Un/Photographierbarkeit des Noh-Theaters
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Noh-Maske als Objekt, prafotografisch

Noh-Stlicke beginnen dort, wo die meisten westlichen Tragédien enden: beim Tod des Haupt-
protagonisten oder der Hautprotagonistin. Die Stticke drehen sich um die Wiederkehr von
Geistern, die auf der Suche nach Erlosung und Befreiung ihrer ungliicklichen Seelen sind. Als
Ubergangswesen sind sie nicht in der Lage, dem ,Limen zwischen den Welten' zu entkom-
men, weil sie dort von widerspriichlichen Geftihlen gehalten werden, die aus Verrat oder sozi-
aler Ungerechtigkeit resultieren. Portraitiert wird das universelle Crescendo einer allumfas-
senden Emotion aus dem friiheren Leben der Hauptfigur — zunéchst aus der Maske heraus
vorgetragen, dann in Erweiterung durch die Stimmen des Chores, aber immer aus der Per-
spektive der Hauptfigur.! In Noh-Dramen dehnen sich Zeit und Raum aus, wodurch reale und
imaginierte Charaktere aufeinandertreffen kénnen.

Noh-Masken stellen auf quasi realistische Weise ewighungrige Geister dar: jenseitige und un-
sichtbare Wesen. Das steht in Kontrast zu den ansonsten minimalistischen Buhnenelementen
des Noh-Theaters, der symbolischen Schauspielform und der rituellen Atmosphére, die eine
Kunstform des nahezu 'ausdruckslosen Ausdrucks' ermdglichen.? Jede Auffilhrung integriert
Tanz, Poesie, Gesang, Musik, Text, Kostlime und Masken zu einer Art Gesamtkunstwerk.

Die Figur der Hannya existierte in japanischen Geschichten schon lange vor der Anpassung
und Kanonisierung ihrer ddmonischen Rollen im Noh-Theater durch Zeami Motokiyo (1363-
1442). Es gibt fur die Darstellung verschiedener Arten von weiblicher Wut verschiedene For-
men von Hannya-Masken, die in den verschiedenen Stiicken vorgestellt werden.® Hannya-
Masken erscheinen dabei im zweiten Teil von Noh-Stlicken der vierten Kategorie, in denen
der Hauptdarsteller "Verrtickte' darstellt: Frauen, die durch schreckliche Situationen in den

1 "Noh theatre offers perhaps the most attractive of all analogues for the Greek tragedy. The tragic theme of loss,
the poetic text, the participation of a chorus and the distinctive role of a leading actor make the comparison appo-
site. (...) We may well imagine that in Zeami's day a similar absorption into the other meant that the mask in per-
formance was always experienced as the face of the other, not as an object out there to be manipulated. (...) The
same absorption into the mask must have obtained in classical Athens. (...) The slippage between ritual and art,
the sacred and the functional that we sense in Zeami must also have characterised the complex world of polythe-
istic Greece." (Wiles 2007, 196-202).

2 Nomura Shiro (Brandon 1997, 202).

3 Noh-Stiicke lassen lasst in finf Kategorien unterteilen: Gott, Mann, Frau, Verriickte, Damon. In einem voll-
standigen Noh-Programm wird aus jeder Kategorie ein Noh Stiick gespielt. Weille Hannya-Maske: Frau mit 'ed-
schwarze Hannya-Maske: 'wahre' Ddmonin (Kurozuka / Adachigahara). Legenden zufolge verwandeln sich
Frauen in Schlangen, wenn sie extreme Wut verspiren oder einen &ulersten Groll hegen (Ja-Maske).



Wahnsinn oder "aus ihrer Haut' getrieben und so zum Monster gemacht wurden. Frauen, die
aus der Gesellschaft ,ver-riickt® wurden, zu Seite gedréangt, ddmonisiert, animalisiert, tabui-
siert.*

