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1 Einleitung

Androgynie  als  Konzept  zweier  Geschlechter  in  einem  Körper  beschäftigt  das 

Denken  von  Menschen  weit  länger,  als  es  überlieferte  Schriftstücke  zu  bezeugen 

imstande sind. Viele Ursprungsmythen beinhalten den vollständigen Urmenschen oder 

die ebenso komplette schöpfende Gottheit. Die Idee eines durch Verschmelzung aller 

Variationen seiner Art vollendeten Wesens, das Handlungspotential in einer möglichen 

Aufhebung der Defizite, die ein Einzelner hat und nur durch die Hilfe eines anderen 

Einzelnen zeitweise auszufüllen in der Lage ist, und des Machtgewinns, der aus der 

Vervollständigung resultiert, prägt in verschiedenen, teilweise bis zur Unkenntlichkeit 

codierten Formen die Erzählungen von Kulturen. In westlichen Medienprodukten ist sie 

ein in  vereinzelten  Hochphasen wiederkehrendes  Motiv  und  in  der  japanischen 

Medienwelt  besonders  seit  dem  Auftauchen  des  Lehnwortes  andorojenii Mitte  der 

1980er  Jahre1 ein  leicht  zu  identifizierender  Teilaspekt  von (Selbst-)Inszenierungen. 

Bereits  davor  begeisterten  ambivalent  wahrgenommene  Darstellungen  von 

Geschlechtsidentitäten Konsument_innen in Theatern,  Literatur und Bildwerken. Die 

enge  Verkettung  der  Eigenschaft  Androgyn  mit  Jugend  und  Jungfräulichkeit  ist  in 

beiden  kulturellen  Kontexten  auffällig,  und  während  in  vormodernen  Zeiten  eher 

Jungen und junge Männer als Träger dieser Eigenschaft gesehen wurden, sind es in der 

Gegenwart  besonders  im  europäischen  und  nordamerikanischen  Raum  vorwiegend 

Mädchen und Frauen,  die  sich einen spielerischen Umgang mit  der  Verwirklichung 

abweichender Geschlechterkonzepte erlauben können. In Japan ist die Anfang des 19. 

Jahrhunderts entstandene Mädchenkultur der produktivste Nährboden für die Deutung 

und  Umdeutung  von  androgynen  Verwirklichungen,  und  als  ihr  gegenwärtig 

weitreichendstes Medium gibt  der  Shōjo-Manga auch in  der  westlichen Welt  davon 

Zeugnis.

Das Genre des japanischen Comics, das Mädchen  zwischen 10 und 18 Jahren als 

sein  Zielpublikum  ansieht,  ist  Ende  der  1960er  bzw.  Anfang  der  1970er  Jahre 

entstanden.2 Welches Werk tatsächlich als erster Shōjo-Manga bezeichnet werden kann, 

ist  bis  zur  Gegenwart  eine  Streitfrage.  Die  vorliegende  Fachliteratur  berichtet  von 

Quellen, in denen Tezuka Osamus Ribon no kishi (Der Ritter mit der Schleife) als erster 

1 Vgl.: Robertson, Jennifer: Takarazuka. Sexual Politics and Popular Culture in Modern Japan. 
Berkeley and Los Angeles, California: University of California Press, 1998. S. 48.

2 Vgl.: Köhn, Stephan: Traditionen visuellen Erzählens in Japan. Eine paradigmatische Untersuchung 
der Entwicklungslinien vom Faltschirmbild zum narrativen Manga. Wiesbaden: Harrassowitz Verl., 
2005. S. 247.
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narrativer  Shōjo-Manga  genannt  wird3,  betont  jedoch  die  Abwesenheit  der  für  das 

Genre typischen visuellen und narrativen Stilmittel in dem Werk und verlegt sich selbst 

auf Manga, die wenige Jahre später auf den Markt kamen und vorwiegend von jungen 

Frauen gezeichnet worden sind.4 Für die typische grafische Umsetzung wird vor allem 

der  Einfluss  Nakahara  Jun'ichis  verantwortlich  gemacht,  der  als  Illustrator  das 

Erscheinungsbild vieler Mädchenmagazine mitgeprägt hat.5 Trotzdem enthält Ribon no 

kishi bereits ein zentrales Handlungsmotiv vieler Shōjo-Manga, die Uneindeutigkeit des 

Geschlechts. Prinzessin Sapphire trägt sowohl eine weibliche als auch eine männliche 

Seele in sich und agiert abwechselnd als Mädchen und als Junge, je nachdem, was die 

Situation von ihr verlangt. Erst am Ende befreit sie ein Engel von dem männlichen Herz 

und Sapphire kann als eindeutige Frau den Prinzen des Nachbarreiches heiraten.

Oscar in Berusaiyu no bara (Die Rosen von Versailles) von Ikeda Riyoko wird als 

Mädchen geboren, doch da die Familie einen männlichen Nachkommen braucht, als 

Junge erzogen und dient im Erwachsenenalter in der königlichen Garde von Ludwig 

XVI. Selbst die Liebe zu einem Mann kann sie nicht von der Aufgabe ihrer männlichen 

Identität  überzeugen.  Weitere  Werke  von  Ikeda,  wie  Oniisama  e  und  Claudinne, 

beschäftigen  sich  ebenso  mit  Mädchen  und  Frauen  ohne  eindeutige  oder  mit  klar 

männlicher Geschlechtsidentität. 

Vergleichbar geht es Utena aus dem gleichnamigen Comic von Chiho Saito, die für 

sich selbst ein Leben als Junge wählt, und Akira aus Kaguya-hime von Shimizu Reiko, 

die ohne willentlichen Entschluss männlich wirkt und von ihrer Umgebung als Junge 

wahrgenommen wird, weshalb ihr das Leben als Frau unmöglich zu sein scheint. Ein 

weiteres berühmtes Beispiel ist Haruka Tenno aus Sailor Moon von Naoko Takeuchi, 

die betont männlich dargestellt wird und eine Liebesbeziehung zu einer Frau führt. 

In  anderen  Manga  wird  die  Androgynie  der  Hauptperson  als  reine  Verkleidung 

abseits jeglicher Identitätskrise eingesetzt. So tarnt sich Mizuki Ashiya aus dem Manga 

Hana-Kimi von Hisaya Nakajō als Junge, um ihrem Idol nahe sein zu können, der eine 

Jungenschule besucht. In W Juliette von Emura muss ein Junge als Mädchen verkleidet 

seine restliche Schulzeit verbringen, um von seinem Vater die Erlaubnis zu erhalten, 

Schauspieler zu werden. In dieser Arbeit wird der Fokus auf Frauen mit vieldeutiger 

Geschlechtsidentität gelegt.

3 Vgl. u. a.: Shamoon, Deborah: Passionate Friendship. The Aesthetics of Girls' Culture in Japan. 
Honolulu: University of Hawai'i Press, 2012. S. 86.

4 Vgl.: Köhn, 2005. S. 250.
5 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 87.
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Menschen,  die  zwischen den zwei  gängigen Geschlechtsrollen agieren,  sind nach 

wie vor ein beliebtes Thema in Shōjo-Manga und begegnen einem nicht annähernd so 

oft in vergleichbar breit rezipierten westlichen Comics. Inwiefern und in weiterer Folge 

weshalb die Begeisterung an der jungen männlichen oder zumindest doppeldeutigen 

Frau in der japanischen Populärkultur derart ausgeprägt und gravierend sichtbarer ist als 

in der westlichen Medienlandschaft, gilt das Kerninteresse der vorliegenden Arbeit. 

Dazu  stellt  sich  die  Frage,  ob  die  weibliche  Hauptperson  im  Shōjo-Manga  – 

besonders  in  jenen,  deren  Geschichten  actionlastig  sind  –  erst  durch  ihre 

Vermännlichung  die  Kompetenz  erhält,  entscheidend  Einfluss  auf  die  Handlung  zu 

nehmen, ob die Wandlung vom Mädchen zum Jungen, beide durch ihre Jugendlichkeit 

noch uneindeutig in Geschlechtszuordnung und Sexualität, demgemäß notwendig ist, 

um in der diegetischen Welt die führende Position ausfüllen zu können. 

Da  das  Genre  des  Shōjo-Manga  in  sich  selbst  Veränderungen  beeinflusst  vom 

Zeitgeschehen  erlebt  hat,  werden  einander  zur  Beantwortung  der  Frage  zwei  aus 

unterschiedlichen Jahrzehnten stammende, doch für das Genre typische und daher als 

repräsentativ  zu  wertende  Manga-Serien  gegenübergestellt,  eine  aus  der  ersten 

legitimen Generation von Shōjo-Manga, die zweite, modernere aus den 1990er Jahren. 

Beide folgen einer Frau, die freiwillig als Mann lebt, aus unterschiedlichen Gründen. 

Die Serie Berusaiyu no bara von Ikeda Riyoko versetzt die Handlung nach Frankreich 

in die Zeit kurz vor Ausbruch der französischen Revolution und erzählt das Leben des 

fiktiven Charakters Oscar, einer Frau, die als Mann erzogen wurde, eingebettet in ein 

geschichtlich  halbwegs  akkurates,  dramatisiertes  Geflecht  aus  historischen 

Persönlichkeiten.  Die  andere  Serie,  Utena  von  Chiho  Saito,  spielt  im  Japan  der 

Gegenwart und hält sich nur teilweise in der Realität auf. Sie wird neben dem Shōjo-

Genre  dem  Fantasybereich  zugerechnet  und  enthält  daher  viele  groteske,  surreale 

Elemente. In der Serie beschließt ein Mädchen, um ihrem Prinzen näher zu kommen, 

selbst  ein  Prinz  zu  werden,  findet  ihre  Prinzessin  und  vernichtet  schließlich  das 

Weltenende mit der Macht Dios'.

