiinstlerische Aus-
druckmoglichkeit des Films, seine unendliche Perspektive, beinahe absolute Un-
begrenztheit. — Und der Regisseur — entgegnete ich mit der Kiihle des sachlichen
Journalisten angesichts von so viel Lyrik?*® Oder im folgenden Dialogausschnitt
nach einer Schilderung der geplanten echten Feuersbrunst am Set: ,,Und passie-
ren wihrend dieser furchtbaren Vorstellung keine Unfille? — In den seltensten
Fillen. Es sind alle Schutzvorkehrungen getroffen. Sehen Sie, dort steht der Ret-
tungswagen mit acht Arzten in Bereitschaft.” Am 17. September 1922 erschien
Balazs® Gespenster in Wien.” Der Autor beschrieb darin folgende Begebenheit:
,Vor einem Jahr lernte ich die Kinoregie anldsslich eines Filmes {iber unseren
seligen Karl Habsburg.* Als Statisten wurden fiinfzig ehemalige Militiroffiziere
angeworben, die ihre eigenen Uniformen mitbrachten. Kaum zogen sie sich um,
verwandelten sie sich zuriick in die Vertreter einer vor kurzem in einer Weltka-
tastrophe verschwundenen Welt. Sie spielten nicht mehr eine Statistenrolle fiir
die taglichen 3.000 Kronen, sondern standen der Gestalt ihres echten Herrschers
gegeniiber: ,,Denn das war kein Schauspiel, sondern Massenwahn. Das Kleid, das
sie auf ihren Korper zogen, verhiillte ihren Geist. Die Vergangenheit ist noch nah,
und wir miissen an den Museen feste Schlosser anbringen.* Im Laufe des Jahres
1922 widmeten sich in Bécsi Magyar Ujsag mehrere Autoren — wie die vorher
zitierten ,,Zoltan Doktor* und Ben6 Aczél — dem Film, und zwar aus unterschied-
lichen Blickwinkeln. Auch Balazs publizierte mit einiger Regelmafigkeit in
dieser Zeitung, und es ist davon auszugehen, dass er sie auch regelmiBig las.
So konnte er hier Einblicke in den Filmalltag — wie das in den zitierten Texten
von ,,Doktor* und Aczél deutlich wird — gewinnen und diese mit seinen personli-
chen Erlebnissen vergleichen.

Balazs selbst hatte es dabei auch mit Abenteurern wie Hans Otto Lowenstein
zu tun. Die erste Zusammenarbeit der beiden ergab sich im Lauf des erwidhnten
Films Kaiser Karl im Jahr 1921. Balazs schrieb dazu das Drehbuch, Lowenstein
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fiihrte Regie: ,,Ich lernte einen der sonderbarsten bohemienhaften Hochstapler
kennen, Hauptmann Léwenstein, Chefregisseur und Kinoorganisator, der meinen
Habsburg-Text ruinierte. Er bestellte aber gleich einen anderen Text bei mir, und
ich war damit beschéftigt, und dann bestellte er einen dritten. [...]. So hatte ich
im Winter Geld.“!°

Balazs lernte Georg Wilhelm Pabst kennen, der damals in Wien als Theater-
regisseur titig war, ab 1923 auch als Filmregisseur arbeitete und 1925 sich mit
Freudlose Gasse als international anerkannter Filmemacher etablieren konnte.
Er wilzte mit dem ebenfalls ungarischen Emigranten Sandor Korda, spéter be-
kannt als Alexander Corda, Filmplédne. In diese Zeit fallen auch entscheidende
Schritte zum Sprachwechsel. Uber einen Auftrag, aus dem wenig spiter die Mér-
chensammlung Mantel der Trdume hervorgehen sollte, notiert er: ,,Am ersten
Tag habe ich zwei kurze Mérchen auf Deutsch geschrieben — zur Probe.“!" Wenig
spater, als der Wiener Zweig der internationalen sozialistischen Friedensbewe-
gung Clarté vor die Offentlichkeit trat, war Balazs auch dabei: “Wir machten
Statuten und eine erste 6ffentliche Versammlung. Mit einigen Tausend Personen,
wo ich der erste Redner war, las meinen Text Was ist Clarté? (halb). Ich traute
mich nicht — das erste Mal deutsch — ganz frei zu sprechen. Das war falsch. Ich
hatte trotzdem einen schonen Erfolg.”'? Im Herbst 1922 horte er schlieflich auf,
Tagebuch zu schreiben, wohl ein Zeichen einer Wende in der intellektuellen Ent-
wicklung von Balazs.

