J/dol. -020216 - Open Access - [ =


https://doi.org/10.14361%2Fzfaa-2025-020216
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

NOH-SCHAUSPIELER UND
MASKENSCHNITZER
beschreiben, dass Masken als
isolierte Artefakte im Museum
eingehen, ja geradezu verdorren
oder verkimmern, weil sie

nicht gespielt werden
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Un/Photographierbarkeit des Noh-Theaters

Wiebke Leister

Noh-Maske als Objekt, praphotografisch

Noh-Stiicke beginnen dort, wo die meisten westlichen Trag6dien enden: beim Tod des
Hauptprotagonisten oder der Hautprotagonistin. Die Stiicke drehen sich um die Wie-
derkehr von Geistern, die auf der Suche nach Erlésung und Befreiung ihrer ungliickli-
chen Seelen sind. Als Ubergangswesen sind sie nicht in der Lage, dem >Limen zwischen
den Welten« zu entkommen, weil sie dort von widerspriichlichen Gefithlen gehalten wer-
den, die aus Verrat oder sozialer Ungerechtigkeit resultieren. Portraitiert wird das uni-
verselle Crescendo einer allumfassenden Emotion aus dem fritheren Leben der Hauptfi-
gur - zundchst aus der Maske heraus vorgetragen, dann in Erweiterung durch die Stim-
men des Chores, aber immer aus der Perspektive der Hauptfigur.! In Noh-Dramen deh-
nen sich Zeit und Raum aus, wodurch reale und imaginierte Charaktere aufeinander-
treffen konnen.

Noh-Masken stellen auf quasi realistische Weise ewighungrige Geister dar: jensei-
tige und unsichtbare Wesen. Das steht in Kontrast zu den ansonsten minimalistischen
Bithnenelementen des Noh-Theaters, der symbolischen Schauspielform und der rituel-
len Atmosphire, die eine Kunstform des nahezu sausdruckslosen Ausdrucks< ermogli-
chen.? Jede Auffithrung integriert Tanz, Poesie, Gesang, Musik, Text, Kostiime und Mas-
ken zu einer Art Gesamtkunstwerk.

Die Figur der Hannya existierte in japanischen Geschichten schon lange vor der
Anpassung und Kanonisierung ihrer dimonischen Rollen im Noh-Theater durch Zeami
Motokiyo (1363-1442). Es gibt fir die Darstellung verschiedener Arten von weiblicher
Waut verschiedene Formen von Hannya-Masken, die in den verschiedenen Stiicken vor-
gestellt werden.’ Hannya-Masken erscheinen dabei im zweiten Teil von Noh-Stiicken
der vierten Kategorie, in denen der Hauptdarsteller >Verriickte« darstellt: Frauen, die
durch schreckliche Situationen in den Wahnsinn oder >aus ihrer Haut« getrieben und so
zum Monster gemacht wurden. Frauen, die aus der Gesellschaft sver-riickt« wurden, zu
Seite gedringt, dimonisiert, animalisiert, tabuisiert.*
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Hannyas dimonischer Ausdruck ist mageblich durch eine Erweiterung ihrer Ge-
sichtsziige gekennzeichnet. Diese Physiognomien enthiillen, was als physische und
moralische Hisslichkeit ihres charakterverinderten Wesens und ihrer hisslichen Ab-
sichten gelesen werden soll — und somit als Bild von Unmoral und Maflosigkeit zu
interpretieren ist: Horner der Wut, zum Schrei aufgerissener Mund mit langen gol-
denen Eckzihnen, aufsteigende Réte, gerunzelte Stirn, weit aufgerissene, goldenen
Augen mit unterschiedlich ausgerichteten Pupillen, begleitet von wild zerzaustem Pe-
riickenhaar, schuppiger Dreiecksmusterung des Unterkimonos, wildem Schlagstock
und rhythmisch stampfenden Fiiflen. Zusammen demonstrieren diese symbolischen
Zeichen ein Ubermafl an Emotionen, die ein gefihrliches Ubermaf an Weiblichkeit
geschaffen haben sollen: eine gequilte Frau, die sich in eine dimonisierte Dimonin
verwandelt hat.” Die Figur der Hannya zeigt daher auch die buddhistische Vorstellung
von der zerstorerischen 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 Aus-
druck verindern. Dabei entstehen hellere und dunklere Stimmungen, deren Abstufun-
gen nicht von den Emotionen des jeweiligen Schauspielers motiviert sind. Sie basieren
auf einem vorgeschriebenen Kanon stilisierter Bewegungsmuster, die vom Schauspieler
genaustens einstudiert werden.®