Hannyas damonischer Ausdruck ist mafligeblich durch eine Erweiterung ihrer Gesichtsziige
gekennzeichnet. Diese Physiognomien enthillen, was als physische und moralische Hasslich-
keit ihres charakterveranderten Wesens und ihrer hasslichen Absichten gelesen werden soll -
und somit als Bild von Unmoral und Mal3losigkeit zu interpretieren ist: Horner der Wut, zum
Schrei aufgerissener Mund mit langen goldenen Eckzahnen, aufsteigende Rote, gerunzelte
Stirn, weit aufgerissene, goldenen Augen mit unterschiedlich ausgerichteten Pupillen, beglei-
tet von wild zerzaustem Pertickenhaar, schuppiger Dreiecksmusterung des Unterkimonos, wil-
dem Schlagstock und rhythmisch stampfenden FiiBen. Zusammen demonstrieren diese sym-
bolischen Zeichen ein Ubermaf an Emotionen, die ein gefahrliches UbermaR an Weiblichkeit
geschaffen haben sollen: eine gequalte Frau, die sich in eine ddmonisierte Da&monin verwan-
delt hat.®> Die Figur der Hannya zeigt daher auch die buddhistische Vorstellung von der zersto-
rerischen Kraft negativer Emotionen.

Wie alle Noh-Masken sind auch die Masken der Hannya-Figur so geschnitzt, dass sie je nach
Kopfwinkel des Schauspielers, Lichteinfall und Schattenmodulation ihren Ausdruck veran-
dern. Dabei entstehen hellere und dunklere Stimmungen, deren Abstufungen nicht von den
Emotionen des jeweiligen Schauspielers motiviert sind. Sie basieren auf einem vorgeschriebe-
nen Kanon stilisierter Bewegungsmuster, die vom Schauspieler genaustens einstudiert wer-
den.’

4 "The enduring fascination of no is due in no small part to the universal messages of its plays, which evolve
around the many facets of human emotion, including jealousy, obsession, grief, vengeance, desire, loneliness,
loyalty and deception. (...) Monogurui no connotes the 'possession by an evil spirit' or a 'maddening desire'. The
latter involves a protagonist who becomes 'deranged’ following the separation from a lover, parent or child (...)."
(Trinh 2014, 15; 18).

5 "Whether viewed as a projection of man's fear of woman as 'Other’ or as a demonstration of the power of evil to
transform that which is 'good', positive, and nurturing into something wicked, negative, and deadly, there is per-
haps no other image as universally fearsome. (...) One of the strongest indicators of gender is the character's wild
and disarranged hair, which also demonstrates her dangerous and transgressive nature. Hannya exists in opposi-
tion to the cultural assumptions of her society, "representing unacceptable anomalies, and this is reflected in the
demonic quality of the masks." (Coldiron 2005, 232; 238).

& Frauenrollen werden im klassischen Noh-Theater immer von mannlichen Schauspielern dargestellt.



Abb. 1: Lichtmodulation bei der Ausstellung einer Hannya-Maske, Samuraimuseum Berlin

Der Auftritt des Schauspielers erfolgt von links Uber eine langgezogene Briicke, die vom
Spiegelraum, wo der Schauspieler gerade seine Maske aufgesetzt hat, auf die Hauptbiihne
fiihrt. Da die beiden Seiten der Noh-Maske nicht symmetrisch geschnitzt sind, wirken beide
Gesichtshalften unterschiedlich: Im Vergleich kann daher das rechte Profil der Maske, das
beim Buhnenauftritt zu sehen ist, einen bedriickten Eindruck vermitteln, wohingegen das
linke Profil beim Verlassen der Biihne einen erleichterten oder sogar geléuterten Ausdruck
wiedergeben kann — was die vertikale Teilung des Maskendesigns betont.

Hannya-Masken sind auch deshalb komplex, weil sie einen physiologisch unméglichen Ge-
sichtsausdruck prasentiert; einen Ausdruck, der Traurigkeit in der oberen Gesichtshélfte mit
Wut in der unteren Halfte vereint. Wie eine Collage kann die Maske dadurch gleichzeitig wi-
dersprichliche Geflihle zeigen, damonische Raserei und zugleich traurige Verzweiflung; was
auf eine horizontale Spaltung im Maskendesign hindeutet. Diese Mehrdeutigkeit ist fir den
vielschichtigen Charakter der Hannya-Figur grundlegend. Sie ermdglicht es dem Schauspie-
ler, allmé&hliche Intensitatssteigerungen darzustellen: von ungehaltenem Zorn bis hin zu bitte-
rem Schmerz und reumdtiger Trauer. Diese gyroskopischen Ausdrucksanderungen werden
durch genau einstudierte Choreographien von historisch Gbermittelten Kérperpositionen,
Schrittfolgen und Tanzbewegungen hervorgerufen.’

