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Günter Seubold 
 

Ästhetik des Zen-Buddhismus 
 
 
1. Vorbemerkung: (k)ein Wort über Zen  
 
Über Zen kann man eigentlich nicht sprechen. Noch weniger 
schreiben. Zen kann man nur erfahren. Das Zen ist, was es ist, aus 
der Erfahrung und durch die Erfahrung. Wenn überhaupt man 
Zen eine „Religion“ nennen darf, dann eine „Erfahrungsreligion“. 
Es gibt zwar auch im Zen Texte, sogar „heilige“ Texte. Aber diese 
heiligen Texte gelten, genau wie die unheiligen und alle anderen 
Dinge, nichts, solange man nicht eine Erfahrung gemacht hat, 
letztlich die Nichts-Erfahrung. Erst mit der Erfahrung des Nichts, 
so die Zen-Erfahrung, gilt etwas, gilt auch ein Wort etwas. Auch mit 
einem Wort und mit Worten kann man eine Erfahrung machen. 

Ob nun das Zen eine Religion ist oder eine Philosophie oder 
vielleicht sogar – wer weiß? – beides zusammen: das hängt davon 
ab, was jeweils man unter „Religion“ und „Philosophie“ versteht. 
Zen selbst ist, von der Zen-Erfahrung her gedacht, nichts, also we-
der Religion noch Philosophie. Aber gerade weil Zen nichts ist, 
kann es zugleich auch Religion und Philosophie sein. 

Dasselbe gilt für die Frage, ob es eine Zen-Ästhetik geben kann. 
Auch hier kann man, mit dem ungeprüft-gängigen Verständnis im 
Rücken, nur mit dem Ton der Entrüstung antworten: selbstver-
ständlich nicht! Aber man darf auch mit der Gegenfrage antwor-
ten: Was sonst sollte Zen denn sein als eine Ästhetik? Zen ist die 
Ästhetik schlechthin, die Urform von Ästhetik: Wahrnehmung, und 
nur dies, aber Wahrnehmung im umfassenden Sinne, vor der Folie 
der Nicht-Wahrnehmung, Nichts-Erfahrung.  

So weit meine vielleicht etwas kryptischen Vorbemerkungen, 
mit denen ich mich, so hoffe ich, aber nicht am Geist des Zen ver-
gangen habe, sondern ihm gerade gefolgt bin – hoffentlich ebenso 
wie mit meinen folgenden Ausführungen, die ich, im westlichen 
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Sinne verstanden, etwas rationaler zu gestalten gedenke. Ich versu-
che eine Annäherung an das Zen durch das Wort und Argument. 

Mein eigentliches Thema wird die Zen-Ästhetik sein. Um dieses 
Thema aber annähernd zureichend erörtern zu können, gebe ich 
vorher eine kurze historisch-systematische Einführung in den Zen-
Buddhismus. Dass ich hier stark verkürzen muss, versteht sich bei-
nahe von selbst; ich werde diese verkürzte Darstellung zudem auf 
mein eigentliches Thema hin pointieren. 
 
 
2. Religionswissenschaftliche und religionsphilosophische Annä-
herung an den Zen-Buddhismus 
 
„Zen“, das Wort „Zen“, ist die japanische Lesart des chinesischen 
„Ch’an“, und „Ch’an“ wiederum ist die Lesart des Sanskrit-Wortes 
„Dhyâna“, welches die Bedeutung hat: ‚Sammlung und Selbstver-
senkung des menschlichen Geistes‘. Damit ist auch schon der ge-
schichtliche, geographische und religiöse Ursprung des Zen be-
nannt: Er liegt in Indien, im Mahâyâna-Buddhismus.  

Selbstversenkung des Geistes bedeutet letztlich: Suche nach einem 
Zustand jenseits von Subjekt und Objekt, Gut und Böse, Glück 
und Unglück. Im 20. Jahrhundert noch wird der Philosoph und 
Zenist Nishida Kitarô aus diesem Geist heraus formulieren: „Mei-
ne Seele, welche (Un-)Tiefe: weder die Wogen der Freude noch die 
der Trauer reichen auf ihren Grund“ (Übersetzung G. S.), wobei 
Untiefe nach der semantischen Bedeutung nicht eine besonders tie-
fe Tiefe meint, sondern die Verneinung von Tiefe bedeutet; im 
wörtlichen Sinne, in der Schifffahrt, ist dies ein flaches Gewässer; 
befährt man es, kann man auf Grund laufen.  