Um  die  männlich  konnotierten  Anteile  in  Gestaltung  und  Persönlichkeit  der 

Protagonistinnen richtig benennen zu können, wird die Möglichkeit Beachtung finden, 

dass der Begriff „männlich“ in Japan abweichende Erwartungen an den Bezeichneten 

stellt als im europäischen Raum. Zur Beschreibung der Unterschiede in der jeweiligen 

Version  hegemonialer  Männlichkeit  werden  die  in  Japan gängigen  Stereotypen  von 

Frau und Mann mit ihrer geschichtlichen Herleitung beschrieben. 
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Der Forschungsfrage wird in vier unterschiedlichen Kapiteln nachgegangen und die 

Erkenntnisse im fünften zusammengefasst. Dabei soll das erste Kapitel einen Überblick 

über die Ideengeschichte des Androgyn geben sowie seine gegenwärtige Bedeutung für 

die  Genderforschung  sowohl  im  europäischen  als  auch  im  japanischen  Kontext 

beleuchten.  Da seit  der  Öffnung und Modernisierung  Japans  europäische  bzw.  US-

amerikanische Inhalte erkennbaren Einfluss auf japanische Konzepte haben, werden der 

Vollständigkeit halber europäische Androgyniekonzepte mit eingeschlossen.

Wichtige  Indikatoren  zur  Erzeugung  einer  androgynen  Erscheinung  sind 

Körperhaltung, geschlechtlich unterschiedene Zugeständnisse von Raumeinnahme und 

Kleidung, daher sollen diese Aspekte näher beschrieben werden. 

Das folgende Kapitel geht auf das stereotype Geschlechterverhältnis in Japan ein. 

Selbstverständlich  maßt  es  sich  nicht  an,  ein  realistisches  Bild  der  gegenwärtigen 

Situation wiederzugeben, sondern greift  auf den Wandel des Bilds von Weiblichkeit 

zurück, welcher die Erwartungen der Gesellschaft an die Frau verständlich herleitet. 

Der Text will klären, inwiefern moderne japanische Frauen von historisch gewachsenen 

Rollenbildern  beschränkt  bzw.  bekräftigt  werden,  welche  Räume  ihnen  traditionell 

zugestanden  werden  und  welche  noch  zu  erobern  sind.  Schließlich  wird  das 

Unterkapitel  zu  Shōjo bunka,  der  Mädchenkultur,  die  abweichende  Stellung  des 

Mädchens in der japanischen Gesellschaft behandeln. Darin soll die Entstehung eines 

exklusiven  Bereichs  für  Mädchen  sowie  die  Erstellung  eines  eigenen  Wort-  und 

Zeichensatzes  nachvollzogen  werden,  beides  stärker  an  westlichen,  christlichen 

Konzepten  als  an  traditionell  japanischen  orientiert.  Die  hohe  Bedeutung  von 

gleichgeschlechtlichen  Liebesverhältnissen  sowie  die  Popularität  von  männlich 

gekleideten und agierenden Frauen wird anhand eines Überblicks über Entstehung und 

wichtige Einflüsse des  Shōjo bunka sowie der damit verbundenen Takarazuka Revue 

erklärt.

Im  dritten  Kapitel  wird  Herkunft  und  aktueller  Stand  der  Comicforschung 

wiedergegeben,  um danach eine Reihe von Fachbegriffen zu definieren,  die  für  die 

formale Analyse der Manga-Serien gebraucht werden. Der Hauptteil des Kapitels wird 

sich  mit  den  Ursprüngen  des  Manga,  insbesondere  des  Shōjo-Manga, 

auseinandersetzen, wobei der historische Rückgriff mehr breit als weit ausfallen wird, 

um die verschiedenen frühen Comicformen der Moderne und ihre Einflüsse auf das 

heutige  Erscheinungsbild  des  Manga  zu  illustrieren,  ohne  antike  Faltschirme  oder 

Bildrollen  erwähnen  zu  müssen,  deren  Erscheinungsbild  nur  noch  unbedeutenden 
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Einfluss auf die modernen Manga hat.

Das vierte Kapitel wird sich schließlich konkret mit den ausgesuchten Manga-Serien 

auseinandersetzen,  indem  zunächst  jede  Serie  für  sich  und  danach  im  Vergleich 

betrachtet  wird.  Neben  den  unterschiedlichen  Formen  der  Androgynie  werden  die 

androgynen Konzepte  in  die  zugrundeliegende Mädchenkultur  eingebettet  sowie  die 

Veränderung ihrer Handlungsfähigkeit durch ihre Vermännlichung näher beleuchtet.

In  der  Zusammenfassung  werden  die  gesammelten  Teilaspekte  zum  Thema 

zusammengefasst und das Ergebnis der Analyse ausformuliert.
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2 Androgynie

Die Diskussion,  welche Entität  als  androgyn bezeichnet  werden kann, entwickelt 

sich schnell zu einem Konflikt, dessen spannungsgebendes Moment die unmöglich klar 

zu beantwortende und inzwischen in vielen feministischen Theorien als  unerheblich 

abgestempelte Frage nach dem Wesen der „wahren Frau“ oder des „wahren Manns“ ist. 

Eben diese  paradoxe Wirkung eines  Wortes,  das  scheinbar  perfekt  geeignet  ist,  um 

Dichotomien wie männlich/weiblich, Mann/Frau, homosexuell/heterosexuell obsolet zu 

machen, doch stattdessen die Grenzziehung zwischen den zwei allgemein anerkannten 

Geschlechtern  unweigerlich  in  den  Fokus  rückt,  sie  darüber  hinaus  zu  seiner 

Legitimation  und  Definition  benötigt,  hat  es  besonders  für  feministische  Theorien, 

deren Gegenstand die Dekonstruktion gängiger Geschlechtswahrnehmungen ist, schnell 

nutzlos werden lassen. 

Viele  englischsprachige  Texte,  die  sich  mit  Geschlechtsidentitäten 

auseinandersetzen, wurden in den 1990er Jahren ins Japanische übersetzt.  Im selben 

Jahrzehnt ist ein rapider Anstieg von Arbeiten zu Homosexualität und den vielfältigen 

Geschlechtsidentitäten  innerhalb  der  Gesellschaft  in  Japan  zu  bemerken.6 In 

akademischen  Kontexten  wird  das  binäre  Geschlechterkonzept  kritisch  hinterfragt. 

Folgen in der Legislatur und dem populären Verständnis von Gender hat es in Japan, 

vergleichbar  mit  westlichen  Gesellschaften,  nur  wenige  nach  sich  gezogen. 

Feministische  Theorien  in  Japan  tendieren  überwiegend  dazu,  den  Unterschied 

zwischen  zwei  naturalisierten  Geschlechtern  zu  betonen  und  ihren  Fortbestand  zu 

sichern, anstatt ihre Auflösung anzustreben, wie es besonders im anglikanischen Raum 

häufig angestrebt wird. Daher wird japanischer Feminismus in westlichen wie auch in 

japanischen Quellen herablassend als Hausfrauenfeminismus beschrieben.7

Trotz dem Verschwinden des Terms Androgyn in all seinen Abwandlungen aus der 

Geschlechterforschung und dem Feminismus ist er, aufgrund seiner Erblast sowie der 

transportierten Paradoxie, wie kein zweiter Begriff geeignet, Geschlechterkonzepte in 

Medienprodukten der Populärkultur zu analysieren, und daher wird in der vorliegenden 

Untersuchung  an  ihm  festgehalten.  Um  eine  androgyne  Frau  gestalten  und 

thematisieren  zu  können,  braucht  es  die  Akzeptanz  für  die  Existenz  zweier  klar 

voneinander  abgrenzbarer  Geschlechter,  deren  Teilaspekte  in  der  Darstellung  auf 

6 Vgl.: Suganuma, Katsuhiko: Sexual Minority Studies in Japan. In: McLelland, Mark; Mackie, Vera: 
Routledge Handbook of Sexuality Studies in East Asia. Abingdon: Routhledge, 2015. Kap. 17.

7 Vgl.: Ampo: Voices from the Japanese women's movement. Armonk, NY (u. a.): Sharpe, 1996. S 14.
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spannungsvolle  Weise  vermischt  werden  können.  Innerhalb  des  Comics,  im 

diegetischen Raum, muss klar ersichtlich sein, was als weiblich oder männlich gilt, um 

der Zwischenform seine Bedeutsamkeit zu geben.

Achim Aurnhammer unterscheidet in seinem Überblick zum Motiv der Androgynie 

in  der  deutschsprachigen  Literatur  zwischen  verschiedenen  Ausformungen  von 

Androgynie. Diese Kategorien sind nur insofern als kulturgebunden zu verstehen, als 

dass sie eine zweigeschlechtliche Gesellschaft voraussetzen, in einem solchen Kontext, 

der  im europäischen ebenso wie  im japanischen  Raum gegeben  ist,  bezeichnen  sie 

typische Handlungsmotive im Umgang mit  geschlechtlichen Grenzüberschreitungen. 

Die Unterscheidungen können Ordnung in die vorliegenden Umsetzungen bringen und 

Gemeinsamkeiten sowie Unterschiede benennen. Im ersten Abschnitt dieses Kapitels 

wird Aurnhammers Kategorisierung erklärt, um sie den folgenden Analysen zugrunde 

legen zu können.

Die Kategorisierung trennt den sakralen vom säkularen Androgynie-Konzept. Der 

sakrale  Androgyn  setzt  sich,  bedingt  durch  die  enge  Verflechtung  unterschiedlicher 

Religionen,  hauptsächlich  aus  shintoistischen  sowie  buddhistischen  Elementen 

zusammen, der säkulare Androgyn ist in der modernen Medizin, in der Verkleidung und 

schließlich in transsexuellen Identitäten und Geschlechtskörpern zu finden. 

Die nähere Betrachtung beider Grundkategorien mit einhergehenden Konzepten wird 

den Hauptteil des Kapitels einnehmen.