Das Tagebuch, das Balazs 1903—1922 fiihrte, hatte mehrere Funktionen. Er
hielt hier wichtige Ereignisse fest, las und besprach es zusammen mit seiner Frau
(und verwendete es auch mitunter, ihr sein aullereheliches Liebesleben zu schil-
dern, wie das im Tagebuch eingefiigte Notizen belegen), und nutzte es als Stein-
bruch fiir seine literarische Produktion. Er war sein eigener Eckermann, weil nie-
mand sonst diese Aufgabe wahrzunehmen bereit war. Hier spielte Balazs im Sinn
von Versuchsanordnungen wissenschaftliche wie pseudowissenschaftliche Argu-
mente durch, um mit ihnen bei entsprechender Gelegenheit vor ein Publikum zu
treten. Die Tagebucheintrige waren dabei keinem prédzisen Rhythmus verpflich-
tet, sie dienten auch gelegentlichen bzw. ausfiihrlichen Riickblicken. Der letzte
Eintrag stammt vom 16. Oktober 1922 und umfasst im handschriftlichen Original
insgesamt 30 Seiten. Er endet mit der Beschreibung einer Reise nach Kérnten:
»Dann mit dem Zug Richtung Velden. [...] Dann der Worthersee. Der lauwarme
Wasserduft von alten Erinnerungen. Nervenbetdrende Giite und Sorglosigkeit.
Pension Excelsior, wo wir fiir zwei Wochen die Géste von René Spitz sind.
Der eleganteste und teuerste Ort. [...] Am Tag, wenn ich nicht todmiide bin, spiire
ich die scharfen Sporen der Arbeit. Mein anderes seltsames, starkes Erlebnis war
physiognomisch. In der Pension gab es auer uns lauter sehr reiche Menschen.
Bankiers und Fabrikanten. Und dabei wurde offensichtlich, dass der Klassenun-
terschied bereits ein korperlicher Rassenunterschied geworden ist. Ihr Gesicht,
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ihr Korper war so feindlich fremd, als seien sie Schwarze oder Chinesen®!* An dieser
Stelle bricht der Text mitten im Satz ab und bringt einen Begriff ins Spiel, der
auch fiir seine frithe Filmtheorie zentral werden sollte: die Physiognomik.

Dass Kino um 1922 in Intellektuellen- und Kiinstlerkreisen verpont war, moti-
vierte auch Balazs® Entscheidung. Diese wurde weder geplant noch gleich getrof-
fen, sondern nach Widerstinden und mit Verzégerungen angenommen. Er schrieb
u.a. fiir die Bécsi Magyar Ujsag Gedichte, Mérchen, Kritiken, Kommentare und
beteiligte sich an verschiedenen zeitaktuellen Diskussionen. Der Film war dabei
als eines der zahlreichen GroBstadtphinomene, auf die er dabei zu sprechen kam.
So auch am 28. August 1920 in dem Chaplin thematisierenden Text Sichtbare
Poetik,'* wobei Sichtbarkeit offenbar eine der Kategorien bildete, die ihm beziig-
lich des Films aussagekriftig erschienen.

Unter den zahlreichen Diskussionen, an denen Baldzs in der ersten Hélfte
der 1920er Jahre aktiv teilnahm, ging es auch um die Avantgarde. Lajos Kassak,
die zentrale Figur der ungarischen Avantgarde seit 1915 in Budapest und ab
1919/1920 in Wien, veroftentlichte in der Bécsi Magyar Ujsag am 10. September
1920 einen Briefiiber die Kunst. Anlass war die Kritik an einer Gedichtverdffent-
lichung Kasséaks.'” In die nachfolgende Diskussion'® schaltete sich auch Balazs
ein.!” Die vers6hnlich gemeinten Ausfiihrungen von Balazs gingen Kassak
allerdings viel zu wenig weit. Letzterer verlangte ein eindeutiges Bekenntnis zur
neuen Kunst und lehnte jede gelehrte Diskussion ab, was eine Zusammenarbeit
zwischen Kassak und Balazs jedoch nicht von vornherein verunmoglichen sollte.
So publizierte Balazs in Kassaks Zeitschrift 2x2 im Jahr 1922 immerhin vier Ge-
dichte.'® Nichtsdestotrotz boten die Diskussionen mit Kassak genug Konfliktstoff,
sodass sich Balazs entsprechende Gegenstrategien {iberlegte: ,,Wenn ich so den
Kassaks gegeniiberstehe, erwacht in mir mein alter Hochmut, ein intellektueller
aristokratischer Hochmut. Soll ich sie treten? Reicht meine bisherige sanfte und
bescheidene Stille nicht? Oder aber ich diirfte mich gar nicht mit ihnen beschif-
tigen. Thnen lediglich in einem scharfen und endgiiltigen Text fiir immer meinen
Riicken kehren und dann arbeiten und durch die Arbeit die Wahrheit aufzeigen.“"

In Bécsi Magyar Ujsag wurde also Kassak und somit der Avantgarde das Wort
gegeben, es wurde auch iiber diese berichtet. So veroffentlichte die ebenfalls zu
dieser Zeit in Wien lebende Schriftstellerin Zso6fia Dénes eine Reportagereihe
iiber Atelierbesuche bei den beiden damals bekanntesten ungarischen Avantgar-
dekiinstlern in Wien, Béla Uitz** und Sandor Bortnyik?!.

Es sind dabei nicht nur die Texte Kassaks, die Diskussion zwischen Kassak
und Balazs und die Atelierberichte von Dénes hier von Relevanz, sondern auch
die filmbezogenen Texte jener Zeitschrift, in der Kassak, Uitz und Németh
publizierten: die Zeitschrift Ma. In Ma ist der Avantgardefilm ein Thema wie
beispielsweise die Filme Diagonal Symphonie von Viking Eggeling und Rhyth-
mus 21 von Hans Richter am 1. August 1921 oder Ludwig Hilberseimers
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Text Bewegungskunst am 15. Méarz 1923. Die Bedeutung der Diskussion zwi-
schen Balazs und Kassak ist also nicht allein im Bezug auf Balazs® Stellung zur
Avantgarde aufschlussreich, sondern auch hinsichtlich seiner Wahrnehmung des
Avantgardefilms. Durch Ma musste Balazs Kenntnis von der einschligigen Film-
produktion und der theoretischen Diskussion haben — auch wenn davon in seinen
filmbezogenen Texten keine Spuren zu finden sind.