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

Der Auftritt des Schauspielers erfolgt von links iiber eine langgezogene Briicke,
die vom Spiegelraum, wo der Schauspieler gerade seine Maske aufgesetzt hat, auf die
Hauptbiihne fithrt. Da die beiden Seiten der Noh-Maske nicht symmetrisch geschnitzt
sind, wirken beide Gesichtshilften unterschiedlich: Im Vergleich kann daher das rechte
Profil der Maske, das beim Bithnenauftritt zu sehen ist, einen bedriickten Eindruck
vermitteln, wohingegen das linke Profil beim Verlassen der Bithne einen erleichterten
oder sogar geliduterten Ausdruck wiedergeben kann — was die vertikale Teilung des
Maskendesigns betont.
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Hannya-Masken sind auch deshalb komplex, weil sie einen physiologisch unmogli-
chen Gesichtsausdruck prasentierten; einen Ausdruck, der Traurigkeit in der oberen Ge-
sichtshilfte mit Wut in der unteren Hilfte vereint. Wie eine Collage kann die Maske da-
durch gleichzeitig widerspriichliche Gefithle zeigen, dimonische Raserei und zugleich
traurige Verzweiflung; was auf eine horizontale Spaltung im Maskendesign hindeutet.
Diese Mehrdeutigkeit ist fiir den vielschichtigen Charakter der Hannya-Figur grundle-
gend. Sie ermoglicht es dem Schauspieler, allmihliche Intensititssteigerungen darzu-
stellen: von ungehaltenem Zorn bis hin zu bitterem Schmerz und reumiitiger Trauer.
Diese gyroskopischen Ausdrucksinderungen werden durch genau einstudierte Choreo-
graphien von historisch iibermittelten Kérperpositionen, Schrittfolgen und Tanzbewe-
gungen hervorgerufen.’

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

Tokyo

Vor diesem Hintergrund konnten sich folgende, offene Fragen an eine interdiszi-
plinir angelegte Maskenphilosophie ergeben: Besitzen andere, etwa antike Maskenent-
wiirfe auch unterschiedliche Seiten und Achsen, deren Wirkungsweisen interdisziplinir
untersucht, verglichen, aktiviert und rekonstruiert werden konnen? Lassen sich die po-
lyvalenten Spiel- und Leserichtungen von Noh-Masken auf ein Verstindnis von anderen,
etwa archiologischen Performance-Masken itbertragen? Wie reprisentieren Masken die
Stellung der Frau in fritheren Gesellschaften, die nur von Mannern portraitiert und be-
wertet wurden? Welche anderen, historischen Frauenrollen kénnen in Umkehrung des
zeitgendssischen, maskulinen Blicks heute neu gelesen und feministisch uminterpre-
tiert werden?
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Noh-Maske als Subjektbegegnung, praphotographisch

Wie bei allen Performancemasken, die auf dem Kérper getragen werden,® resultiert der
Maskeneindruck im Noh zum einem darauf, dass das starre Objekt Maske auf dem be-
wegten Korper eines lebendigen Subjekts gezeigt wird. Dies verlebendigt die Maske und
lasst den Schauspieler zur Bithnenfigur werden. Dabei wird durch das collagehafte Zu-
sammenspiel der Gesichtausdruckselemente die wechselhaft-widerspriichliche Mehr-
deutigkeit der Hannya-Maske durch den Kontrast einer offengelegten Schnittstelle deut-
lich.?