Der historische Gründer des Buddhismus ist Shakyamuni Bud-
dha (Geburtsjahr ungewiss, frühestens 563 v. Chr.). Von ihm gibt 
es historisch wenig Gesichertes, aber dafür umso mehr Fabelhaftes. 
Die Nachfolger Buddhas bezeichnet man in der Zen-Tradition als 
Patriarchen. Bodhidharma ist der 28. Patriarch der indischen Linie, 
und er lebte von ca. 470–543. Bodhidharma, japanisch: Daruma, 
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brachte den Buddhismus von Indien nach China – und hier schlug 
dann die Geburtsstunde des Zen oder, chinesisch, Chan. Zen ist 
eine Synthese,1 die Synthese aus dem indischen Dhyâna-Buddhis-
mus und dem chinesischen Daoismus. Zen ist die Vereinigung 
buddhistischen und daoistischen Gedankenguts. Die Vereinigung 
beginnt mit Bodhidharma, dem ersten Patriarchen nach der neuen, 
chinesischen Zählung, und sie ist abgeschlossen mit Hui-neng (jap. 
E’no, 638–713), dem 6. chin. Patriarchen. Das Zen synthetisiert  

a) die meditative Praxis des Dhyâna, die letztlich die „Erleuch-
tung“ oder das „Erwachen“ (satori) sucht und von den Hauptbe-
griffen „Nichts“ bzw. „Leere“ dominiert wird; sowie  

b) das am „Weg“ (dao) ausgerichtete „Nicht-Tun“ des Daois-
mus, verstanden als ein absichtslos-spontanes, in der Situation auf-
gehendes Handeln (wu-wei), vielleicht am ehesten vergleichbar un-
serem „künstlerischen“ oder „kreativen Handeln“, das mit dem zu 
bildenden Material in ein Dialog- oder Korrespondenz-Verhältnis 
tritt, sich als willkürliches Handeln zurücknimmt, um dem zu 
Schaffenden einen Frei-Raum zu eröffnen. 

Als die drei wesentlichen Kennzeichen des Zen, in Absetzung 
von anderen Religionen/Philosophien, dürfen daher gelten: 

a)  die Erwachenserfahrung. Sie ist freilich nur schwer und von 
wenigen zu erlangen. Deshalb kann man das Zen auch die „aristo-
kratische Form der Religion“ nennen. Und tatsächlich ist der Zen-
Buddhismus, etwa im Japan von heute, bei weitem nicht so popu-
lär, wie die anderen Religionen es sind; 

                                                           
1 Zen ist eine Synthese und sogar etwas Synthetisches, jedenfalls nichts 
Eindimensionales, sondern etwas Vielschichtiges, Inter- und Transkultu-
relles, im höchsten Sinne und mit jeder Faser Kultur, welche auf die „Na-
tur“ des Menschen antwortet. Man könnte scherzhaft sagen, Zen-Mön-
che waren oft scherzhaft (aber mindestens ebenso oft sehr ernst): Zen ist 
die Funktionsunterwäsche, mit der der Geist die Natur bekleidet; Feuch-
tigkeit und sonstige Ausdünstungen des Menschen werden sofort vom 
Körper ab- und an darüberliegende („höhere“) Schichten weitergeleitet. 
Auf diese Weise geht und steht und schläft man immer im Trockenen: 
kein Schweiß, nichts Schwitziges, nichts Schlüpfriges. 
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b) die ‚absolute‘ Hinwendung zum Hier und Jetzt. Der Alltag, 
das alltägliche Handeln, wird vom Zen sehr hoch geschätzt; des-
halb kann man das Zen auch die „Religion der alltäglichen Dinge“ 
nennen; 

c)  die radikale Skepsis gegenüber theoretischen Lehren und bloß 
rituellen Übungen. Aus diesem Grund kann man das Zen auch ei-
ne „religiöse Form des Atheismus“ nennen. 