Die Auflistung einiger Aspekte zur Wiener Filmindustrie der 1920er Jahre,
filmbezogene Texte in der ungarischsprachigen Wiener Emigrantenzeitschrift
Bécsi Magyar Ujsag, Balazs® Auseinandersetzung mit Mitgliedern einer eben-
falls nach Wien emigrierten ungarischen Avantgardegruppe, der Sprachwechsel
eines migrierten Literaturschaffenden und der in Tagebucheintridgen durchschei-
nende Komplex von personlichen Eigenschaften Balazs® machen eines sichtbar:
Der Verstehenshorizont von Balazs® Filmtheorie kann nur vor dem Panorama
seiner breiten Interessensgebiete und Erfahrungswelten ausgelotet und bestimmt
werden. Erst aus dieser Vielfalt wird ein Werk, dessen erste groffe Manifestation
Der sichtbare Mensch war, verstandlich. Der Weg von Balazs war dabei weder
konsequent noch logisch, sondern von einem komplizierten Suchen geprigt, das
nur in der Ausdifferenzierung jener Komplikationen beschreibbar wird. Wesent-
liche Charakteristika von Balazs waren, wie bereits angedeutet, Sensibilitdt und
Wandlungsfahigkeit. Er war fahig, neue Ideen aufzugreifen und bereit, in neue
Welten einzudringen. Die materielle Fiille und Heterogenitit, die den Weg von
Balazs 1919-1924 begleitet, ist im Grunde das, worum es hier geht. Sie ermog-
lichten es ihm, jenen Schritt zu tun — d.h. Filmtheoretiker zu werden —, der sich
nachhaltig und im Riickblick als bedeutungsvoll erweisen sollte. Reduziert man
aber Balazs’ Tétigkeit auf diesen einen Aspekt, geht die Grundlage verloren, die-
sen fiir die Filmwissenschaft und Kulturgeschichte bedeutungsvollen Schritt zu
verstehen. Mit jener Reduzierung verschwindet exakt das, was hier formierend
war: der Widerspruch, die Brisanz, der Konflikt.

Daher ist es wesentlich, sich anzuschauen, wo genau die Anfiange von Balazs*
Beschiftigung mit dem Kino liegen, oder zumindest, wo die ersten Versionen der
Texte, die in Der Tag und dann in Der sichtbare Mensch abgedruckt wurden, zu
finden sind. Ein filmbezogener Text von Balazs erschien im Bécsi Magyar Ujsag
am 17. und 18. Mai 1922 mit dem Titel 4 ldthato ember,?* was iibersetzt ,,Der
sichtbare Mensch® heif3t. Vergleicht man diesen zweiteiligen Text mit dem Bei-
trag Kinokritik!* in der Zeitschrift Der Tag, so fallt auf, dass zahlreiche Passagen
wortliche Ubersetzungen aus dem Ungarischen sind. Betrachtet man den ersten
Abschnitt des Buches aus 1924, der genauso wie das gesamte Buch den Titel
Der sichtbare Mensch? tragt, dann fallt weiter auf, dass dieser Buchabschnitt
noch ausfiihrlichere wortliche Ubersetzungen aus dem Bécsi Magyar Ujsag-Text
mit demselben Titel enthilt, als es bei Kinokritik! der Fall war. Balazs hat also
1924 nicht auf seinen Text aus Der Tug vom Dezember 1922, sondern auf seinen
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Text in der Bécsi Magyar Ujsag vom Mai desselben Jahres zuriickgegriffen. Das
Buch Der sichtbare Mensch tragt also ebenfalls Spuren des Sprachwechsels von
Balazs. Er adaptierte nicht nur seine deutschsprachigen Filmkritiken aus Der Tag,
sondern iibersetzte seine ungarischen Texte.

Bereits in diesem Beitrag vom 1. Dezember 1922, in dem er die zukiinftig
regelmdBig erscheinende Filmkritik-Spalte mitankiindigte, formulierte Balazs
Eckpunkte seiner Theorie. In Kinokritik! bezeichnet Balazs Film als die Kunst
des Volkes, und zwar die der stddtischen Bevolkerung. Die zwei Wissenschaf-
ten, die sich mit ihr zu beschiftigen hétten, seien die Kulturgeschichte und die
Volkerpsychologie. Worum es bei der Filmkritik gehe, sei die Volksgesundheit.
Hierzu will Balazs auch seinen Beitrag leisten, indem er Filmkritik schreibt. Film
sei die neue Kunst einer neuen Kultur, deren Asthetik noch zu schreiben sei.?
Balazs unterscheidet drei Perioden der europdischen Kultur: Mittelalter, Neuzeit
und Gegenwart. Mit der Erfindung des Buchdrucks um 1450 sei aus der visuellen
eine begriffliche Kultur geworden. Mit dem Film breche nun die Epoche einer
neuen visuellen Kultur an. Um den Film verstehen zu kdnnen, miisse die Sprache
der mimischen Ausdrucksbewegung erlernt werden — und wir miissten uns dafiir
dem wieder sichtbar gewordenen Menschen, dem Filmschauspieler, zuwenden.
Was Balazs hier aufzéhlt, sind also die Kategorien und Themen, mit denen er sich
dem Phénomen Film annéhert. Es sind nicht so sehr die Montage oder die Kritik
an der Massenkultur — zwei Konzepte, die in den folgenden Jahrzehnten von
Sergej Eisenstein respektive Siegfried Kracauer elaboriert vorgelegt wurden —,
sondern Volkerpsychologie, eine Besinnung auf das Gesamtkunstwerk des Mit-
telalters und der Beschluss, Mimik und Gestik des Stummfilmschauspielers lesen
zu lernen, was ihn besonders interessierte.