" “The masks of Noh are generally neutral in expression, and it is the skill of the actor which brings the mask to
life through subtle changes in his physical attitude. The art of the mask carver lies in creating an inanimate object
that can be imbued with life." (John Irvine in: Mack 1994, 145).



Abb. 2: Ausdrucksgraduierung bei der Prasentation einer Hannya-Maske, National Noh Theatre, Tokyo

Vor diesem Hintergrund kénnten sich folgende, offene Fragen an eine interdisziplindr ange-
legte Maskenphilosophie ergeben: Besitzen andere, etwa antike Maskenentwirfe auch unter-
schiedliche Seiten und Achsen, deren Wirkungsweisen interdisziplindr untersucht, verglichen,
aktiviert und rekonstruiert werden kénnen? Lassen sich die polyvalenten Spiel- und Leserich-
tungen von Noh-Masken auf ein Verstandnis von anderen, etwa archaologischen Perfor-
mance-Masken ubertragen? Wie reprasentieren Masken die Stellung der Frau in friheren Ge-
sellschaften, die nur von Ménnern portraitiert und bewertet wurden? Welche anderen, histori-
schen Frauenrollen kdnnen in Umkehrung des zeitgenossischen, maskulinen Blicks heute neu
gelesen und feministisch uminterpretiert werden?

Noh-Maske als Subjektbegegnung, praephotographisch

Wie bei allen Performancemasken, die auf dem Korper getragen werden,® resultiert der
Maskeneindruck im Noh zum einem darauf, dass das starre Objekt Maske auf dem bewegten
Korper eines lebendigen Subjekts gezeigt wird. Dies verlebendigt die Maske und l&sst den
Schauspieler zur Bihnenfigur werden. Dabei wird durch das collagehafte Zusammenspiel der
Gesichtausdruckselemente die wechselhaft-widerspriichliche Mehrdeutigkeit der Hannya-
Maske durch den Kontrast einer offengelegten Schnittstelle deutlich.®

8 "All masks are articulated by human agents.” (Mack 1994, 9).

9 Wohingegen in Kleists Marionettentheater ausschlieRlich die Puppe verlebendigt wird.



Zudem beruht der Maskeneffekt auf einem dualen Zusammenspiel: Es wird etwas gezeigt,
eine Maske, indem etwas anderes, ein Gesicht, verhillt wird.'° Diese stellvertretende Anwe-
senheit liegt dabei nicht nur darin begrindet, dass Abwesenheit aufgezeigt wird. Sie ist viel-
mehr Bedingung der Wahrnehmung einer transformativen Einheit; einer Einheit, in der einer-
seits die Maske zur Korpererweiterung und andererseits der Korper zur Maskenaktivierung
wird. Semiotisch betrachtet entsteht durch diese Dialektik ein imaginiertes Abbildungsver-
héltnis zwischen Maske und Trager. Dieses Referenzverhaltnis kann auch als Représentati-
onsliicke zwischen Signifikanten und ungleichem Signifikat, zwischen Zeichen und imagi-
niertem Referenten beschrieben werden.

Bevor der Schauspieler jedoch seine Reise ber jene Zeitbricke antritt, die das Damals mit
dem Jetzt verbindet, wird er sich vor dem bodentiefen Spiegel im Ankleideraum seine Maske
aufsetzen. Dort entsteht zuerst eine Szene des Sich-Ansehens, in der der Schauspieler sich die
Maske gegeniiberhalt, und ihr dadurch von Angesicht zu Angesicht begegnet. Danach wird
dem Schauspieler die Maske aufgesetzt und er kann sich ihr im Spiegelbild als neue Identitat
seines schon kosttimierten Korpers weiter annahern, wobei er den Ausdruck der Maske
gleichermal3en auf sein Kérperrepertoire Ubertragt. Durch dieses Wahrnehmen der Noh-
Maske als einem Gegendiber, als Subjekt, wird ein symbiotischer Pakt geschlossen, der zu ei-
ner Verschmelzung von Maske, Schauspieler und Rolle fiihrt, was auf die Urspriinge des
Noh-Theaters im Ritual- und Tempeltheater verweist.!!