In der Zen-Tradition selbst werden als „Lehre“ des Zen die fol-
genden vier Grundsätze angegeben. Oft schreibt man sie Bodhi-
dharma selbst zu, aber das dürfte kaum mit der historischen Reali-
tät in Einklang zu bringen sein: 

a)  eine spezifische Überlieferung außerhalb der orthodoxen Lehre; 
b) die Unabhängigkeit von den heiligen Schriften; 
c)  das unmittelbare Hinweisen auf des Menschen Herz-Geist; 
d) das Buddha-Werden und die Anleitung dazu. 
Das Zen ist damit, vor allem verglichen mit einer Religion, die 

sich durch Ritus, Schrift und Vorschrift auszeichnet, eine Lehre 
oder vielmehr Nicht-Lehre radikaler Freiheit und Individuierung. 
In diesem Sinne ist die Aufforderung „Buddha töten!“ – nämlich 
dann, wenn er hinderlich ist auf dem Weg der Erleuchtung – ver-
wunderlich nur bei Angehörigen anderer Religionen, die ja bei-
spielsweise kaum sagen könnten: Christus töten, wenn er dir hin-
derlich ist auf dem Weg zum Seelenheil! 

Diese Eigentümlichkeit des Zen ist auch immer wieder von der 
spezifisch zengeprägten Kunst ins Bild gesetzt worden, so z. B. bei 
Yin-t’o-lo (erste Hälfte des 14. Jhs.) in einem Bild mit dem Titel: 
Tan-hsia verbrennt die Buddha-Statue (Abb. 1) oder in einem Bild 
von Liang K’ai (frühes 13. Jh.): Hui-neng zerreißt die Sûtras (Abb. 2). 
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Abb. 1   Yin-t’o-lo, Tan-hsia verbrennt die Buddha-Statue 
Abb. 2  Liang K’ai, Hui-neng zerreißt die Sûtras  
 
Die Sûtras zerreißen, wenn man sie vergötzt, wenn man den Buch-
staben mit dem Geist verwechselt und sie dadurch hinderlich sind 
auf dem Weg zur Erleuchtung; dafür aber dann etwas anderes, 
„Profanes“, mit aller Bestimmtheit, allem Nachdruck und aller 
Frömmigkeit betreiben, etwa den Bambus schneiden, wie es Liang 
K’ai in folgendem Bild, Hui-neng schneidet den Bambus (Abb. 3), 
gemalt hat. 

Nun stellt sich aber, insbesondere aus westlicher Sicht, sofort die 
Frage: Ist hier, in dieser „Religion der absoluten Freiheit“, nicht 
der Missbrauch der Freiheit und Individuierung programmiert? Si-
cherlich ist das nicht gewollt von den Begründern des Zen. Aber 
wie schützt man sich vor diesem Missbrauch, falls man sich über-
haupt schützt? – Man schützt sich durch eine strenge, d. h. hier: 
gänzlich individualisierte Meister-Schüler-Beziehung, wie wir sie 
im Westen nicht kennen, wie sie wohl noch nicht einmal in Antike 
und Mittelalter bekannt war, wo das Verhältnis von Schüler und 
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Volker Beeh 
 

Einführende Bemerkungen  
zur zen-buddhistischen Sitzmeditation (Zazen) 

 
 
Wort und Sache des Zen kommen aus Japan. Zazen bedeutet 
wörtlich übersetzt ‚Sitz-Zen‘. Die japanische Sprache verdankt das 
Schriftzeichen und die Bedeutung dem Chinesischen, und seine 
Lesung als zen ist eine bloße Anpassung des chinesischen Wortes 
chan an die Eigenheiten der japanischen Aussprache. 

Das chinesische chan geht seinerseits über komplizierte Wege 
auf das indische dhyâna (n.) zurück und ist ebenfalls keine Überset-
zung, sondern nur die lautliche Entsprechung. Das indische Sub-
stantiv beruht auf der Wurzel dhyai, welche soviel wie ‚denken, sin-
nen, kontemplieren‘ bedeutet. Diese Spur ist wenig ergiebig, zeigt 
aber doch zweierlei. Erstens hat es in Indien eine reiche und hohe 
Kultur der Meditation gegeben. Sie ist bis heute lebendig und auch 
bei uns, im Westen, vorhanden. Man sollte dabei nicht vergessen, 
dass viele Formen der sogenannten Meditation nur unter dem 
Schutz der Verborgenheit gedeihen, und dass wir Bewohner einer 
Welt der schreienden Werbung aus der Schwierigkeit ihrer Wahr-
nehmung keine falschen Schlüsse ziehen sollten. Zweitens scheint 
das Zen in den Ländern, die es übernommen haben, als unver-
gleichbar mit Bekanntem empfunden worden zu sein, und ent-
sprechend wurde das Wort „Zen“ nicht mit einem gebräuchlichen 
Wort übersetzt, sondern lediglich lautlich nachgeahmt. 