Die mehrmals wiederholte Behauptung (Ldthato ember, Kinokritik!, Der sicht-
bare Mensch), dass auf die Buchkultur die visuelle Kultur folge (womit Balazs
1922-1924 allerdings eine Art Wiederkehr der Gotik meinte; dieser Begriff hat
nichts mit der in den 1990er Jahren im englischsprachigen Raum erarbeiteten
wissenschaftlichen Disziplin zu tun), bedeutete im Falle des Schriftstellers
Balazs, dass er nicht mehr als Literat im Zentrum stand. Er argumentiert dabei
zuallererst mit dem Vokabular, den Begriffen und Konzepten seiner bis dahin
entwickelten Asthetik, die eine Theorie der ,,Seele ist: ,,Die Seele, die unmittel-
bar zum Korper wurde, konnte in ihrer priméren Erscheinungsform gemalt und
gemeiflelt werden. Doch seit der Buchdruckerei ist das Wort zur Hauptbriicke
zwischen Mensch und Mensch geworden. Im Wort hat sich die Seele gesammelt
und kristallisiert. (...) Nun, der Film ist dabei, der Kultur wieder eine so radi-
kale Wendung zu geben. (...) Die ganze Menschheit ist heute schon dabei, die
vielfach verlernte Sprache der Mienen und Gebdrden wieder zu erlernen. Nicht
den Worteersatz der Taubstummensprache, sondern die visuelle Korrespondenz
der unmittelbar verkorperten Seele. Der Mensch wird wieder sichtbar werden. 2
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Somit setzt er nicht nur einen nichsten, sondern, bezogen auf seine eigene dsthe-
tische Theorie, einen konsequenten weiteren Schritt. Denn was wir hier sehen,
kommt einer Wende gleich: Baldzs positioniert sich neu. Was im Mai 1922 noch
eine von zahlreichen Ideen war, gewann durch den anhaltenden Erfolg bis 1924
klare Konturen.

Mit Asthetik hatte sich Baldzs wiederholt und nachhaltig beschiftigt. 1908 ver-
offentlichte er Metaphysische Theorie der Tragddie* und Todesdsthetik®; 1918
erschien Dramaturgie.” Dieser Text wurde 1922 in Wien als Die Theorie des
Schauspiels®® nochmals herausgegeben. 1923 erschien in der ungarischsprachi-
gen Wiener Zeitschrift Diogenes in insgesamt acht Folgen ein Beitrag Uber die
lyrische Sensibilitdt.>' Im ersten Teil seiner Ausfithrungen tliberblickt Balazs die
Geschichte der Dichtung von ihren Anfiangen — Indien, antikes Griechenland —
bis zur Lyrik der Avantgarde — Futurismus, Dada, Aktivismus des Ma-Kreises. Im
zweiten Teil erortert er die drei Techniken der Dichtung: Benennung, Auslassung
und akustischer Effekt. Merkwiirdig sind diese Erlduterungen von September bis
November 1923 insofern, als sie mit den asthetischen Ausfithrungen der wohl
gleichzeitig entstandenen Filmtheorie von Der sichtbare Mensch (abgeschlos-
sen im Januar 1924) konzeptuell nichts zu tun haben.> Der Leser bekommt
den Eindruck, dass Baldzs in Diogenes eine theoretische Zusammenfassung
seiner Erfahrungen als Dichter als Gegenentwurf zur gleichzeitig formulierten
Filmtheorie verdffentlichen wiirde. Und somit die Asthetik der uniibersetzbaren
Dichtung — etwa des im Text angefiihrten ungarischen Volksliedes — der Asthetik
der internationalen Filmsprache gegeniiberstellen wiirde.

Balazs publizierte 1919-1924 in Bécsi Magyar Ujsag, Blitter des Burgthea-
ters, Der Tag, Diogenes, Rote Fahne, Tiiz und Weltbiihne. All diese Zeitschriften
und Zeitungen sind jeweils spezifische soziale Welten. Diogenes war z. B. eine
Zeitschrift des Freidenkers Samu Fényes. Bécsi Magyar Ujsag war eine Zeit-
schrift der sozialistisch und biirgerlich gesinnten Redakteure Lajos Rona, Jend
Lazar und Oszkar Jaszi. Rote Fahne war eine kommunistische Zeitschrift in Ber-
lin, mit Béla Fogarasi als einem der Redakteure. Jend Gomoris 77z erschien in
Bratislava und Wien als kulturelle Revue. Balazs platzierte seine édsthethischen
Theorien, literarischen Beitrage, Filmkritiken gleichzeitig und parallel. Diese
Texte ergeben erst in ihren Fragmenten und in ihrem Zusammenhang, gleich Mo-
saiksteinen, ein Bild, in dem sein zumindest seit 1920 nachweisbarer Versuch,
eine Filmtheorie zu erarbeiten, zu verorten ist.