2_1 Androgynie als Handlungsmotiv

Um  die  Bezeichnung  Androgyn  sinnvoll  einsetzen  zu  können,  muss  zunächst 

festgelegt werden, was mit ihr beschrieben werden soll. Der Begriff kommt aus dem 

Griechischen und bedeutet wörtlich übersetzt Mann-Frau.8 Aurnhammer schränkt die 

Bedeutung auf die „Fülle der Antworten auf die Frage, wie eins aus zwei werden kann“9 

ein. Die zwei Elemente, die einmal „eins waren, eins sind oder eins sein möchten“10, 

müssen  nur  komplementär  und  diese  Komplementarität  muss  geschlechtlich 

manifestiert  sein,  obwohl  Aurnhammer  gleichgeschlechtliche  Verschmelzungen nicht 

ausschließt.  Er  rechtfertigt  sich,  indem  er  „männlich“  und  „weiblich“  für  seine 

Untersuchung  als  Projektionen  festlegt,  die  in  der  einzelnen  Person  in  einem 

8 Vgl.: Robertson, 1998. S. 49.
9 Aurnhammer, 1986. S. 2.
10 Ebd.
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Mischungsverhältnis  zueinander  stehen.11 Daraus  folgt,  dass  sich  selbst  bei  der 

androgynen  Verschmelzung  von  Mann  und  Mann  seinem  Gedankenmodell  nach 

männliche und weibliche Anteile verbinden. Wie diese Anteile konkret aussehen, was er 

als weiblichen oder männlichen Beitrag bzw. Projektionen festlegen würde, darauf geht 

er  nicht ein.  Da Aurnhammer ein Motiv in der Literatur verfolgt,  überlässt  er  diese 

Festlegung   absichtlich  den  zeitgenössischen  Geschlechtstheorien  der  jeweiligen 

Epoche.

Die  Bezeichnung  Androgynie  wird  überwiegend  auf  sein  erstes  Auftreten  im 

Symposion von Platon zurückgeführt. Platon lässt den Androgynie-Mythos in seinem 

Symposion  von  dem  Lustspieldichter  Aristophanes  erzählen.  Sie  beinhaltet  das 

Grundelement  des  sakralen  Androgyns.  Der  Mythos  selbst  entkräftet  bereits  die 

Sinnhaftigkeit  der  Bezeichnung  Mann-Frau,  da  in  der  Geschichte  der  urzeitlichen 

Kugelwesen  neben  Mann-Frauen  auch  Doppelmänner  und  Doppelfrauen  auftreten. 

Nach  der  Zerteilung  dieser  machtvollen  Wesen,  welche  die  Götter  aus  Eifersucht 

anrichten, fehlt jedem einzelnen ein Teil, doch wird in keinem Satz erwähnt, dass dieser 

zweite  Teil  männliche  oder  weibliche  Eigenschaften  in  einem  besonderen 

Mischverhältnis komplementär zum passenden Gegenpart enthalten muss. Demzufolge 

ist Platons Androgynie-Mythos zwar eine Prädestinationslehre der Liebe12, begründet 

jedoch  noch  kein  heterosexualisiertes  Androgynie-Verständnis,  wie  es  in  Folge 

festgeschrieben wird, als eine Kombination von zwei unterschiedlichen Geschlechtern.

Ovids  Hermaphroditos  hingegen  benötigt  zwei  voneinander  unterschiedliche 

Geschlechtskörper.  Die  Erzählung  behandelt  die  Spezialform  der  körperlich 

manifestierten  Androgynie,  die  als  Hermaphroditismus  bezeichnet  wird  und  dem 

säkularen  Androgyn  anzurechnen  ist.  Sie  erzählt  die  Geschichte  eines  schönen 

Jünglings, der an die Salmakisquelle baden geht. Die Nymphe Salmakis, welche einen 

Schönheitskult führt und die Pflege ihrer äußeren Erscheinung der gemeinsamen Jagd 

mit ihren Schwestern vorzieht, ist verzaubert von seiner Gestalt und will den Jungen 

besitzen.  Daher  umschlingt  sie  ihn  und  beschwört  die  Götter,  sie  für  immer 

zusammenzuschweißen. Dadurch entsteht ein Doppelwesen. Aus Rache verflucht der 

Junge die Quelle, ab nun eine effimierende Wirkung auf jeden Mann zu haben, der in 

ihr badet.13

Durch die Verschmelzung wird aus einem jungen Mann ein Zwitterwesen. Auch sein 

11 Vgl.: ebd., S. 3.
12 Vgl.: ebd, S. 10.
13 Vgl.: ebd, S. 18.
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Fluch bezieht sich auf ein bestimmtes Geschlecht. Dadurch ist Ovids Mythos-Version 

eindeutig auf Hälften unterschiedlichen Geschlechts angewiesen und passt daher besser 

auf das nachfolgende und aktuell geläufige Verständnis von Androgynie. 

Aus diesen Mythen leitet Aurnhammer die Grundformen des Androgyniemotivs ab. 

Einerseits  unterscheidet  er  zwischen  dem  religiösen  Androgyn,  der  durch  seine 

Zweigeschlechtlichkeit gottähnlicher ist, und der weltlichen Form, in der die Inklusion 

beider  Geschlechter  innerhalb  eines  Körpers  als  Strafe  oder  zumindest  als  Problem 

wirkt.  Zwillingspaare,  die  erst  gemeinsam ein  vollständiges  Wesen  bilden,  sind  oft 

sowohl in Mythologien verschiedener Kulturen als auch in der Literatur zu finden. Siva 

und Sakti im Hinduismus, Izanami und Izanagi in Japan, Meschia und Meschiane in 

Persian, Tuwalamai und Tuwalesi des Ceramesen-Volks14 und viele andere namentlich 

ausgewiesenen Paarbildungen schöpfen aus ihrer Zweieinigkeit göttliche Fähigkeiten. 

Die  positive  Wirkung  des  göttlichen  Androgyns  klingt  mit,  wenn  der  weltliche 

Androgyn  zwar  als  widernatürlich  und  monströs  gedeutet,  ihm  trotzdem  ein 

vollständigeres Wesen unterstellt wird.

Das grundlegende Muster, das allen vollständigen, zyklischen Androgynie-Mythen 

eigen  ist,  läuft  auf  folgende  Weise  ab.  Ein  vollständiges  Wesen  verliert  seine 

Vollständigkeit  durch die Zweiteilung und erlangt sie wieder durch die Vereinigung. 

Aurnhammer  nennt  diese  drei  Phasen  Ganzheit  –  Chiasma  –  Rekurs.15 Um  als 

Androgynie-Motiv zu gelten, müssen in der Handlung nicht alle drei Phasen enthalten 

sein, die Verwirklichung kann statisch in einer Phase verharren oder dynamisch beliebig 

oft zwischen ihnen wechseln. 

Der  Gewinn  von Macht  aus  der  Zweigeschlechtigkeit  ist  ein  Hauptmerkmal  des 

sakralen Androgyns. Der Besitz beider Geschlechter macht den Menschen dem Konzept 

nach gottähnlich und erhebt ihn über den eingeschlechtigen Menschen. Dem säkularen 

Androgyn kommt keine vergleichbare Wertschätzung zu.  In welchen Formen dieses 

Androgynie-Konzept  in  den  Religionen  Japans  zu  erkennen  ist,  wird  im Anschluss 

untersucht.

2_1_1 Der sakrale Androgyn

Verschiedene Traditionen,  unter  ihnen führend der Shintoismus und Buddhismus, 

bestimmen  das  religiöse  Leben  in  Japan.  Der  Grad  ihrer  Verwobenheit,  ob  sie 

14 Vgl.: Mailahn, Klaus: Die Göttin des Christentums: Maria Magdalena. Das Geheimnis der Gefährtin 
Jesu. Norderstedt: BoD, 2013.  S. 84.

15 Vgl.: Aurnhammer, 1986. S. 3.
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gemeinsam oder streng getrennt voneinander ausgeübt werden, veränderte sich im Lauf 

der Zeit häufig.16 Gegenwärtig existieren beide Religionen nebeneinander und weisen 

viele Überlappungen auf, die vergangene Verschmelzungen nachvollziehen lassen. Das 

Christentum ist gemeinsam mit portugiesischen Missionaren auf die Insel gelangt, doch 

beschränkt sich sein Einfluss seitdem auf gesellschaftliche Konventionen. Christliche 

Missionare gründeten seit ihrer Ankunft in Japan Missionarsschulen, die Kindern aller 

gesellschaftlichen  Klassen  offen  standen.  Später  wird  die  Bedeutung  christlicher 

Einrichtungen für die Frauenbildung ausführlicher besprochen. In der Populärkultur des 

Manga treten Elemente des christlichen Glaubens wie in der Bibel namentlich genannte 

Engel, Teufel und andere Gestalten, christliche Charaktere oder Symbole häufig auf, 

Beispiele dafür sind Adam als erster Engel in Neon Genesisangelion sowie Cain als 

Mysterien  aufklärender  Adeliger  in  God  Child.  In  Maria-sama  ga  miteru  ist  eine 

christliche Schule der Schauplatz der Handlung, dort wird ausschließlich die Jungfrau 

Maria angebetet, darüber hinaus tritt das Christentum nur zur Betonung der Reinheit 

und  Jungfräulichkeit  der  Mädchen  auf.  In  Hellsing  kämpfen  Protestanten  gegen 

Katholiken, die Unterschiede ihrer Konfessionen sind dabei nebensächlich, beiden geht 

es allein um Machtgewinn oder -bewahrung. In Wedding Peach erhalten die Mädchen 

durch  die  Verwandlung  in  Bräute  mit  weißen  Hochzeitskleidern  die  nötigen 

Zauberkräfte,  um  ihre  Feinde  zu  bekämpfen.  Auch  abseits  solcher  Comics  gelten 

christliche  Hochzeiten  in  Weiß  als  chic.17 Davon  abgesehen  sind  Elemente  des 

christlichen  Glaubens  kaum  in  die  Kultur  integriert.  Die  Glaubensinhalte  sind 

unerheblich für die japanische Religiosität.