Bloße Philologie von Zeichen und Wort chan bzw. zen ist dem-
nach wenig ergiebig. Dafür ist die praktische Gestalt des Zen von 
umso größerer Bedeutung, sozusagen ein Gefäß des Zen. Damit ist 
nicht gemeint, Zen sei identisch mit dieser Form oder man besäße 
es mit ihr. Eine tiefe Einsicht kann uns überall begegnen – beiläu-
fig auf einem Spaziergang, in der Kirche, z. B. beim Abendmahl, 
bei großem Glück oder Unglück, kann aber niemals von uns ge-
macht oder erzwungen werden. Mich persönlich hat das Zen in der 
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japanischen Gestalt tief beeindruckt, angezogen und verändert, 
und ich habe das Zen in der Gestalt kennengelernt, die ich nun 
darlegen will.   

Es ist vielleicht gut, etwas zu den rituellen Elementen des japani-
schen Zen zu bemerken. Manche werden den Gedanken nicht ab-
weisen, Meditation an sich erfordere keine bestimmte Gestalt und 
könne sich überall anpassen. Warum soll sie in eine feste Form ge-
gossen werden und dazu noch in eine so rigide wie im japanischen 
Zen, die von manchen als geradezu militärisch empfunden wird? 
Darauf kann ich natürlich keine auch nur annähernd befriedigende 
Antwort geben. Gestalt und Rituale des japanischen Zen sind ein 
durchlebtes, durchdachtes, schönes und großartiges Kunstwerk, 
vor dem ich mich nur in Demut und Bewunderung verneigen 
kann. Nur eines möchte ich sagen: Wer mit dem Zazen oder mit 
einer anderen Weise der Meditation beginnt, wird bald seine Of-
fenheit gegenüber Ritualen, insbesondere deren uralten und tra-
dierten Formen, spüren. 

Natürlich haben Form und Rituale des Zen sich in ihrer Ge-
schichte entwickelt und an neue Lebensformen angepasst. Und es 
ist nicht unmöglich oder vielleicht sogar notwendig, dass sie auf die 
europäische Umgebung noch einmal reagieren und sich wandeln. 
Vielleicht tritt irgendwann jemand auf, der den Weg mit freier, kla-
rer Sicht neu ordnet. Ich selbst halte das aber gegenwärtig für vor-
eilig, und mir widerstrebt jede willentliche oder unwillentliche An-
passung. Natürlich bleiben Kompromisse mit Räumlichkeiten und 
Übenden nicht aus, aber sie sind auf ein Minimum zu beschränken. 

Beginnen wir mit der Kleidung. Jeder kann mit der normalen 
Bekleidung Zazen praktizieren. Aber erstens sollte sie nicht hinder-
lich sein, daher sind weite und weiche Beinkleider geeigneter als 
z. B. harte Jeans. Zweitens sollte die Kleidung geschlossen und ein-
fach sein, damit sie niemanden ablenkt. Schmuck und Uhr sind 
abzulegen. Ich selbst trage einen japanischen koromo, das ‚Gewand 
(eines Mönches)‘, der meinen Respekt vor der Tradition zum Aus-
druck bringt und außerdem den Vorteil hat, unter einem Rock die 
Beine vollständig frei zu lassen. 
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Zum Raum: In der Regel sind unsere Räume natürlich für andere 
Zwecke ausgelegt und eignen sich nur bedingt für Zazen. Es ist 
aber darauf hinzuweisen, dass z. B. der berühmte Sôtô-Meister Sa-
waki Kôdô in Tôkyô zwischen dem sechsten Stockwerk einer soge-
nannten Pachinko-Spielhölle und der Fahrspur einer Autobahn-
brücke mit einer Gruppe von Menschen Zazen praktiziert haben 
soll. Im Vergleich damit haben wir idyllische Verhältnisse. Wir ha-
ben quadratische Unterkissen, auf denen sich ein rundes Sitzkissen 
schwarzer Farbe befindet. Die Kissen sind symmetrisch ausgelegt. 
Jeder Teilnehmer nimmt Reinlichkeit und Ordnung mehr oder 
weniger bewusst auf, und sie sollen zum Gesamteindruck von Har-
monie und Konzentration beitragen. Stühle aufzustellen, ist nicht 
verboten – vor allem für diejenigen, die nicht am Boden sitzen 
können. Den ersten Platz rechts vorne nimmt die Person ein, die 
die Funktion des jikijitsu, des ‚Leiters‘, ausübt.  