Grundlagen seiner Filmésthetik diskutierte Balazs also nicht nur in seinen
deutschsprachigen Tageskritiken, sondern auch in seinen ungarischen Zeitschrif-
tenbeitrdgen, wie z. B. in einem Artikel tiber Physiognomie vom Juli 1923: ,,Das
Gesicht vermag aber nicht alles auszudriicken — lautete der Einwand meines
Freundes —, denn die Seele kann niemals restlos in einem Gesicht erscheinen,
ihr tiefster Grund bleibt Geist, der nur mit Worten zu fassen ist.*>* Bereits dieser
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erste Satz des Aufsatzes biindelt Themen und Argumente, die Baldzs seit bei-
nahe 20 Jahren beschiftigten: Der Dialog als literarische Form, tiefster Grund
der Seele, Seele und Geist, wie und was in Worte zu fassen ist, was begrifflich
und was visuell fassbar ist sowie die Physiognomie bilden eine Themenreihe, die
eben nur als Reihe interpretierbar ist. Sie fithrt zu den gerade aktuellen Interessen
Balazs‘, zum Thema Physiognomie — zu der zentralen begrifflichen Kategorie
des Buches Der sichtbare Mensch. Mit der Physiognomie befindet sich Balazs
in den pseudowissenschaftlichen Tiefen seiner Zeit: ,,.Die feste Physiognomie
driickt die Natur eines Menschen aus, seinen Charakter, der der Rasse entspricht,
und das, was ihm sein Schaffen im Leben erbracht hatte. Wie sich die geerbten
Rasseneigenschaften zu der Absicht der Seele des Individuums verhalten, so ver-
hilt sich die Mimik zu der festen Physiognomie.” Und er legt sogar noch nach,
indem er Erkenntnisse der Chiromantie heranzieht und die wissenschaftsthisto-
risch bemerkenswerte Behauptung aufstellt: ,,Die Chiromantie ist tibrigens auch
Physiognomik. Sie liest bloB nicht die Physiognomie des Gesichtes, sondern die
der Hand.* Was Baldzs hier vorschlégt, ist, ,,die Physiognomie wirklich systema-
tisch zu untersuchen®, ein Anliegen, das er im Bereich des Films mit Der sichtba-
re Mensch dann auch umgesetzt hat.

Was bedeuten also die zentralen Begriffe Physiognomik, Sichtbarkeit und
Visualitit? Sie alle beziehen sich auf die Uberzeugung von Balazs, die neue
Kunstform Film sei aufgrund der systematischen Analyse der Gebérden des
Stummfilmschauspielers fassbar. Diese Gebédrde und Mimik driickten die Seele
aus, worum es in jeder Kunst gehe. Kunst sei ndmlich erst dann Kunst, wenn sie
einen Zugang zu der ansonsten unzugénglichen Seele schafft.

Warum ist es wichtig, zu wissen, ob Balazs vor seiner Mitarbeit bei der Zei-
tung Der Tag bereits im Bécsi Magyar Ujsag tiber Kino schrieb? Wie Kinokritik!
ist auch der Text, der diesem unmittelbar vorangeht, Gespenster in Wien,>* eine
Adaptierung mit demselben Titel aus der ungarischen Zeitung vom September
desselben Jahres. Es ist deshalb wichtig, weil wir auf diese Weise sehen kdnnen,
wie Balazs® Texte iiber den Film in den kulturellen Kontext einzuordnen sind, in
dem sie entstanden waren und in dem sie gelesen wurden. So wird z. B. verstdnd-
lich, warum Balazs bei der neu gegriindeten deutschsprachigen Wiener Tageszei-
tung Der Tag den Einstieg rasch geschafft hat: Weil er ndmlich schnell und gut
geschriebene, bereits andernorts erprobte Texte aus dem Armel zaubern konnte.
Daher sind wir auch in der Lage einzuschétzen, inwiefern seine Texte {iber den
Film innovativ und inwiefern sie eben nicht innovativ, sondern das Gegenteil,
also konservativ, waren oder gar einen Schritt zuriick bedeuteten. Diese Entwick-
lungen spielten sich nicht im abgeschlossenen Feld der Filmésthetik ab, sondern
innerhalb der Migration, also innerhalb der migrationsbedingten existenziellen
Situation, mit wenigen offenen und umso mehr durch Hiirden erschwerten und
von Gatekeepern versperrten Wegen der Innovation und der Tradition, verbunden
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mit einem Sprachwechsel, was fiir einen ungarisch schreibenden Literaten ein
zentrales Problem darstellt. Daher miissen sie auch aus den Bedingungen und
Umsténden der Migration, insbesondere unter Beriicksichtigung von Balazs*® ge-
samter publizistischer Tétigkeit, erklart werden.