Zudem beruht der Maskeneffekt auf einem dualen Zusammenspiel: Es wird etwas
gezeigt, eine Maske, indem etwas anderes, ein Gesicht, verhiillt wird.”® Diese stellver-
tretende Anwesenheit liegt dabei nicht nur darin begriindet, dass Abwesenheit aufge-
zeigtwird. Sie istvielmehr Bedingung der Wahrnehmung einer transformativen Einheit;
einer Einheit, in der einerseits die Maske zur Korpererweiterung und andererseits der
Korper zur Maskenaktivierung wird. Semiotisch betrachtet entsteht durch diese Dialek-
tik ein imaginiertes Abbildungsverhiltnis zwischen Maske und Triger. Dieses Referenz-
verhiltnis kann auch als Reprisentationsliicke zwischen Signifikanten und ungleichem
Signifikat, zwischen Zeichen und imaginiertem Referenten beschrieben werden.

Bevor der Schauspieler jedoch seine Reise iiber jene Zeitbriicke antritt, die das Da-
mals mit dem Jetzt verbindet, wird er sich vor dem bodentiefen Spiegel im Ankleide-
raum seine Maske aufsetzen. Dort entsteht zuerst eine Szene des Sich-Ansehens, in der
der Schauspieler sich die Maske gegeniiberhilt, und ihr dadurch von Angesicht zu Ange-
sicht begegnet. Danach wird dem Schauspieler die Maske aufgesetzt und er kann sich ihr
im Spiegelbild als neue Identitit seines schon kostiimierten Korpers weiter annihern,
wobei er den Ausdruck der Maske gleichermafen auf sein Kérperrepertoire iibertrigt.
Durch dieses Wahrnehmen der Noh-Maske als eines Gegeniibers, als Subjekt, wird ein
symbiotischer Pakt geschlossen, der zu einer Verschmelzung von Maske, Schauspieler
und Rolle fithrt, was auf die Urspriinge des Noh-Theaters im Ritual- und Tempeltheater
verweist.”

Damit stellen sich hinsichtlich der méglichen, interkulturellen Ubertragung von
Maskentheorien weitere Fragen: Wie lisst sich der Abstand zwischen Gesicht und
aufgesetzter Maske konzeptualisieren? Auf welche Weise kénnte die Differenz von
Gesicht und Maske theoretisch formuliert werden? Ist der Binnenraum zwischen
Gesichtsauflenseite und Maskeninnenseite ein Verhandlungs- beziehungsweise Inter-
pretationsspielraum? Laden auch andere Handhabungen von Masken zur meditativen
Identifikation von Charakter und Schauspieler ein? Wie werden Masken zu Austausch-
flichen von Schauspielern und Betrachtern? In welchen Fillen wird die Maske als Subjekt
wahrgenommen und dadurch in Form einer mit dem Betrachter geteilten Zeremonie
angenommen? Wie begegnet die Maskenfigur einem maskierten oder unmaskierten
Gegeniiber?
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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 Bildtriger
und damit Bildmedium ist; Bildtriger und Bildmedium, die im Maskenspiel zusammen-
kommen und deren in diesem Spiel entstehende Bilder wiederum in andere Bildmedien
iibertragen werden kénnen."” Die Maske ist damit auch eine Art psychosozialer Apparat
in einer psychosozialen Umgebung, dessen vielfiltige Funktionen der Schauspieler ver-
stehen und erlernen muss, um die Gesten, die im Maskendesign bereits eingeschrieben
sind, so zu nutzen, dass Interaktionsprozesse mit Mitspielern und Betrachtern méglich
werden.”