Beim Platz des Leiters steht das kôdan, ein kleiner Altar, der im 
Wesentlichen dem Abbrennen der Räucherstäbchen dient. Dane-
ben steht das inkin, ‚Stielglöckchen‘, wie man manchmal sagt, oder 
‚Schelle‘ aus Messing, das, mit einem metallenen Stäbchen geschla-
gen, einen glänzenden Ton erzeugt. Nötig sind auch die taku, zwei 
Hölzer, welche gegeneinander geschlagen einen hellen, hölzernen 
und matten Ton geben. Außerdem steht an der Stirnwand der kei-
saku, ein abgeflachter Stock, mit dem ein die Runde machender 
Mönch den Übenden auf den Rücken schlagen kann. Das hat ei-
nen tiefen Sinn und geschieht im Rahmen eines Rituals. 

Der mir gegenüber Sitzende schlägt den sogenannten mokugyô, 
wörtlich ‚Holzfisch‘, einen hölzernen Klangkörper in der Form ei-
nes zusammengedrehten Fisches, und erzeugt damit dumpfe po-
chende Schläge, die die Rezitationen stützen. Was man im Medita-
tionsraum nicht sieht, sind das im Vorraum aufgehängte kai-han, 
ein ‚Holzbrett‘, und der Holzhammer, mit dem es geschlagen wird. 
Diese Instrumente haben kommunikative oder koordinierende 
Funktionen. Wer mit dem Prozedere vertraut ist, dem sagen sie al-
les Notwendige. Darüber hinaus sind Worte überflüssig und schäd-
lich. 
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Chantal M. Weber 
 

Die Tee-Kunst – Ästhetik des Alltags 
 
 
Die Tee-Kunst1, wie sie sich heute als fester Bestandteil der japani-
schen Tradition und des japanischen Selbstverständnisses präsen-
tiert, kann auf eine lange, von Wandel und Anpassung an gesell-
schaftliche und politische Verhältnisse geprägte Entwicklungsge-
schichte zurückblicken. Das heutige Bild innerhalb und außerhalb 
Japans ist vor allem von Okakuras (1862–1913) „The Book of 
Tea“ aus dem Jahr 1906 geprägt.2 Der Kulturwissenschaftler hatte 
in seinem Buch die Tee-Kunst als Symbol für die gesamte japani-
sche Kultur gewählt, um westlichen Lesern asiatisches Denken zu 
vermitteln.3 Der Tee-Weg als Sinnbild für die japanische Kultur 
kann zwar als Konstrukt des 19. Jahrhunderts gelten, jedoch führte 
er bereits in der Entstehungszeit im 16. Jahrhundert verschiedene 
Künste, ästhetische Ideale und soziale Handlungsmuster zusam-
men, so dass man zumindest von einer Repräsentation verschiede-
ner japanischer Künste im Tee-Weg sprechen kann. 

Um sich diesem Zusammenspiel und dem Tee-Weg als Ästhetik 
des Alltags nähern zu können, wird zunächst seine Entstehung und 
Entwicklung bis zur Moderne umrissen. Denn der Tee-Weg und 
                                                           
1 In den westlichen Sprachen wird der Tee-Weg häufig als „Tee-Zeremo-
nie“ bzw. „tea ceremony“ bezeichnet. Da es sich jedoch nicht um ein reli-
giöses oder mythologisch begründetes Ritual oder ein politisches oder ge-
sellschaftliches Zeremoniell handelt, ist der Ausdruck trügerisch. Daher 
sind Bezeichnungen wie Tee-Weg, Tee-Kunst oder die japanischen Wör-
ter sadô („Tee-Weg“) oder chanoyu (wörtl. „heißes Wasser für Tee“) zu 
bevorzugen und werden im Folgenden gleichwertig verwendet. 
2 Okakura 1906. Okakura Kakuzô schrieb das Buch bewusst für ein west-
liches Publikum in englischer Sprache mit einfachen Begriffen und Erklä-
rungen, um nach dem Russisch-Japanischen Krieg 1904–05 dem Bild der 
kriegerischen Japaner entgegenzuwirken. Das Buch wurde erst später ins 
Japanische übersetzt. Vgl. Hennemann 1994, S. 346–353. 
3 Siehe Nachwort von Sen Sôshitsu in Okakura/Sen 1997, S. 131. 
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seine Ästhetik können nicht losgelöst von politischen, kulturellen 
oder auch gesellschaftlichen Entwicklungen betrachtet werden. So 
haben die Tee-Kunst insgesamt, aber auch die Menschen, die sie 
ausführen, sowohl innerhalb der „Tee-Welt“ als auch außerhalb 
dieser, eine gesellschaftlich relevante Position. Diese Verknüpfung 
von Kunst und Macht führte letztlich dazu, dass Okakura die Tee-
Kunst als Sinnbild der japanischen Kultur, sogar für Japan insge-
samt, etablieren konnte. 