Um Der sichtbare Mensch richtig einschitzen zu konnen, ist allerdings ein
weiterer Perspektivenwechsel notwendig. Bis Anfang 1924, bis zum Erscheinen
dieses Textes, hatte das Medium Film bereits eine mehrere Jahrzente lan-
ge Geschichte hinter sich und somit seine Entstehungszeit und Formationsjahre
langst verlassen, mehrere Enwicklungswenden durchgemacht, zahlreiche Dis-
kussionen erlebt, und nicht zuletzt groBartige Ergebnisse hervorgebracht, die bis
heute zu den Hohepunkten der Filmgeschichte gerechnet werden. Die Wunder
der bewegten Bilder, die technischen Entdeckungen Edisons, die Erschiitterung
des Publikums bei den ersten Lumiere-Vorfiihrungen, die Phantasiewelten von
Meélies lagen 1924 bereits beinahe drei Jahrzehnte zuriick. Inzwischen gab es mit
Quo Vadis 1913 und Cabiria 1914 den italienischen Monumentalfilm, mit Grif-
fith (Birth of a Nation 1915, Intolerance 1916, Way Down East 1920, Orphans
of the Storm 1922) und Stroheim (Blind Husbands 1918, Foolish Wives 1921,
Merry-go-round 1923, Greed 1923) in den USA sowie Sjostrom (Berg-Eyvind
och hanshustru 1917, Karin Ingmarsdotter 1918, Kérkarlen 1921) in Schweden
grofartige Regiepersonlichkeiten. Es gab nicht nur Stars wie Max Linder, Henny
Porten und Lilian Gish, sondern auch Entwicklungen, die es ermdglichten, dass
Mary Pickford, Charlie Chaplin und Douglas Fairbanks 1919 gemeinsam
United Artists griindeten. Serien wie Fantomas 1914 und Les Vampires 1915 wa-
ren etabliert, Urban Gad drehte mit Asta Nielsen 1910 Afgrunden, 1913 Engelein,
1915 Vordertreppe Hintertreppe. Dziga Vertov machte seit 1918 Kinopravda und
Kinonedalja, Robert Flahertys Nanook of the North wurde 1921 gezeigt. Abel
Gance drehte 1922 La roue. Mit Hans Richters RAythmus 1921 und Man Rays
Le retour a la raison 1923 gab es den Avantgardefilm. 1923 entstanden Filme
wie Die StrafSe, Statschka, Safety Last, The Ten Commandments, Gosta Berlings
saga, The pilgrim und Our hospitality. Angesichts dieser Liste ldsst sich sagen:
Bis Ende 1923 war Film ein seine Grenzen auslotendes kiinstlerisch, kommerzi-
ell und technisch sowohl radikales als auch erfolgreiches Medium in seiner vol-
len Bliite. Das Faszinosum dieser Filme hat bis heute nicht nachgelassen. Foolish
Wives ist z. B. schlicht atemraubend. Der bisher gar nicht erwéahnte Friedrich W.
Murnau ist der gro3te Filmemacher aller Zeiten. Was hat nun Béla Balazs in all
dem gesehen?

Er hat einige von diesen Filmen gesehen, aber bei weitem nicht alle, da die
Verleihpolitik der 1910er und 1920er Jahre das Zeigen von ,.kiinstlerisch wert-
vollen Filmen* nicht vorsah. Die folgenden kurzen Zitate aus Balazs* Tageskriti-
ken verdeutlichen nicht nur seine Sicht auf diese Filme, sondern geben Beispiele
iiber seine Attitiide als Kritiker. ,,Quo vadis war seinerzeit ein Meisterwerk.
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Es war der erste Grof3film, mit dem die italienische Cines-Gesellschaft das kiinst-
lerische Prestige fiir den Film iiberhaupt erworben hat.*** Zu Griffith hatte Ba-
lazs eine differenzierte Meinung. Beziiglich Broken Blossoms bemerkt er: ,,Was
dieser meisterhafte Film enthélt: das vollstdndige Mienenspiel des Entsetzens e,
beziiglich Intolerance: ,,Ich habe vor einigen Wochen begeistert iiber dieses herr-
liche Meisterwerk des D.W. Griffith berichtet.””*” Zu Way Down East schreibt er,
er ,,ist von einer so erschiitternden Gewalt, dass es schon ein, fiir den Film ganz
hoffnungsloser Literat sein muss, der da nicht bekennt, die heilige Vollendung
der mimischen Kunst erlebt zu haben.“*® Und zu Orphans of the Storm: ,,Den
Namen werden wir uns wohl alle merken miissen: Lilian Gish. Denn Asta Niel-
sen ist nicht mehr das einzige absolute Genie der Filmkunst.** Betreffend Birth
of a Nation bt hingegen Balazs scharfe Kritik am Rassismus des Films.* Eine
differenzierte Meinung hatte er auch zu Stroheim. Foolish Wives sei ,,ein Bluff
bester amerikanischer Sorte**!, zu Merry-go-round hingegen meint er: ,,.Dieser
entziickende Film legt ein besonderes Zeugnis fiir die schopferische Bedeutung
der Kinematographie ab.*? Er schitzt einige der Werke wie Gosta Berlings saga:
,Der schwedische Regisseur Mauritz Stiller hat drei Jahre lang gesucht, bis er
einen Darsteller fiir seinen Gosta Berling fand. (...) Es ist die Kunst der Auswahl,
diese neue, spezifische Filmkunst, um die es sich hier vor allem handelt. Und es
ist die besondere poetische Bedeutung der bloBen Physiognomie.“* Zu La roue
bemerkt er: ,,Auch der genial-originelle franzdsische Regisseur Abel Gance, der
Meister des Germinal-Films, hat mit seinem neuen Werk (Das Rad) keinen Er-
folg in seiner Heimat. Auch der wird nur durch die Deutschen grof3 werden.“*
Beziiglich Die Strafse schreibt er: ,,Wir sehen eine neue Kunst entstehen.“#
Murnaus Nosferatu lobt Balazs zwar: ,,Das Neue, bisher Uniibertroffene dieses
Films ist, dass er die latente Poesie der Natur sich zu Dienste macht. Das
ist auch seine besondere kiinstlerische Bedeutung*, Robert Wienes Das Cabinet
des Dr. Caligari aus 1920 sei aber ,kiinstlerisch origineller und vollendeter .
Zu Murnaus Phantom heifit es hingegen: ,,Ein Akt dieses Films heilit der ,tau-
melnde Tag‘. (...) Esist ein geniales Meisterwerk poetischer Filmkunst. Dieser Akt
wird in der Geschichte der Filmregie unvergessen bleiben®, ohne dabei den Na-
men des Regisseurs zu erwéhnen.*” Und er irrt sich ab und zu gewaltig: z. B. wenn
ihm Nanook of the North bloB} als ,,mittelmaBiger Urania-Lehrfilm* erscheint.*