Damit stellen sich hinsichtlich der moglichen, interkulturellen Ubertragung von Maskentheo-
rien weitere Fragen: Wie l&sst sich der Abstand zwischen Gesicht und aufgesetzter Maske
konzeptualisieren? Auf welche Weise konnte die Differenz von Gesicht und Maske theore-
tisch formuliert werden? Ist der Binnenraum zwischen GesichtsauBRenseite und Maskeninnen-
seite ein Verhandlungs- beziehungsweise Interpretationsspielraum? Laden auch andere Hand-
habungen von Masken zur meditativen Identifikation von Charakter und Schauspieler ein?
Wie werden Masken zu Austauschflachen von Schauspielern und Betrachtern? In welchen
Féllen wird die Maske als Subjekt wahrgenommen und dadurch in Form einer mit dem Be-
trachter geteilten Zeremonie angenommen? Wie begegnet die Maskenfigur einem maskierten
oder unmaskierten Gegentiber?

Noh-Maske als Lichtmedium, protophotographisch

Der Gedanke, die Maske umzudrehen und sie von der anderen Seite zu betrachten, mag
uns daran erinnern, dass die Maske nicht nur Kérpermedium, sondern auch Bildtrager und da-
mit Bildmedium ist; Bildtrager und Bildmedium, die im Maskenspiel zusammenkommen und
deren in diesem Spiel entstehenden Bilder wiederum in andere Bildmedien Ubertragen werden

10 Die Maske "zeigt, indem sie verbirgt". Das beruht auf ihrer Dialektik als ‘prosophische Einheit'. (Weihe 2004,
14).

1 Der Schauspieler ,, konzentriert sich so lange auf sein Spiegelbild als maskierte Figur, bis er sich gleichsam darin
verliert (...): das eigene Bild als Maskierter ist Ausloser fiir die innere Verwandlung zur Rollenfigur. (...) Die
Maske ist eine doppelte Unterscheidung, sie schafft eine materielle Unterscheidung zwischen Schauspieler und
Rolle, und sie unterscheidet durch ihre Materialitat die Figur von der Wirklichkeit." (Weihe 2004, 260-265).



konnen.*? Die Maske ist damit auch eine Art psychosozialer Apparat in einer psychosozialen
Umgebung, dessen vielféltige Funktionen der Schauspieler verstehen und erlernen muss, um
die Gesten, die im Maskendesign bereits eingeschrieben sind, so zu nutzen das Interaktions-
prozesse mit Mitspielern und Betrachtern moglich werden. ™

Die Performanceforschung betont, dass jeder Versuch, die Lebendigkeit von Liveauffuihrun-
gen zu photographieren, scheitern muss, weil dynamische Entwicklungen fliichtiger Momente
nur fragmentarisch eingefroren werden konnten.** Das Maskentheater im Besonderen ware
damit geradezu unphotographierbar, weil die Verlebendigung der starren Maske auf dem be-
wegten Korper im stillen Bild nicht abbildbar sei, da die Kérperbewegung durch die Photo-
graphie selbst schon zur Maske geworden sei.'®> Damit ware die Photographie einer Masken-
auffihrung im Umkehrschluss eine doppelte Einfrierung in Form einer Doppelmaskierung —
ohne das, was in der Performance- und Theatertheorie als 'Liveness' bezeichnet wird.®

Die journalistisch-dokumentarische Jagd auf die Hannya-Maske hat zudem nicht nur mit der
Auswahl des richtigen Momentes und der Schnittstelle von Képer und Maske zu kdmpfen,
sondern auch mit ihren polysemischen Achsen, Licht- und Ansichtswinkeln, die ihre Liveper-
formance so bewegend machen.!” Und auch die technische Abbildung, die die Maske als wis-
senschaftliches Studienobjekt photographisch reproduziert und vom liminalen Auffiihrungs-
kontext isoliert, kommt dem Geheimnis ihres Eventcharakters nicht néher.

Wenn wir also herausfinden wollten, was eine Maske zu leisten vermag, welche Mdglichkei-
ten im medialen Sinn des Maskenspiels performativ mit ihr und an ihr entwickelt werden kon-
nen, dann muss man vielleicht auch fragen, was das Medium Photographie als solches leisten
kann, um die medialen Moglichkeiten des Maskierens herauszukitzeln. Weil sich die Mittel

12 “Images reside within media the way organisms reside in a habitat.” Sie kdnnen von einer Medienumgebung in
eine andere wandern - von alten in neue Medien, und umgekehrt. (Mitchell 2005, 216).

13 vgl. Flussers phanomenologisches Konzept des 'Maskenumdrehens' als erweiterte Maskenphilosophie (Flus-
ser 1994: 125-133).