Bisher wurde der öffentliche Zweck des Tee-Wegs betont, den-
noch sind die Prinzipien, die in der Tee-Kunst zum Tragen kom-
men, dem Alltag entnommen. Kochen von Wasser, Zubereiten 
von Tee und gemeinsames Trinken sind an sich noch keine künstle-
rischen Tätigkeiten. Erst das Gesamtkonzept und der philoso-
phisch-ästhetische Hintergrund erheben diese Alltagstätigkeiten zu 
einer Kunst, die eine jahrelange Ausbildung erfordert. 
 
 
Entwicklungshistorischer Abriss  
 
Es ist nicht belegt, wie oder durch wen der Tee in der Nara-Zeit 
(710–794) nach Japan eingeführt wurde. Meist werden Saichô 
(767–822), Begründer der buddhistischen Tendai-Schule, und Kû-
kai (774–835), der den Shingon-Buddhismus in Japan begründete, 
als Übermittler des Tees angesehen. Eindeutig dürfte lediglich sein, 
dass es sich um Mönche handelte, die zu Studienzwecken nach 
China reisten und neben buddhistischen Lehren auch andere Kul-
turgüter nach Japan brachten. Im China der T’ang-Zeit (618–907) 
hatte sich das Tee-Trinken bereits zu einer kulturellen Erscheinung 
entwickelt, und mit dem „Ch’a-ching“ (jap. Cha-kyô „Das klassi-
sche Buch zum Tee“) von Lù Yû (733–804), einem bedeutenden 
Literaten und Einsiedler, ist ein theoretisches Werk aus dieser Zeit 
vorhanden, welches sich der sachgemäßen Zubereitung des Tees 
und der Handhabung entsprechender Geräte widmet.4 

                                                           
4 Siehe dazu Hennemann 1994. Vor allem S. 16–24. 
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noch verstärkt wird. Von einem realistischen Standpunkt aus gese-
hen, müsste das grotesk wirken. Doch der Zuschauer wird gezwun-
gen, über Inkongruenzen dieser Art hinwegzusehen und sich sein 
eigenes Bild gegen solche Widerstände zurechtzulegen. Gerade das 
Unstimmige, nicht bis ins Letzte Ausgefeilte soll seine Imaginati-
onskraft anstacheln und ihn zum Wesentlichen vorstoßen lassen. 
Das ist ein schon vor der Entstehung des Nô allgemein gültiges äs-
thetisches Prinzip seit dem japanischen Mittelalter, voll ausgebildet 
bereits etwa in den berühmten essayistischen Aufzeichnungen 
Tsurezuregusa des Mönchs Yoshida Kenkô.1 
 
 
Beispiel: Sumidagawa (Der Fluss Sumida) 
 
Ich möchte die beschriebene Maskenwirkung wenigstens an einem 
Beispiel sichtbar machen. Die folgende Sequenz aus dem abschlie-
ßenden Teil des Nô-Spiels Sumidagawa vermag auch in dieser ge-
druckten Form, in der Abfolge von einigen Video-Einstellungen, 
etwas von der Fähigkeit der Maske zum differenzierten Gefühlsaus-
druck zu vermitteln. Zum Verständnis sei die Situation kurz um-
rissen: 

Ein zwölfjähriger Knabe aus der Hauptstadt Kyôto wird ent-
führt. Von Angst und Schmerz gepeinigt, irrt die Mutter wie eine 
Wahnsinnige durch die Lande, auf der Suche nach dem Kind. 
Schließlich stößt sie weit im Osten am Fluss Sumida (heute mitten 
in Tôkyô) auf einen frischen Grabhügel. Es erweist sich, dass ihr 
Kind hier den Tod gefunden hat. Während des Gebets und Anrufs 
antwortet der Geist des Knaben aus dem Grabhügel heraus und er-
scheint dann in seiner früheren Gestalt, lässt sich aber nicht anfas-
sen, sondern weicht den Greifbewegungen der Mutter aus und ver-
schwindet wieder im Grabhügel.  