Im  Shintoismus  werden  Gottheiten  als  kami  bezeichnet  und  überwiegend  als 

geschlechtliche  Wesen  verstanden.  Dabei  sind  unterschiedliche  Ausprägungen  zu 

beobachten. Manche kami sind klar einem Geschlecht zugeteilt, auch wenn sich dieses 

Geschlecht im Lauf der Interpretationsgeschichte verändert haben könnte. Amaterasu, 

die Sonnengottheit und eine der bedeutsamsten kami, die als Vorfahrin der kaiserlichen 

Familie Herrschaftsansprüche legalisierte, gilt als weiblich. Einige Forschungen legen 

jedoch  den  Verdacht  nahe,  dass  sie  ursprünglich  als  männliche  Gottheit  verstanden 

wurde.18 Andere kami lassen sich nicht klar auf ein Geschlecht festlegen, da sie sich in 

16 Vgl.: Bolich, G. G.: Transgender & Religion. Crossdressing in Context, vol 4. Raleigh: Psyche's 
Press, 2008. S. 328

17 Vgl.: ebd., S. 328.
18 Vgl.: Immoos, Thomas: Das Land der mächtigen Frauen. Archaisches im Gegenwärtigen. Frauen in 

schamanistisch-kultischen Funktionen. In: Gössmann, Elisabeth (Hrsg.): Japan – ein Land der 
Frauen?  München: iudicium verlag, 1991. S. 22.
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verschiedenen  Formen  manifestieren  oder  Menschen  beider  Geschlechter  als  Gefäß 

benutzen.  Der  kami  Inari,  der  in  stofflicher  Form oftmals  Merkmale  eines  Fuchses 

aufweist oder ein Fuchs ist, kann neben der tierischen Form auch als alter Mann, als 

junge Frau oder als androgyner Bodhissatva auftreten.19

Die  Anthropologin  Karen  Ann  Smyers  nimmt  an,  dass  Inari  ursprünglich 

geschlechtslos war. Die Gottheit wird im Zusammenhang mit der Landwirtschaft, mit 

Erfolg im Allgemeinen sowie Reisanbau im Speziellen gedacht und nimmt besonders 

im Volksshintoismus eine zentrale Rolle ein. Er tritt in vielen Formen in Erscheinung, 

in  weiblicher,  männlicher,  mit  beiden  Geschlechtern  oder  keinem.  Die  weibliche 

Interpretation  von  Inari  ging  nach  Smyers  der  männlichen  voraus,  die  männliche 

Erscheinung  entstand  vermutlich  erst  unter  steigender  Einflussnahme  des  sich 

ausbreitenden Buddhismus' und seines androzentrischen Weltbilds.20

Unabhängig  von  dem  Geschlecht,  das  sich  Gottheiten  auch  selber  zuschreiben, 

bedienen sie  sich sowohl  weiblicher  als  auch männlicher  Medien.  Die  Berggottheit 

Kasuga bringt in einer Erzählung aus dem 13. Jahrhundert einen buddhistischen Mönch 

von dem Vorhaben einer langen Reise nach Indien ab, indem er ihm in Gestalt einer 

Verwandten  entgegentritt.  Die  besondere  Bedeutsamkeit  von  Frauen  als  Medien  im 

Shintoismus und japanischen Buddhismus wird im Kapitel zur Entstehung des aktuellen 

Frauenbildes  näher  beschrieben.  Die weibliche  Verwandte  bezeichnet  sich,  besessen 

durch die männliche Gottheit, als alter Mann und kann in dieser Form dem Mönch sein 

Vorhaben ausreden.21 Weitere Beispiele behandeln die Übernahme weiblicher Körper 

durch  männliche  Gottheiten.  Die  Machtzunahme,  die  solche  Frauen  durch  den 

Einschluss des männlichen Geschlechts erfahren, ist in erster Linie eine repräsentative. 

Ihr Prestige steigt, ihre Aussagen erhalten gesellschaftliches und politisches Gewicht. 

Darin  unterscheidet  sich  die  Zweigeschlechtlichkeit  des  Shintoismus  von  jener  des 

frühen Christentums, die in der Androgynie Erlösung und Vervollkommnung erkennen. 

Im  Buddhismus  ist  das  Geschlecht,  der  Geschlechtskörper  wie  auch  die 

Persönlichkeitsanteile, keine feste Größe, sondern veränderbar, sowohl bei Gottheiten 

als auch bei Menschen.22 In vielen Ländern, in denen der Buddhismus hohen Einfluss 

hat, existieren Praktiken gesellschaftlich akzeptierten Cross-Dressings.23

Im Gegensatz zu vielen anderen Religionen liegt der Fokus des Buddhismus' nicht 

19 Vgl.: Bolich, 2008. S. 327.
20 Vgl.: ebd., S. 338.
21 Vgl.: ebd., S. 339.
22 Vgl.: ebd., S. 339.
23 Vgl.: ebd., S. 307.
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auf göttlichen Wesen, sondern auf Erlösten, Erleuchteten, die im Zentrum der Lehren 

stehen.  Die Hauptakteure in buddhistischen Texten sind weder Menschen noch Götter 

oder Göttinnen, sondern Buddhas und Bodhissatvas, Seinsformen in der Vorstufe zu 

Buddhas. Solche erleuchteten Wesen haben sich von ihrer Sexualität befreien können, 

ihr Geschlecht hat daher größtenteils an Bedeutung verloren. Trotzdem besitzen sie ein 

Geschlecht.  Dieses  Geschlecht  ist  in  den  meisten  Ausprägungen  des  Glaubens 

entscheidend  für  die  Erlangung  ihres  Status  gewesen,  eine  Veränderung  dieses 

Geschlechts, zu Lebzeiten durch eine Wandlung oder durch die Wiedergeburt mit dem 

richtigen Geschlecht, kann zu einer zusätzlichen Hürde auf dem Weg zur Erleuchtung 

werden.24

In  den  meisten  buddhistischen  Schulen,  die  in  Japan  zu  finden  sind,  gilt  das 

männliche  Geschlecht  als  Grundvoraussetzung zur  Wandlung  in  einen  Buddha.  Die 

Strömung des Tantrayana,  die im japanischen Raum kaum verbreitet ist,  kennt auch 

weibliche Buddhas, damit ist sie eine von wenigen Denkschulen, die Frauen als Frauen 

das  Potenzial  zur  Erleuchtung  einräumen.25 Abgesehen  von  solchen  seltenen 

Ausnahmen sind nur männliche Buddhas denkbar. 

Trotz  dieser  Einschränkung  ist  die  Erleuchtung  für  Frauen  innerhalb  aller 

buddhistischen Dogmen möglich.  Da das  Geschlecht  nicht  als  festgeschriebene und 

unveränderliche Gegebenheit angesehen wird, ist ein Wechsel, ohne Veränderung des 

Geschlechtskörpers durch medizinische Mittel, ein realistischer Ausweg.

Ebenso wenig wie das Geschlecht der Menschen ist das Geschlecht von Göttern und 

Göttinnen sowie Bodhissatvas festgeschrieben. Frauen und Männer treten hier ebenso 

auf wie Wesen mit beiden Geschlechtern oder keinem Geschlecht. Wie im Shintoismus 

haben auch im Buddhismus einzelne Gottheiten und erleuchtete Wesen von Zeit zu Zeit 

das Geschlecht gewechselt oder haben verschiedene Erscheinungsformen. Die Vielfalt 

geschlechtlicher Identitäten in den religiösen Konzepten erweitern die gesellschaftlich 

denkbaren  Manifestationen  von  Geschlecht  auf  Hermaphroditen,  Transvestiten  und 

Transgender-Personen.  Selten  ist   mit  dem Geschlechtswechsel  oder  einer  Identität 

abseits  von  Frau  und  Mann ein  direkter  Machtanstieg  verbunden.  Indirekt  führt  es 

Frauen einen Schritt näher an ihre Buddhaschaft heran und gewährt Männern weibliche 

Lebenserfahrungen.

Da eine der Grundlehren des Buddhismus alles Materielle zu einer Illusion erklärt, 

24 Vgl.: ebd., S. 309f.
25 Vgl.: ebd., S. 318.
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kann  Geschlecht  als  Täuschung  angesehen  werden,  was  ihre  Veränderbarkeit 

plausibilisiert. Das Lotus Sutra lässt eine Göttin erklären, „In all things there is neither 

male  nor  female.“26 Mit  anderen  Worten,  kein  Mensch  besitzt  tatsächlich  ein 

bestimmtes Geschlecht, doch alle tragen die Illusion an sich. Diese Illusion ist durch 

Willenskraft veränderbar, wodurch jedes Wesen potenziell beide Geschlechter und eine 

Reihe von Zwischenformen beherrschen kann. Nach dem europäischen Androgynie-

Verständnis werden dadurch alle Menschen androgyn, wobei sie nicht männliche und 

weibliche Essenzen in einem bestimmten Mischungsverhältnis in sich tragen, sondern 

eine  veränderbare  Idee  ihres  Geschlechts  und  des  Geschlechts  anderer.  Dieses 

Geschlechtsverständnis erinnert an poststrukturalistische Geschlechtertheorien, die das 

Geschlecht als diskursiv konstituierte, veränderbare Wahrnehmung aus der materiellen 

Welt in die Welt der kollektiven Hypothesen verschiebt. Das androzentrische Weltbild 

des  Buddhismus'  wirkt  angesichts  eines  solchen  Grundverständnisses  von 

Geschlechtlichkeit paradox. 

Im  Allgemeinen  werden  shintoistische  und  buddhistische  Gottheiten  von  ihrer 

Gebundenheit  an ein Geschlecht  nicht  in  ihrer  Macht  beschränkt,  der  Besitz  beider 

Geschlechter lässt sie nicht zu ganzheitlichen Wesen werden, doch sind sie alle Formen 

von  Göttlichkeit.  Das  Göttliche  selbst  umfasst,  sichtbar  durch  die  verschiedenen 

Manifestationen,  beide  Geschlechter  im  einzelnen,  beide  gemeinsam  und  kein 

Geschlecht und ist daher umfassender als die christliche Gottheit, die in der aktuellen 

Interpretation übergeschlechtlich ist und Aspekte beider Geschlechter in sich vereint27, 

jedoch keines der beiden einzeln und auch nicht ungeschlechtlich ist.