Bereits diese kurzen Zitate aus den Tageskritiken zeigen, dass Balazs insofern
als der erste Hohepunkt der Filmkritik bezeichnet werden kann, als er sich der
Wirkung des Films aussetzte und fiir die Beschreibung seiner Filmerlebnisse eine
inspirierte Sprache benutzte. Zweitens hat Balazs in Der sichtbare Mensch den
Versuch unternommen, iiber Film systematisch nachzudenken bzw. zu schreiben,
indem er mit kurzweiligen und eindringlichen Argumenten den Leser durch die
Welt des Films fiihrte — insgesamt ein Novum, was ihm eben einen besonderen
Platz zuweist.



246 KAROLY KOKAI

Inwiefern geht Der sichtbare Mensch liber die bis dahin in Zeitungen und Zeit-
schriften verstreut publizierten filmbezogenen Texte von Balazs, vor allem tiber
die Tageskritiken von Der Tag, hinaus? Es ist faszinierend, wie Balazs aufgrund
des Fundus seines angesammelten Wissens iiber den Film, basierend auf genauer
Kenntnis zahlreicher Filme, den Film allgemein beschreibt, {iber ihn als Moglich-
keit spricht. Balazs taucht in die Welt des Films ein, durchmisst sie und kommt
mit Der sichtbare Mensch wieder heraus. Seinem Leser wird offenbar, was im
Film alles sichtbar ist: eine neue Kunst eben. Genau wie Baldzs das in seinen
unzéhligen Tageskritiken versprochen hat. Aura, Landschaft, Masse bekommen
neue Bedeutungen. Film und Kino wird zu Kultur, zu einer ganzen, eigenstindi-
gen Welt. Was an Der sichtbare Mensch fasziniert, ist somit genau das, was {iber
die Einzelkritiken hinausgeht. Dass die einzelnen Filme blo Erscheinungen von
etwas Groflerem, also die Moglichkeit einer unendlichen Zukunft, sind. Systema-
tik bedeutet hier nicht, dass aufgrund innerer GesetzméBigkeiten ein logisches
Ganzes aufgebaut wire, sondern dass Baldzs eine Materialfiille ordnet. So kommt
er auch auf filmspezifische Themen zu sprechen wie visuelle Kontinuitit, GroB3-
aufnahme, Massenszenen, Bildfiihrung, Zwischentitel, Photographie und Begleit-
musik, diese sind aber nach Gesetzen der Assoziation angeordnet und nicht nach
einer inneren Logik der Sache. Systematisch heilit hier umfassend, detailliert,
assoziationsreich. Die bereits 6fter erwdhnte Physiognomie des Gesichts, der
Dinge, der Landschaft erscheint als Leitmotiv. Nach dem kritischen Vermessen
der Welt des Films kommt Balazs auch auf den ideologischen Hintergrund des
Films (auf die Weltanschauung des Kapitalismus) zu sprechen. So ergibt Der sicht-
bare Mensch eine Monographie, die der Diskussion um Kino neue MaBstébe gab.

All das zeigt, was Film und Filmkritik Anfang der 1920er Jahre war. Es gab
eine Aufbruchstimmung. Es tummelten sich die Gliicksuchenden. Man fischte
im Triiben und drédngte sich ins Rampenlicht. Die Welt des Films war mondén,
vulgir, schnell, offen, das Eintauchen in sie machte Spal3. Und sie war eine in-
tellektuelle Herausforderung, die auf denjenigen wartete, der bereit war, sich ihr
zu stellen.

Balazs* Hinwendung zum Film ist zu erkldren aus dem Spannungsfeld der
Moderne der Wiener Zwischenkriegszeit, mit ihren fort- und riickschrittlichen
Tendenzen, aufeinander prallenden politischen und kulturellen Kriften, lokalen
und migrantischen Gemeinschaften. Balazs® Filmtheorie entsprang der Osterrei-
chischen Moderne der Zwischenkriegszeit. Sie ist durch diese Moderne geprigt
und prégt sie zugleich. Film als neues Medium, als bestimmende Kunst des
20. Jahrhunderts erhielt ja seine Asthetik wesentlich durch das theoretische
Wirken von Béla Balazs, der sie eben in diesem Milieu formulierte.