Die Performanceforschung betont, dass jeder Versuch, die Lebendigkeit von Liveauf-
fithrungen zu photographieren, scheitern muss, weil dynamische Entwicklungen fliich-
tiger Momente nur fragmentarisch eingefroren werden kénnten.' Das Maskentheater
im Besonderen wire damit geradezu unphotographierbar, weil die Verlebendigung der
starren Maske auf dem bewegten Kérper im stillen Bild nicht abbildbar sei, da die Kor-
perbewegung durch die Photographie selbst schon zur Maske geworden sei.”® Damit wi-
re die Photographie einer Maskenauftithrung im Umkehrschluss eine doppelte Einfrie-
rung in Form einer Doppelmaskierung — ohne das, was in der Performance- und Thea-
tertheorie 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 Mas-
ke zu kimpfen, sondern auch mit ihren polysemischen Achsen, Licht- und Ansichtswin-
keln, die ihre Liveperformance so bewegend machen.” Und auch die technische Abbil-
dung, die die Maske als wissenschaftliches Studienobjekt photographisch reproduziert
und vom liminalen Auffithrungskontextisoliert, kommt dem Geheimnis ihres Eventcha-
rakters nicht niher.

Wenn wir also herausfinden wollten, was eine Maske zu leisten vermag, welche Mog-
lichkeiten im medialen Sinn des Maskenspiels performativ mit ihr und an ihr entwickelt
werden konnen, dann muss man vielleicht auch fragen, was das Medium Photographie
als solches leisten kann, um die medialen Méglichkeiten des Maskierens herauszukit-
zeln. Weil sich die Mittel der Photographie methodisch von denen des Schauspiels un-
terscheiden, kénnen auch die Fragen und Ergebnisse unterschiedlich, wenn auch ver-
wandt, sein. Denn so wie die Maske im Spiel aktiviert werden muss, um Agency zu ent-
falten, muss auch die Photographie die Maske animieren, um die Spielmdoglichkeiten
ihrer Subjektivierung auszuloten. So wie die Maske ihren Ausdruck je nach Kopfwin-
kel des Schauspielers und durch Lichteinfall verindert, kann auch die Photographie den
Maskenausdruck mit Kameraperspektive und Lichtwinkel inszenieren, evaluieren oder
prognostizieren. Und wie die Maske integriert auch das photographische Bild das Para-
dox 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 ge-
spielt werden; weil sie nicht mit dem Korper und seinem Schweif3 in Kontakt kommen;
weil sie Teil eines Ganzen sein miissen, das sich nicht blof8 auf die Maske reduzieren lisst;
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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 Urspriingen des Noh standen, sind sie da gleichermafien dem Fluss
der Performance wie auch dem Limen zwischen den Welten entrissen.

An eine medienarchiologische Maskenforschung ergibt sich aus diesen Uberlegun-
gen der folgende, dritte Komplex an interdiszipliniren Fragestellungen: Kann die Off-
nung der Innenseite von Masken fiir den medial interpretierenden Betrachter eine an-
dere Zugangsmoglichkeit bieten? Was konnte eine photographische Maskenarchiologie
jenseits der Dokumentation von Fundstiicken leisten, um deren performative Moglich-
keiten zu rekonstruieren? Auf welche Weise lassen sich antike Maskenobjekte photo-
graphisch animieren? Wie kann man das Verhaltnis von Licht und Photographie einer-
seits, dem Maskenkorper andererseits auf das Verstindnis von Kdrpermasken iibertra-
gen? Wie lasst sich schliefilich die Agency verschiedener Masken aus unterschiedlichen
Perioden beschreiben?

Anmerkungen

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 apposite. (...) We
may well imagine that in Zeami’s day a similar absorption into the other meant
that the mask in performance 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 polytheistic Greece.« (Wiles 2007, 196—-202).

2. Nomura Shiro (Brandon 1997, 202).

3 Noh-Stiicke lassen lasst in funf Kategorien unterteilen: Gott, Mann, Frau, Ver-
riickte, Dimon. In einem vollstindigen Noh-Programm wird aus jeder Kategorie
ein Noh Stiick gespielt. Weifde Hannya-Maske: Frau mit »edlem« Character (Aoi no
Ue); rote Hannya-Maske: Frau mit weniger >feinem« Charakter (Dojoji & Momijigari);
schwarze Hannya-Maske: swahre« Dimonin (Kurozuka/Adachigahara). Legenden
zufolge verwandeln sich Frauen in Schlangen, wenn sie extreme Wut verspiiren
oder einen dufiersten Groll hegen (Ju-Maske).