In allen japanischen Ausprägungen des Buddhismus wird die Frau als  bedeutsam 

unreiner im Vergleich zum Mann angesehen, daher ist es für Frauen schwieriger, zu 

Buddhas aufzusteigen.  Da eines der 32 Merkmale eines Buddhas,  die nach wie vor 

Geltung  haben,  männliche  Genitalien  sind,  hat  eine  Frau  drei  Möglichkeiten, 

Erleuchtung zu erlangen. Sie kann unter Anleitung eines geistigen Führers zum Mann 

werden  (henjo  nanshi),  sich  aus  dem  weltlichen,  weiblichen  Leben  komplett 

zurückziehen (shukke) oder einen Sohn gebären, der als guter Mönch auf das Karma 

seiner  Mutter  rückwirkt.28 Die  Aufbesserung  des  Karmas  durch  solche  Kunstgriffe 

26 Nach: ebd., S. 323.
27 Vgl.: Riegel, Ulrich: Gott und Gender. Eine empirisch-religionspädagogische Untersuchung nach 

Geschlechtsvorstellungen in Gotteskonzepten. Münster: Lit Verlag Münster, 2004. S. 29.
28 Vgl.: Okano, Haruko K.: Das Böse und die Gender-Problematik im kulturellen Kontext Japans. In: 

Kuhlmann, Helga; Schäfer-Bossert, Stefanie (Hrsg.): Hat das Böse ein Geschlecht? Theologische und 
religionswissenschaftliche Verhältnisbestimmung. Stuttgart: W. Kohlhammer Gmbh Stuttgart, 2006. 
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erhöht die Chance, als Mann wiedergeboren zu werden. Das schlechte Karma, das eine 

Existenz  als  Frau  mit  sich  bringt,  begünstigt  die  Wahrscheinlichkeit,  als  Frau 

wiedergeboren zu werden, was mehr negatives Karma zur Folge hat und erneut die 

Wiedergeburt als Mann schwieriger werden lässt.29

Der Prozess des henjo nanshi kann einen weiblichen Körper in einen männlichen 

umwandeln und damit der Buddhawerdung einen entscheidenden Schritt näher bringen. 

Im  orthodoxen  buddhistischen  Konzept  betrifft  die  Wandlung  tatsächlich  den 

materiellen  menschlichen  Körper,  einschließlich  der  Genitalien.30 Daraus  lässt  sich 

schließen, dass das Geschlecht eines Körpers im Buddhismus nicht als unveränderliches 

Schicksal angesehen wird, sondern als veränderbarer Wert, der durch Wiedergeburt oder 

eisernen Willen beeinflusst werden kann.

Der Konfuzianismus, der neben Shintoismus und Buddhismus starken Einfluss hatte, 

ist  eher  eine  Sammlung  von  Verhaltensregeln  als  eine  Religion.  Die  Lehren  sind 

vermutlich  im  4.  Jahrhundert  vom  aus  Korea  eingewanderten  Gelehrten  Wani 

gemeinsam  mit  der  chinesischen  Sprache  eingeführt  worden.31 Das  konfuzianische 

Gesellschaftsbild ist streng hierarchisch geregelt und beruht auf dem Zusammenspiel 

von  Yin  und  Yang,  wobei  Yin  den  unterlegenen  und  Yang  den  dominanten  Part 

innerhalb  von  Beziehungen  symbolisiert.32 Oft  wird  Yin  als  der  weibliche  Teil  mit 

Frauen und Yang als männlicher mit Männern in Verbindung gebracht, doch kennt der 

Konfuzianismus  auch  Relationen,  in  denen  Frauen  als  Yang  und  Männer  als  Yin 

agieren.  Die  Zuschreibung  von  männlicher  und  weiblicher  Rolle  hängt  mit  der 

Machtposition zusammen, die ein Mensch im Verhältnis zu einem anderen Menschen 

einnimmt. Dementsprechend ist die Frau zum Gehorsam gegenüber einem Mann ihres 

oder  eines  höheren  gesellschaftlichen  Status  verpflichtet,  doch  nimmt  eine 

vorherrschende Rolle gegenüber Männern niedrigeren Standes ein.33 Folglich kann eine 

Frau in bestimmten Relationen als Yang, als männliches Prinzip auftreten. Obwohl die 

Stellung der Frau innerhalb konfuzianisch geregelter Gesellschaften in klaren Worten 

der des Mannes untergeordnet wird – so haben Frauen die drei Regeln des Gehorsams 

S. 85.
29 Vgl.: Hardacre, Helen: Gender and the Millenium in Omoto Kyodan: The Limits of Religious 

Innovation. In: Williams, Michael A.; Cox, Collett; Jaffee, Martin S. (Hrsg.): Innovation in Religious 
Traditions. Berlin (u. a.): Mouton de Gruyter, 1992. S. 220.

30 Vgl.: Robertson, 1998. S. 54.
31 Vgl.: Langer-Kaneko, Christiane: Zur Geschichte der Erziehung und Bildung der Frau in Japan, 

reflektiert an ihrer Rolle in der Gesellschaft. In: Gössmann, Elisabeth (Hrsg.): Japan – ein Land der 
Frauen? München: iudicium verlag, 1991. S. 82.

32 Vgl.: Bolich, 2008. S. 351.
33 Vgl.: ebd., S. 352.
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zu befolgen, den Gehorsam gegenüber dem Vater, dem Ehemann, dem Sohn – wird 

ihnen das  Potenzial  eingeräumt,  in  passenden Situationen das  männliche  Prinzip zu 

verkörpern. Umgekehrt steht Männern die Rolle des Yin offen. Yin und Yang mit Frau 

und  Mann  gleichzusetzen  ist  daher  eine  unzutreffende  Vereinfachung  der 

konfuzianischen  Philosophie.  Durch  die  Zuschreibung  von  Yin  als  weiblichem und 

Yang  als  männlichem Prinzip  transportiert  eine  Verkehrung  des  Machtverhältnisses, 

eine Frau in Befehls- und ein Mann in devoter Position, eine androgyne Verschmelzung 

zweier diametraler Geschlechter mit sich.

Der  Einschluss  beider  Geschlechter  in  einer  Person  kann  als  Aufwertung  und 

Rechtfertigung  eines  Herrscheranspruchs  auftreten.  In  der  Antike  ist  im  höfischen 

Leben eine annähernde Verwirklichung androgyner Fantasien möglich. Da Androgynie 

fest  mit  dem  Götterkonzept  verbunden  war,  soll  die  im  Kaiser  personifizierte 

Androgynie ihn als  gottähnliches Geschöpf verehrungswürdig machen.34 Androgynie 

wurde  zunehmend  Teil  des  japanischen  Kaiserkonzepts.  Grundlegend  dafür  ist  die 

Assoziation von Weiblichkeit mit Transzendenz und der Verbindung zu überirdischen 

Existenzen.  Zunächst  wurde  die  Kommunikation  mit  den  Geistern  Frauen, 

Schamaninnen oder Priesterinnen, überlassen, die überwiegend Familienangehörige des 

Herrschers  waren.  Mit  der  zunehmenden Verdrängung der  Frau  aus  dem kultischen 

Bereich,  die im Abschnitt  zur Entstehung der hegemonialen japanischen Frauenrolle 

ausführlicher beschrieben wird, fiel diese Aufgabe dem Kaiser selbst zu. Zu Beginn der 

Moderne umfasste der Herrscher sowohl die historischen als auch die transzendenten 

Aspekte der Nation, wobei die historischen als männliche und die transzendenten als 

weibliche  Anteile  konstruiert  wurden.  Dementsprechend  vereinte  der  Kaiser  den 

autoritären Patriarchen und die liebende Mutter in seiner Person.35

Zwillingspaare, die erst gemeinsam ein vollständiges Wesen bilden, sind oft sowohl 

in  Mythologien  verschiedener  Kulturen  als  auch  in  der  Literatur  zu  finden.  Die 

Gottheiten und ihre Shakti im Hinduismus, Izanami und Izanagi in Japan, Meschia und 

Meschiane  in  Persian,  Tuwalamai  und  Tuwalesi  des  Ceramesen-Volks36 und  viele 

andere  häufig  namentlich  ausgewiesenen  Paarbildungen  schöpfen  aus  ihrer 

Zweieinigkeit  göttliche  Fähigkeiten.  Unter  ihnen  sind   Schöpfergottheiten,  die  ein 

binäres System verkörpern, das in vielen Kulturen schematisch über die beobachtbare 

34 Vgl.: Aurnhammer, 1986. S. 36.
35 Vgl.: Germer, Andrea (u. a.): Introduction: Gender, Nation and State in Modern Japan. In: Gender, 

Nation and State in Modern Japan. New York: Routhledge, 2014. S. 3.
36 Vgl.: Mailahn, 2013.  S. 84.

15



Welt gelegt wird. Himmel und Erde, Gottheiten und Menschen, Männer und Frauen, 

viele  Glaubenssysteme  betonen  solche  Begriffspaare  zur  Anordnung  ihrer 

Grundelemente.

In  der  christlichen  Kultur  gilt  die  Hauptsorge  männlicher  Androgynie. 

Grenzüberschreitungen  von  Frauen,  Cross-Dressing  oder  -Behaving,  finden  kaum 

Beachtung.  Desto  entschlossener  wird  gegen  eine  vermeintliche  Feminisierung  von 

Männern,  in  unterschiedlichen  Verwirklichungsformen,  Stellung  bezogen.37 Eine 

vergleichbare Sorge ist in den japanischen religiösen Traditionen nicht zu entdecken, im 

Gegenteil liegt das Augenmerk durchgehend stärker auf Frauen, welche die von ihnen 

verlangte Rolle ungenügend ausfüllen.