                                                           
1 Deutsche Ausgabe: Kenkô. Draußen in der Stille, übs. v. Jürgen Berndt, 
Japan-Edition, Berlin 1993, vormals edition q, jetzt be.bra Verlag Berlin. 
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Es ist berührend, wie sich Trauer, angespanntes Horchen, Staunen 
und abgrundtiefer Gram im Gesicht spiegeln, je nach Kopfhaltung, 
Senken oder Anheben des Kiefers, Frontalstellung, Halbprofil, Sei-
tenprofil, in Verbindung mit der Gestik der Hände und des Kör-
pers (Stehen, Schreiten, rasche Greifbewegungen oder Niederkau-
ern). Besonders eindrücklich wirkt das verklärte, ungläubige Stau-
nen unmittelbar nach dem Verschwinden des Kindes, hervorge-
bracht durch minimal veränderte Lichteinwirkung nach leichtem 
Anheben des Kiefers. 

Die Maske, die der Darsteller der Mutter trägt, nennt sich „Fu-
kai“ oder „Shakumi“. Es handelt sich um eine Frau im mittleren Al-
ter, mit schon leicht eingefallenen Wangen und etwas tiefer model-
lierter Augenpartie, als dies bei jüngeren Frauenmasken der Fall ist. 
 
Bildlegenden 
Abb. 1. Der Fährmann berichtet vom Tod eines Knaben am Fluss-
ufer. Die Mutter (sitzend) erkennt, dass es sich um ihr eigenes 
Kind handelt. 
Abb. 2 und 3. Die Mutter bricht in Tränen aus. „ . . . pflanzt zum 
Andenken an mich eine Weide!“ (Letzte Worte des sterbenden 
Knaben, vom Fährmann wiedergegeben.) 
Abb. 4. Die Mutter sitzend, im Halbprofil, stellt drängende Fra-
gen. „ . . . Name des Vaters?“ „Yoshida . . . “ 
Abb. 5 und 6. Die Mutter, stehend dem Grabhügel zugewandt, 
nach dem Anschlagen des Gongs, im Profil und Halbprofil, in lau-
schender Haltung. „Oh, oh, unter den Gebeten vernahm ich die 
Stimme meines Kindes . . . “ 
Abb. 7–10. Umarmungsversuche. Schnelle, bewegte Szene. „Ge-
genseitig wollen sie sich die Hände reichen . . . “ 
Abb. 11–13. Unmittelbar nach dem Verschwinden des Kindes. 
Leichte Drehung, Ausdruck ungläubigen Staunens durch geringfü-
giges Anheben des Gesichts, Blick in die Ferne. „Und wieder ent-
schwindet, entschwindet seine Gestalt . . . “ 
Abb. 14–16. Wieder gesenkter Kopf. Gesten des Grams und der 
Trauer. „ . . . immer größer wird das Verlangen – wie in einem kla-
ren Spiegel erscheint das Schattenbild . . . “ 
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Abb. 1           Abb. 2 
 

Abb. 3           Abb. 4 
 

Abb. 5           Abb. 6 
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Abb. 7           Abb. 8 
 

Abb. 9           Abb. 10 
 

Abb. 11           Abb. 12 
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Abb. 13           Abb. 14 
 

Abb. 15           Abb. 16 
 
 
Schlussbemerkungen 
 
Nun stellt sich nochmals die Frage: Wo liegt der Zusammenhang 
des Gesagten und Gezeigten mit dem Zen und der Zen-Ästhetik? 
Wie eingangs angedeutet, ist dieser Zusammenhang nicht so ein-
deutig, wie er manchmal behauptet wurde. In der japanischen For-
schungsliteratur zum Nô spielte diese Frage übrigens bis vor kurzer 
Zeit eine sehr untergeordnete Rolle. 

Der deutsche Nô-Spezialist Günter Zobel2 sieht zwar mannigfa-
che Beziehungen zwischen Nô und Buddhismus allgemein, also zu 

                                                           
2 Zobel, Günter: Nô-Theater – Szene und Dramaturgie, volks- und völ-
kerkundliche Hintergründe, Tôkyô: OAG 1987, S. 201. 