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 smaddening 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 demon-

stration of the power of evil to transform that which is >goods, positive, and nurtur-
ing into something wicked, negative, and deadly, there is perhaps no other image
as universally fearsome. (... The) contradictory qualities of fiendishness and good-
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ness coincide. The no Hannya mask is dangerous and demonic, yet at the same
time tormented and sorrowful. (...) One of the strongest indicators of gender is
the character’s wild and disarranged hair, which also demonstrates her dangerous
and transgressive nature.« (Coldiron 2005, 232) Hannya steht in Opposition zu den
kulturellen Primissen der Gesellschaft, sie reprisentiert »unacceptable anomalies,
and this is reflected in the demonic quality of the masks.« (Coldiron 2005, 238).
Frauenrollen werden im klassischen Noh-Theater immer von minnlichen Schau-
spielern dargestellt.

»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).

»All masks are articulated by human agents.« (Mack 1994, 9).

Wohingegen in Kleists Marionettentheater ausschliefllich die Puppe verlebendigt
wird.

Die Maske »zeigt, indem sie verbirgt« (Weihe 2004, 14). Das beruht aufihrer Dialek-
tik als paradoxer »prosophischer Einheit« des Unterschiedenen. Basierend auf der
Formel Zwei-in-eins ist »(d)ie Maske (prosopon) (...) das Gesicht (prosopon)« und
wird damit austauschbar (Weihe 2004, 36).

Der Schauspieler »konzentriert sich so lange auf sein Spiegelbild als maskierte Fi-
gur, bis er sich gleichsam darin verliert (...): das eigene Bild als Maskierter ist Aus-
l6ser 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 Materialitit die Figur von der Wirklich-
keit.« (Weihe 2004, 260-265).

»Images reside within media the way organisms reside in a habitat.« Sie konnen
von einer Medienumgebung in eine andere wandern — von alten in neue Medien,
und umgekehrt. (Mitchell 2005, 216).

Vgl. Flussers phinomenologisches Konzept des - Maskenumdrehens« als erweiterte
Maskenphilosophie (Flusser 1994, 125-133).

Performance widersetzt sich der Mediatisierung, weil die fotografischen Ergebnis-
se »Darstellungen von Darstellungen< und damit etwas anderes als Performances
sind (Phelan 1993; Wollen 1984).

Schon die Kultmaske war »auf einen Tinzer angewiesen, der sie erst zum Leben
brachte, indem er die Maske auffithrte. Im umgekehrten Sinne erstarrt das lebende
Gesicht, wenn es abgebildet wird, in der Reproduktion sofort zu einer Maske, deren
Ausdruck sich nicht mehr indern kann.« (Belting 2013, 15).

Wihrend Texte und Artefakte Produkte sind, die unabhingig von ihren Schépfern
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
sevent-ness<.« Eine Performance ist eher ein singulires Ereignis als ein Artefake,
»because it is created through the interaction of actors and spectators (i.e. an au-
topoietic feedback loop). (...) When this autopoietic process ends, the performance
is over and irretrievably lost. (...) Concepts and ideas that we traditionally see as di-
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chotomous 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; 41f.).

17 »Nois 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).

18 »The late Noh actor Hisao Kanze spoke of this phenomenon, saying, >It is highly
detrimental to a mask to be treated like a piece of antique art, to be shut up in a box
or shown only in a glass case. It is only on the stage that it continues to maintain
its vitality. A Noh mask that has had a long life on the stage must indeed have both
happy memories of it beauty being allowed to blossom in performance with supe-
rior actors as well as sad memories of long periods of being shut up inside a box and
left inactive.« (Nakanishi — Komma 1983, 99).
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