2_1_2 Weltliche Androgynie

Seit  den  1980er  Jahren  wird  das  englische  Lehnwort  androjenii  in  japanischen 

Massenmedien verwendet, meist im Zusammenhang mit Kleidungsstilen.38 Männliche 

Mode für Frauen und als exklusiv weiblich verstandene Kleidungsstücke an Männern 

waren bereits lang vor dieser Zeit keine Seltenheit. Die Wörter, die im Zusammenhang 

mit dieser Praktik des Kleider- und damit teils auch Rollentauschs genutzt wurden, sind 

ryōsei,  was  übersetzt  „beide  Geschlechter“  heißt,  und  chūsei,  das  „zwischen  den 

Geschlechtern“ bedeutet.39

Ryōsei  ist  deutlich  enger  mit  der  Materialität  verknüpft,  das  Wort  beschreibt 

vorwiegend  Menschen  mit  beiden  Geschlechtern  oder  mit  Merkmalen  beider 

Geschlechter.  Er steht daher der Kategorie des Hermaphroditismus näher als chūsei, 

darüber hinaus jedoch auch der Androgynie im Allgemeinen. Da ryōsei zusätzlich auf 

Menschen  angewandt  wird,  die  sowohl  männlich  als  auch  weiblich  konnotierte 

Eigenschaften aufweisen, umfasst es den ganzen Bereich der Androgynie.40

Chūsei hingegen beschreibt einen Zustand, der das Geschlecht unerheblich werden 

lässt.  Yamanashi  Makiko  deutet  den  Begriff  chūsei  in  ihrer  Studie  zur  Takarazuka 

Revue  als  geschlechtslos.  Obwohl  das  Wort  einen  Menschen  beschreibt,  der  als 

zwischen den beiden Normgeschlechtern stehend zur Darstellung beider Rollen fähig 

ist,  wird dieser  Mensch als  ungeschlechtlich,  daher  trieblos  und zu  reiner,  geistiger 

Liebe  fähig  verstanden.41 Dieses  Konzept  der  unschuldigen,  reinen  und  daher 

37 Vgl.: Bolich, 2008. S. 135.
38 Vgl.: Robertson, 1998. S. 48f.
39 Vgl.: ebd., S. 48.
40 Vgl.: ebd., S. 50.
41 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 46f.
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ungefährlichen Liebe ist entscheidend für die genuine Mädchenkultur, die sich in Japan 

Anfang des 20. Jahrhunderts entwickelt hat. Die Takarazuka Revue, eine Musical- und 

Showkompanie, in der Frauen alle Rollen spielen, auch die männlichen, ist im Kontext 

dieser Kultur zu verstehen. Die otokoyaku, Frauen, die lernen, wie Männer zu reden 

und aufzutreten, um sie glaubhaft auf der Bühne verkörpern zu können, werden nicht 

als  Trägerinnen  androgyner  Erotik  verstanden,  sondern  als  Utopien  jungfräulicher 

Geschlechtslosigkeit. Der Begriff kann daher mit der westlichen sakralen Androgynie 

verbunden werden. Das Erlangen nahezu göttlicher Kräfte und Fähigkeiten durch den 

Besitz  der  Essenzen  beider  Geschlechter,  wie  es  in  Androgynie-Konzepten  bis  zur 

Aufklärung  vorkommt,  findet  sich  bei  der  Definition  von  chūsei  nicht,  doch  die 

Aufgabe der Geschlechtlichkeit als Grundbedingung androgyner Verwirklichungen ist 

ein  in  christlichen  Traditionen  geläufiges  Motiv.  Im  Buddhismus  existieren 

Denkschulen,  die  das  Zölibat,  ein  ungeschlechtliches  Leben,  der  Buddhawerdung 

vorausstellen.  In  Japan  gilt  der  Rückzug  ins  klösterliche  Leben  für  Frauen  als 

Möglichkeit,  das sie behindernde Geschlecht abzustreifen.  Zum ersten Mal wird der 

Vorgang  im  13.  Jahrhundert  beschrieben,  der  Eintritt  ins  Kloster  wird  mit  der 

Aufhebung  von  Geschlechtlichkeit  gleichgestellt.42 Das  Wort  chūsei  betont  die 

geschlechtliche  Neutralität  und  damit  die  Aufhebung  des  geschlechtlichen 

Unterschieds.43

Der Term Androgynie bzw. androjenii wurde von japanischen Wissenschaftlern oft in 

Verbindung mit C. G. Jungs Persönlichkeitstheorie gedeutet, in der ein Mensch sowohl 

weibliche  als  auch männliche  Anteile  in  sich  trägt,  wobei  immer  nur  die  Teile  des 

anderen,  nicht seit  der Geburt zugeschriebenen Geschlechts in dem Modell  genannt 

werden. So beschreibt animus die männlichen Anteile  in der biologischen Frau und 

animus die weiblichen im biologischen Mann. 

Asano Miwako bedauert in ihrer Untersuchung zur Androgynie-Idee in religiösen 

Texten den Verlust der traditionellen Androgynie durch die japanische Moderne, doch 

sieht ein Wiederaufleben der Tradition im Cross-Dressing.44 Kurahashi Yukiko deutete 

den animus nach Jung körperlicher, zur Erklärung des Wunsches mancher Frauen, einen 

Penis zu besitzen. Zur Beschreibung solcher Menschen benutzt sie die Wortschöpfung 

penisuto, Penist.45

42 Vgl.: Okano, Haruko: Weiblichkeitssymbolik und Sexismus in alten und neuen Religionen Japans. In: 
Gössmann, Elisabeth (Hrsg.): Japan – ein Land der Frauen? München: iudicium verlag, 1991. S. 122.

43 Vgl.: Robertson, 1998. S. 50.
44 Vgl.: ebd., S. 49.
45 Vgl.: ebd., S. 49.
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Ähnlich  der  bereits  beschriebenen  Denkrichtung  feministischer  Theoretikerinnen 

verdächtigt  Yagi  Kimiko  hinter  der  Idee  der  Androgynie  ein  weiteres  Mittel  zur 

Unterdrückung als  weiblich  wahrgenommener  Eigenschaften  unter  dem Deckmantel 

der Gleichberechtigung.46 Neben C. G. Jung wurden unter Anderem die Androgynie-

Interpretationen  von  Freud  und  Weininger  in  den  Fachbereichen  Psychologie  und 

Anatomie aufgegriffen.47

Der medizinische Zustand der Intersexualität, in der keine klare Zuordnung zu einem 

Geschlecht  möglich  ist,  wurde  mit  Beginn  der  Meiji-Restaurierung,  mit  der  die 

gesellschaftliche Rolle fest an das biologische Geschlecht eines Menschen gebunden 

war,  ein ernsthaftes Problem. Das Phänomen wurde han'in'yo genannt,  was wörtlich 

übersetzt halb yin, halb yang bedeutet.48 Doch beweist die oftmalige Benutzung des 

englischen  Worts  hermaphroditism  und  aller  möglichen  indo-europäischen 

Abwandlungen davon in Texten zu Beginn des 20.  Jahrhunderts,  dass das westliche 

Konzept von Hermaphroditismus geläufig war.49

In  derselben  Zeit  ist  eine  steigende  Faszination  der  Bevölkerung  an 

geschlechtsambivalenten Reizen sowie eine unmittelbar startende Gegenbewegung und 

Verdammung  derselben  festzustellen.  Neben  der  Gefährdung  klarer 

Geschlechtskategorien wurde der  Feminisierung von Männern und Maskulinisierung 

von Frauen eine bremsende Wirkung auf die Entwicklung des Reichs unterstellt.50

Nachdem in der Meiji-Zeit zunehmend die Grenzübertritte beider Geschlechter in 

den Raum des jeweils anderen als Ausdruck von Perversion gewertet wurden, gerieten 

sowohl weibliche als auch männliche Cross-Dresser in Kritik. Die Formen weiblicher 

Androgynie,  denen  eine  gesellschaftsgefährdende  Wirkung  nachgesagt  wurde,  sind 

vielfältig.  Nach  Robertson  lassen  sich  die  verschiedenen  Verwirklichungen  in  drei 

Grundkategorien unterteilen. Frauen, deren Körper deutlich mehr dem männlichen Ideal 

als  dem weiblichen  entsprachen,  wurden androgyn  wahrgenommen.  Darüber  hinaus 

galten  charismatische,  unkonventionell  lebende  Frauen  als  unweiblich  und  daher 

männlich. Die dritte Gruppe umfasst Personen, die es zu ihrem Beruf gemacht oder aus 

persönlichen Gründen begonnen haben, die männliche Rolle zu spielen.51 

46 Vgl.: ebd.
47 Vgl.: ebd., S. 49f.
48 Vgl.: Algoso, Teresa A.: Not Suitable as a Man? Constription, Masculinity, and Hermaphroditism in 

Early Twentieth-Century Japan. In: Frühstück, Sabine; Walthall, Anne: Recreating Japanese Men. 
Berkeley (u. a.): University of California Press, 2011. S. 242.

49 Vgl.: ebd.
50 Vgl.: ebd.
51 Vgl.: Robertson, 1998. S. 87.
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2_2 Androgynie im Feminismus der Gegenwart

Im Allgemeinen lässt  sich beobachten,  dass besonders während gesellschaftlichen 

Umbrüchen, in denen Umdenkprozesse einsetzen, die alte Traditionen und Rollenbilder 

in Frage stellen, androgyne Konzepte auftauchen und auf praktische Anwendungen hin 

neu durchdacht werden.52 Anhand der Kunsttheorie Johann Joachim Winckelmanns, die 

den  Hermaphroditen  zum  ästhetischen  Ideal  erhebt,  entwickelt  sich  in  den  1780er 

Jahren in Frankreich der „geschlechtlich ambivalente, adoleszente Jüngling“53 zu einem 

häufig eingesetzten Motiv. Daraus könnte eine zunehmende Akzeptanz für androgyne 

Existenzen  und  eine  steigende  Wertschätzung  vermeintlich  weiblicher  Eigenheiten 

abgeleitet werden. Winckelmanns Hochschätzung des androgynen Jünglings beruht auf 

einer Ausgewogenheit von Männlichem und Weiblichem.54 In der französischen Malerei 

äußert sich die Übernahme von Winckelmanns Ästhethikverständnis durch eine hohe 

Anzahl von Männerdarstellungen in passiven oder machtlosen Positionen.55 Einerseits 

eröffnen diese Repräsentationen einen Pfad zur Überschreitung der Grenze zwischen 

männlichen und weiblichen Repräsentationsmöglichkeiten,  andererseits  verdrängt die 

erweiterte Männerkonzeption die Frau aus der Öffentlichkeit und lässt sie überflüssig 

erscheinen. Somit kann die Zunahme leidender junger Männer in der Bilderwelt um die 

französische Revolution als  weiteres Zeichen einer Vermännlichung der Gesellschaft 

neben gleichzeitiger Abwertung der Frau verstanden werden.56 Als erste haben Thomas 

Crow und Alex Potts in ihren Analysen zur Kunst der französischen Revolution die 

Deutung zur Diskussion gestellt.57

Eben diese  Vermännlichung  begründet  am plausibelsten  das  Scheitern  der  ersten 

organisierten Frauenbewegung während der Revolution. Obwohl sich die französische 

Revolution die Gleichheit  aller  Menschen auf die Fahne geschrieben hat,  wurde die 

Frau aus dem brüderlichen Bund  ausgegrenzt.  Im Gegenteil  schien der  Verlust  der 

Standesunterschiede  eine  Überdeterminierung  der  Geschlechterdifferenz  notwendig 

gemacht zu haben.58 

52 Vgl.: Bock, Ulla: Androgynie: Auflösung der Geschlechtergrenzen. In:  Gieseke, Wiltrud (Hrsg.): 
Handbuch zur Frauenbildung. Opladen: Leske + Budrich, 2001. S. 78. 