14 performance widersetzt sich der Mediatisierung, weil die fotografischen Ergebnisse 'Darstellungen von Darstel-
lungen' und damit etwas anderes als Performances sind (Phelan 1993; Wollen 1984).

15 Schon die Kultmaske war ,,auf einen T#nzer angewiesen, der sie erst zum Leben brachte, indem er die Maske
auffihrte. Im umgekehrten Sinne erstarrt das lebende Gesicht, wenn es abgebildet wird, in der Reproduktion so-
fort zu einer Maske, deren Ausdruck sich nicht mehr &ndern kann." (Belting 2013, 15).

16 Wahrend Texte und Artefakte Produkte sind, die unabhangig von ihren Schopfern existieren, "performances
cannot be translated into material artifacts. (...) Bodily being-in-the-world, not being, but becoming, contradicts
the concept of the artwork as a product. (...) Performances (...) are 'events' and can be characterized by their
‘event-ness'." Eine Performance ist eher ein singuldres Ereignis als ein Artefakt, "because it is created through
the interaction of actors and spectators (i.e. an autopoietic feedback loop). (...) When this autopoietic process
ends, the performance is over and irretrievably lost. (...) Concepts and ideas that we traditionally see as dichoto-
mous pairs in our culture (...) are experienced not in the form of either/or but as not only/but also. Oppositions
collapse. The collapse of these dichotomies draws the spectator's attention to the threshold." (Fischer-Lichte

2014, 19-25; 41 f.).

17N is perhaps the most difficult form of theatre to photograph. Long intervals pass virtually without motion
onstage, to be succeeded by brief and violent action. (...) The photographing of the masks, however, poses the
greatest problem. They are prized for their ability to shift expression, and the photographer therefore bears the
responsibility, through his ((sic!)) choice of lighting and angle, for the face that each mask presents to the
world.” (Keene 1966, 12).



der Photographie methodisch von denen des Schauspiels unterscheiden, kdnnen auch die Fra-
gen und Ergebnisse unterschiedlich, wenn auch verwandt, sein. Denn so wie die Maske im
Spiel aktiviert werden muss, um Agency zu entfalten, muss auch die Photographie die Maske
animieren, um die Spielmdglichkeiten ihrer Subjektivierung auszuloten. So wie die Maske ih-
ren Ausdruck je nach Kopfwinkel des Schauspielers und durch Lichteinfall veréandert, kann
auch die Photographie den Maskenausdruck mit Kameraperspektive und Lichtwinkel insze-
nieren, evaluieren oder prognostizieren. Und wie die Maske integriert auch das photographi-
sche Bild das Paradox von Anwesenheit und Abwesenheit, indem es das Damals mit dem
Jetzt in Form von Sehbegegnungen verbindet.

Noh-Schauspieler und Maskenschnitzer beschreiben, dass Masken als isolierte Arte-
fakte im Museum eingehen, ja geradezu verdorren oder verkiimmern, weil sie nicht gespielt
werden; weil sie nicht mit dem Kdérper und seinem Schweil3 in Kontakt kommen; weil sie Teil
eines Ganzen sein missen, das sich nicht bloR auf die Maske reduzieren l&sst; weil sie nicht
immer dem Licht ausgesetzt sein sollen; weil sie dort entzaubert werden.*® Wahrend sie im
Tempelschrein und im Noh-Theater noch in Kontakt mit den rituellen Bedingungen und Ur-
sprungen des Noh standen, sind sie da gleichermaRen dem Fluss der Performance wie auch
dem Limen zwischen den Welten entrissen.

An eine medienarchaologische Maskenforschung ergibt sich aus diesen Uberlegungen der fol-
gende, dritte Komplex an interdisziplinaren Fragestellungen: Kann die Offnung der Innenseite
von Masken flir den medial interpretierenden Betrachter eine andere Zugangsmaoglichkeit bie-
ten? Was konnte eine photographische Maskenarchédologie jenseits der Dokumentation von
Fundstlicken leisten, um deren performative Mdglichkeiten zu rekonstruieren? Auf welche
Weise lassen sich antike Maskenobjekte photographisch animieren? Wie kann man das Ver-
haltnis von Licht und Photographie einerseits, dem Maskenkdrper andererseits auf das Ver-
stdndnis von Korpermasken tibertragen? Wie lasst sich schlieRlich die Agency verschiedener
Masken aus unterschiedlichen Perioden beschreiben?
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