Die 6sterreichische Moderne der Zwischenkriegszeit war eine Umbruchzeit,
wo nachtriglich und dementsprechend kiinstlich als positiv und negativ ausdif-
ferenzierbare Entwicklungen und Phédnomene auf widerspriichliche und durch
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diese Widerspriichlichkeiten die Ereignisse formierende, bestimmende, voran-
treibende Weise ineinander verwoben existierten. So auch Baldzs‘ innovative
und zukunftsweisende Wende zur Filmtheorie, die zugleich durch die pseudo-
wissenschaftlichen Uberlegungen einer rassentheoretisch gefirbten Physiogno-
mik gepriagt war. Dieses Amalgam aus Kommerz, Kitsch (beide beispielsweise
in der lokalen Filmproduktion) und Avantgarde (etwa um Lajos Kassak), aus den
verschiedenen Versionen des Sozialismus (Balazs® diesbeziigliche Palette reichte
von Diskussionen mit den Vertretern der exilierten ungarischen Kommunisten,
vor allem Georg Lukécs, bis zum Osterreichischen Wirtschaftswissenschaftler
Carl Griinberg, den er im Umfeld der Clarté-Bewegung kennenlernte), mit ihren
diversen volksaufklarerischen Tendenzen (so war es dezidiertes Ziel von Balazs,
Film in diesem Sinne einzusetzen), aus den Resten einer idealistischen Asthetik,
den existenzbedrohenden Stiirmen der Inflation (Balazs lebte etwa monatelang
als Gast von Genia Schwarzwald und verkehrte zusammen mit den restlichen
Emigranten in Gemeinschaftskiichen, bis Karin Michelis ihm seinen Beitrag zu
einem gemeinsam verfassten Buch abkaufte) und der Bedrohung durch bewaft-
nete Konflikte in unmittelbarer Ndhe (ungarische Milizen im Burgenland und
franzosische Besetzung des Rheinlandes) ergab in der ersten Hilfte der 1920er
Jahre ein Umfeld, das in seinen Details zu beschreiben, aber keinesfalls in posi-
tive und negative Teile zu sortieren ist. Was also hier mit ,,verdrangter Moderne*
bezogen auf die Zwanzigerjahre in Osterreich gemeint ist, ist nicht alleine eine
Moderne, die vom darauffolgenden Sieg der Antimoderne in den Drei8igerjahren
verdriangt wurde, sondern auch der gegenwértige und vielfach zu beobachtende
Versuch, die konstituierenden und daher unreduzierbaren Widerspriichlichkeiten
der Moderne der 1920er Jahre zu verdrdangen. Es ist ndmlich exakt diese wider-
spriichliche Moderne das, aus dem sowohl die Katastrophe als auch die diese
Katastrophe liberwindende Losung hervorgingen.
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in der Sprache, in der er seine literarischen Texte verfasste — vom Ungarischen zum Deutschen
wechselte.

Béla Balazs (1922¢g) S. 180 verso.

Béla Balazs (1920a).

Lajos Kassak (1920a).

Siche Lajos Kassak (1920b), Andor Németh (1920), Jozsef A. Strofer (1920).

Béla Balazs (1920b-c).

Béla Balazs (1922b).

Béla Balazs (19829 S. 438. Ubersetzung Karoly Kokai.

Zsofia Dénes (1922a).

Zsofia Dénes (1922b).

Béla Balazs (19224d).

Béla Balazs (1922f).

Béla, Balazs (1924a) S. 23-31.

Eine Behauptung iibrigens, die bereits im Text Lathato poézis 1920 aufgestellt wurde.

Béla Balazs (1924a): 24f. Das Konzept der Seele, auf das Balazs hier referiert, bildete den
Gegenstand langer Diskussionen des Umfeldes von Balazs der 1910er Jahre, u.a. mit Georg
Lukacs und Lajos Fiilep. Auf diese vielfach fragmentarische Diskussion kann hier nicht einge-
gangen werden. Festzuhalten ist jedoch dass Balazs Konzepte aus dieser Diskussion in seine
Filmtheorie tibernahm, so in Bezug auf die Erklarung der Entwicklung der Kultur, in der die
neue Kunst des Films einen Wendepunkt bedeutete.

Béla Balazs (1908a).

Béla Balazs (1908b).

Béla Balazs (1918).
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Béla Balazs (1922a).

Béla Balazs (1923g). Der am 19. Januar 1924: 11-17 ebendort erschienene Text 4 hasonlat [ Der
Vergleich] ist vermutlich ein Nachtrag zur im November abgeschlossenen Textreihe. Zumindest
legen das die inhaltlichen und formellen Merkmale nahe.

Was nicht bedeutet, dass es nicht Stellen gibt, die wortliche Ubereinstimmungen aufweisen,
so “Denn wie der Ausdruck eines Gefiihls die Ziige eines Gesichts verschiebt und seine Nor-
malform dndert, so scheint der Gesichtsausdruck der Dinge ihre Normalform zu verdndern. Je
leidenschaftlicher der Ausdruck, um so verzerrter wird das Gesicht der Menschen — und der
Dinge” Béla Baldzs (1924a) S. 88 und “Denn die ‘Expressio’, der Ausdruck verzerrt das Ge-
sicht und verriickt die Formen aus ihrem Ort. Und die Bilder der Natur sind auch verzerrt, wenn
sie die Physiognomie meiner Gefiihle aufnehmen.* Balazs in: Diogenes 13. Oktober 1923 S.
10. Ubersetzung Karoly Kokai.

Béla Balazs (1923e) iibersetzt von Péter Zalan; hier zitiert nach Helmuth Diederichs (1982) S.
205-208.

Béla Balazs (1922¢).

Béla Balazs (1924e) — diese und die folgende Zitate aus Baldzs® Tageskritiken wurden von
Helmuth Diederichs (1982) ibernommen.

Béla Balazs (1924c).

Béla Balazs (1923a).

Béla Balazs (1923i).

Béla Balazs (1923j).

Béla Balazs (1925).

Béla Balazs (1923h).

Béla Balazs (1924e).

Béla Balazs (1924g).

Béla Balazs (1923c).

Béla Balazs (19244d).

Béla Balazs (1923b).

Béla Balazs (1923d).

Béla Balazs (1923f).