53 Vgl.: Fend, Mechthild: Grenzen der Männlichkeit. Der Androgyn in der französischen Kunst und 
Kunsttheorie 1750-1830. Berlin: Reimer, 2003. S. 29.

54 Vgl.: Aurnhammer, 1986. S. 161.
55 Vgl.: Fend, 2003. S. 5.
56 Vgl.: ebd., S. 10.
57 Vgl.: ebd.
58 Vgl.: ebd., S. 6.
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Grundlegend und weitreichend wurde ein feministisches Konzept der Androgynie 

zum ersten Mal im Zuge der zweiten Welle der Frauenbewegung gestaltet. Nach ihrem 

Aufkommen in den USA in den 1960er Jahren,  das bereits  zu Kontroversen führte, 

verbreitete sich die neu aufgegriffene Idee auch im deutschsprachigen Raum und löste 

heftige Debatten aus.59 Während die Vertreterinnen in der Androgynie eine Möglichkeit 

zum Schluss  der  Kluft  zwischen  den  gedachten  Geschlechtern  sahen,  erkannte  die 

Opposition bereits zu dem Zeitpunkt einen Kritikpunkt, der bis zur Aufgabe und dem 

Verschwinden des Begriffs aus feministischen Schriften nicht entkräftet werden konnte, 

die  Zuschreibung,  dass  sich  hinter  Androgynie  ein  männliches  Privileg  verbirgt. 

Carolyn G. Heilbrunn beschreibt in ihrer 1973 erschienenen Studie zur Androgynie das 

androgyne  Wesen  als  unbegrenzt  und  daher  unbestimmbar.  Einen  Einsatz  für 

feministische Zwecke schließt sie aus.60

Badinter  beschreibt  das  neuerliche  Aufleben androgyner  Konzepte  als  androgyne 

Revolution  und  versteht  sie  nicht  als  Randerscheinung,  sondern  Zeitdiagnose. 

Menschen sind für sie von Beginn des Androgynie-Motivs an ganze und keine halben 

Menschen. In einem Rückgriff auf Platons Androgyn interpretiert sie die Spaltung des 

Kugelmenschen um, nicht in zwei differente, sondern gleiche Wesen. Da der Urmensch 

ein  Gemisch  war,  sind  auch  die  folgenden  Halbmenschen  Mischungen.61 Ihre 

Beobachtungen untermauern, ihrer Theorie nach, das fortschreitende Verschwinden der 

Geschlechterdifferenzen als Symptom für das Sterben des Patriarchats.62

Julia Kristeva bezeichnet den Androgyn als „verkleideten Phallus“ und deutet ihn 

ähnlich bedrohlich wie Alex Potts und Thomas Crow die effeminierten Jünglinge in der 

Kunst der französischen Revolution. Sie glaubt in ihm die Grundlagen zu erkennen, um 

die Frau für die Gesellschaft überflüssig zu machen.63

In den Massenmedien wirkte das Echo des wiederbelebten Modebegriffs in Form 

von einzelnen vermeintlichen Verwirklichungen wie David Bowie, k.d. Lang und Boy 

George, wurde jedoch nicht als Grundlage jeder menschlichen Persönlichkeit erkannt, 

sondern als exotisch und lebensfern wahrgenommen.64

59 Vgl.: Bock, Ulla: Androgynie: Von Einheit und Vollkommenheit zu Vielfalt und Differenz. In: Becker, 
Ruth; Kortendiek, Beate (Hrsg.): Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorien, 
Methoden, Empirie. Wiesbaden: VS Verlag für Sozialwissenschaften, 2004. S. 99.

60 Vgl.: Bock, 2001. S. 76f.
61 Vgl.: Badinter, Elisabeth: Ich bin Du. Die neue Beziehung zwischen Mann und Frau oder Die 

androgyne Revolution. München: Piper, 1987. S. 209.
62 Vgl.: Bock, 2001. S. 78.
63 Vgl.: Fend, 2003. S. 7.
64 Vgl.: Bock, 2004. S. 99.
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In  der  frühen  Psychologie  hat  bereits  Freud  die  Beteiligung  weiblicher  und 

männlicher  Eigenschaften  in  jeder  Persönlichkeit  erkannt.  Nachfolgend wurde diese 

Imagination  von  der  Psychologie  in  einen  Katalog  von  Identitätskomponenten 

weiterentwickelt, um den Gehalt an männlichen und weiblichen Komponenten in einem 

Individuum klar definier- und messbar zu machen. Auffällig an den Festlegungen ist, 

dass der Grad an Selbstbewusstsein einer Person mehrheitlich von männlichen Anteilen 

abhängt65,  was  eher  kennzeichnend  für  die  Entstehungszeit  als  für  männlich  und 

weiblich sein könnte. 

Biologische  Forschungen  räumen  ein,  dass  keine  zwei  klar  unterscheidbaren 

Geschlechtskörper  existieren,  sondern alle  bestehenden Körper  in einem Kontinuum 

möglicher  Ausprägungen  eher  zum  einen  oder  anderen  Extrem  tendieren.66 

Forschungsarbeiten  der  historischen  Anthropologie  und  Ethnologie  zu  alternativen 

Geschlechterkonzeptionen  schienen  das  neugewonnene  biologische  Paradigma 

gradueller Verschiedenheiten zwischen Geschlechtskörpern zu untermauern.

Auch  der  Wandel  des  Geschlechtermodells  lässt  an  seiner  Verlässlichkeit,  an 

tatsächlichen  Beweisen  für  die  Existenz  genau  zwei  unterscheidbarer  Geschlechter 

zweifeln. Bis ins 17. Jahrhundert galt weithin das Ein-Geschlecht-Modell, das wie die 

moderne  Biologie  den  Geschlechtskörper  als  graduell  statt  absolut  unterschiedlich 

erkennt. Wegen epistemologischen und gesellschaftlichen Entwicklungen im 18. und 

19. Jahrhundert  wird das Modell  verändert,  da eine biologische Begründung für die 

verstärkte  soziale  Differenz  der  Geschlechter  von  Nöten  gewesen  ist.67 Ein  Zwei-

Geschlechter-Modell  wurde  unterstellt,  in  dem  Frauen  und  Männer  als 

grundverschiedene Wesen voneinander getrennt verstanden werden. Laqueur beschreibt 

in  seiner  Studie  „Auf  den  Leib  geschrieben“,  in  der  er  die  historische 

Wahrnehmungswandlung des Körpers untersucht, wie das weibliche Geschlecht in der 

Vergangenheit  als  verkümmerte  Form  des  männlichen  Geschlechts  wahrgenommen 

wurde, das durch zu wenig Hitze nach innen gestülpt blieb, während das männliche 

Genital  das  erfolgreich  nach  außen  expandierte  Pendant  war.68 Die  aktuelle 

Naturwissenschaft kehrt wiederum zu einem, wenn auch umgedeuteten Ein-Geschlecht-

Modell  zurück,  in  dem die  Orientierungspunkte  nur  die  zwei  extrem ausgeprägten 

65 Vgl.: ebd., S. 100.
66 Vgl.: ebd.
67 Vgl.: Schütze, Barbara: Neo-Essenzialismus in der Gender-Debatte: Transsexualismus als 

Schattendiskurs in der pädagogischen Geschlechterforschung. Bielefeld: transcript Verlag, 2010. S. 
88.

68 Vgl.: Fend, 2003. S. 15.
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Endpole  eines  Kontinuums  von  Geschlechtsformen  sind.  Zwischenformen,  die  sich 

unmöglich  einem  bestimmen  Pol  zuordnen  lassen,  werden  als 

Pseudohermaphroditismus  bezeichnet,  bei  denen  chromosomales  und  gonadales 

Geschlecht  nicht  zu  den  primären  und  sekundären  Geschlechtsmerkmalen  passen.69 

Allgemein  fallen  besondere,  von  der  definierten  Norm  abweichende 

Geschlechtsentwicklungen  unter  die  Bezeichnung  Intersexualität.  Der 

Pseudohermaphroditismus  ist  eine  Spezialform  von  Intersexualität,  die  in  einer 

männlichen und in einer weiblichen Version pathologisiert  wurde. Bis in die 1980er 

Jahre  war  es  üblich,  die  äußeren  Ausprägungen  von  Intersexualität  bereits  bei 

Neugeborenen durch korrigierende Operationen zu vertuschen.70 Inzwischen wird die 

Pathologisierung von Intersexualität  angezweifelt,  da ihre Krankhaftigkeit  allein auf 

dem Nichterfüllen impliziter sozialer und kultureller Erwartungen beruht. 

Das konstruktivistische Geschlechtsverständnis setzt weder den Geschlechtskörper 

noch die Geschlechtsidentität als natürlich fest, sondern sieht hinter beiden historische 

Entwicklungsprozesse innerhalb sozialer Systeme. Dementsprechend interessieren sich 

konstruktivistische  Theorien  zentral  für  zwei  Themengebiete.  Einerseits  wie  das 

Gedankenmodell  zweier  klar  voneinander  unterscheidbarer  Geschlechter  entstehen 

konnten,  welche  sozialen  Voraussetzungen  die  Idee  von  Zweigeschlechtlichkeit 

festgeschrieben  haben  könnten,  und andererseits  warum das  erschaffene  Modell  als 

natürlich, also vorkulturell bestimmt angesehen wird. Auch die Trennung von sex und 

gender selbst, Geschlechtskörper und Geschlechtsidentität, die in den 1970er Jahren für 

die  feministische  Forschung  bestimmend  geworden  ist71,  wird  als  reflexive  soziale 

Praxis  angesehen  und  nicht  fortgeführt,  sondern  ebenso  auf  ihre  Herkunft  und 

Entwicklung untersucht wie das von ihnen Bezeichnete.72 Nach Judith Butler bestimmt 

sich das intelligible Geschlecht durch das Zusammenwirken dreier einander gegenseitig 

beeinflussender  Teilaspekte,  Geschlechtsidentität,  Geschlechtskörper  und  Sexualität. 

Auch  unter  intelligiblem Geschlecht  ist  kein  natürliches,  vordiskursives  Wesen  des 

Individuums gemeint, sondern ein deutbares, sozial verständliches Geschlecht.73  Von 

69 Vgl.: Aurnhammer,1986. S. 211.
70 Vgl.: Gross, Dominik u. a. (Hrsg.): Transsexualität und Intersexualität: medizinische, ethische, soziale 

und juristische Aspekte. Berlin: MWV, 2008. S. 13.
71 Vgl.: Schweer, Martin K. W.: Sex and Gender. Interdisziplinäre Beiträge zu einer gesellschaftlichen 

Konstruktion. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2009. S. 26.
72 Vgl.: Wetterer, Angelika: Konstruktion von Geschlecht: Reproduktionsweisen der 

Zweigeschlechtlichkeit. In: Becker, Ruth; Kortendiek, Beate (Hrsg.): Handbuch Frauen- und 
Geschlechterforschung. Theorien, Methoden, Empirie. Wiesbaden: VS Verlag für 
Sozialwissenschaften, 2004. S. 122f.

73 Vgl.: Villa, Paula-Irene: Judith Butler. Frankfurt (u. a.): Campus Verlag, 2003. S. 63f.
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der androgynen Wahrnehmung einer Figur wird angenommen, dass sie sich durch eine 

für  den  Kulturkreis  untypische  Kombination  von  Ausprägungen  in  den  Gebieten 

Geschlechtskörper  und  Geschlechtsidentität  konstruiert  und  in  vielen  Fällen 

automatisch Irritationen und wilde Spekulationen über das dritte Gebiet, die Sexualität 

auslöst,  während  bei  Übereinstimmung  der  Formen  von  Körper  und  Identität  das 

Wissen über die Sexualität von den Beobachtern vorausgesetzt wird. Die Undeutbarkeit 

von Sexualität ist durchgehend ein Thema des Androgynie-Motivs, das häufig entweder 

mit  Bisexualität  oder  Asexualität  geklärt  wird.  Durch  die  Einnahme  einer  weiblich 

verstandenen  Position  des  Zierens  durch  den  Jüngling  an  der  Salmakisquelle,  als 

Salmakis ihn anspricht, wird er für den gegenwärtigen Rezipienten doppeldeutig und so 

interpretiert ihn Aurnhammer in seiner Analyse als androgyn. Offen bleibt die Frage, ob 

auch  für  zeitgenössische  Rezipienten  die  sexuelle  Passivität  ein  Zeichen  für 

Weiblichkeit  war  oder  ob  Ovid  den  schönen  Jüngling  nur  als  schönen  Jüngling 

geschrieben hat.

Zwei  Kritikpunkte  haben  das  Konzept  der  Androgynie  für  dichotomieauflösende 

Gendertheorien unbrauchbar gemacht. Einerseits wurde die semantische Vorbelastung 

als männliches Substantiv erkannt, das in seiner Herkunftsgeschichte tatsächlich eher 

zur  Befreiung  des  Manns  aus  festgeschriebenen  Rollen  und zur  Erweiterung seiner 

Handlungsfreiheit beigetragen hat. Daher ist die Figuration von Androgynie eindeutig 

männlich  konnotiert.74 Zum  anderen  fördert  das  Prinzip  eine  klare  Grenzziehung 

zwischen den Geschlechtern und bewahrt die Hierarchie, statt abweichende Bilder zur 

Überwindung des Unterschieds anzubieten.75 In der Tendenz, gesellschaftlich geschätzte 

Eigenschaften als männlich und neutrale bis missachtete Eigenschaften als weiblich zu 

präsentieren, bestätigt sich die höhere Geltung des Männlichen und das Machtgefälle.

Daher  wird  seit  Anfang  der  1990er  Jahre  der  Begriff  Androgyn  als  destruktiv 

vermieden.  Stattdessen  wurden  neue  Bezeichnungen  für  Existenzen  zwischen  den 

normierten  Geschlechtsfeldern  eingeführt.  Solche  Begriffe  sind  Transgender, 

Transgression,  Cross-Dressing,  Travestie,  Maskerade,  Gender-Bending  und  Gender-

Crossing.76 Eine  exakte definitorische  Abgrenzung der  Signifikatmengen ist  bei  den 

vielfältigen Nutzungen und Interpretationen schwierig.  

Die  Studienrichtung  des  fujin  mondai  kenkyu,  der  Forschung  zur  Frauenfrage, 

existiert  in  Japan  bereits  seit  Beginn  des  20.  Jahrhunderts  und  beschäftigte  sich 

74 Vgl.: Bock, 2004. S. 101.
75 Vgl.: ebd.
76 Vgl.: ebd.
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hauptsächlich mit Themen zur Bildung von Mädchen und Frauen, zur Arbeitssituation 

von  Frauen  und  mit  historischen  Untersuchungen  zur  Herkunft  des  japanischen 

Frauenbilds  sowie  Entstehung  ihrer  gesellschaftlichen  Stellung77,  joseigaku  als 

Frauenwissenschaft ist ein jüngerer Zweig und legt den Fokus auf soziokulturelle und 

psychologische  Forschungsfragen.  Diese  Studienrichtung  zieht  die  klassische 

Geschlechtertrennung  innerhalb  der  Gesellschaft  in  Zweifel.  Inzwischen  wird  keine 

Unterscheidung zwischen den beiden Richtungen mehr getroffen und größtenteils der 

Begriff joseigaku zu ihrer Bezeichnung benutzt.78

Die  Bearbeitung  androgyner  Konzepte  hat  unter  japanischen  Forscherinnen  zu 

vergleichbar  negativen Ergebnissen  geführt  wie  im anglikanischen  und nachfolgend 

deutschsprachigen  Raum.  Asano  Miwako  sieht  im  europäischen 

Androgynieverständnis,  das  Mitte  der  1980er  Jahre  nach  Japan  gelangt  ist,  ein 

Äquivalent zu androgynen Motiven, die in populären religiösen Texten zu finden sind. 

In ihren Arbeiten bedauert sie den Verlust traditioneller Androgynie durch die Moderne, 

doch sieht gleichzeitig ein Wiederaufleben in ihrer Zeit in Form des Cross-Dressing.79 

Akiyama Satoko sieht unter Bezugnahme auf Jungs Konzept von Anima und Animus 

eine  inhärente  Androgynie  in  allen  Menschen,  mit  überwiegend  weiblichen  oder 

männlichen Anteilen.80 Yaki  Kimiko ist eine der ersten Gegenstimmen, sie lehnt das 

Prinzip  einer  allen  Menschen  zugrunde  liegenden  Androgynie  als  Versuch  einer 

Unterdrückung  weiblicher  Anteile  ab.81 Damit  ist  ihre  Theorie  der  Kategorie  des 

Differenzfeminismus' zuzurechnen, die den Unterschied zwischen Männern und Frauen 

als  natürlich  gegebenen  betont  und  der  Frau  ein  eigenes,  vom  Mann  zu 

unterscheidendes Wesen zuschreibt,  das durch fehlgeleitete Gleichmachungskonzepte 

unterdrückt und von einem männlichen Grundwesen verdrängt zu werden droht. Solche 

Gedankenmodelle  liegen  mehrheitlich  den  Theorien  des  japanischen  Feminismus' 

zugrunde, wie an späterer Stelle ausführlicher beschrieben wird.

Die  vorliegende  Arbeit  wird  sich  trotz  der  Obsoleterklärung  und  weitgehenden 

Ablehnung an den Begriff Androgynie halten, da gerade seine Nachteile, die in den 

Kritikpunkten dargelegt sind, ihn für die Untersuchung der Grenzüberschreitungen in 

77 Vgl.: Fujieda, Mioko; Fujimura-Fanselow, Kumiko: The Meanung of Women's Studies in Japanese: A 
Semantic Problem. In: Fujimura-Fanselow; Kameda, Atsuko (Hrgb.): Japanese Women. New 
Perspectives on the Past, Present, and Future. New York: The Feminist Press, 1995. S. 156.

78 Vgl.: ebd., S. 158.
79 Vgl.: Robertson, 1998. S. 49.
80 Vgl.: ebd.
81 Vgl.: ebd.
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Shōjo-Manga  ideal  erscheinen  lassen.  Die  analysierten  Handlungen  wollen  die 

Trennung  und  Gegenüberstellung  von  Frau  und  Mann  nicht  anzweifeln.  Die 

Besonderheit  ihrer  Hauptpersonen  beruht  auf  der  einsamen,  teils  gesellschaftlich 

angefeindeten, von ihrer Sexualität losgelösten Existenz zwischen den Normen.

2_3 Doing Gender

Das Prinzip von Doing Gender wurde 1987 von West und Zimmerman definiert, um 

die  sozialen  Prozesse  in  den  Fokus  zu  rücken,  die  verschiedene  Geschlechter 

konstruieren und Zugehörigkeiten begründen.82 Es  verneint  eine Trennung zwischen 

sex, dem natürlich gegebenen Geschlechtskörper, und gender als Geschlechtsidentität, 

die auf dem biologischen Geschlecht beruht,  stattdessen sieht es einen dynamischen 

Herstellungsprozess  von  Geschlechtlichkeit,  der  in  jeder  menschlichen  Aktivität 

vollzogen  wird.83 Dadurch  wird  die  implizite  Biologisierung  der 

Geschlechtszugehörigkeit,  die in einem Konzept, das auf der Trennung von sex und 

gender  beruht,  unvermeidbar  ist,  aufgehoben  und  natürliche  Vorbedingungen  zu 

kulturellen Produkten umgedeutet.84 Dadurch wird die soziale und personale Identität 

zu  einer  intersubjektiv  konstituierten  und  veränderlichen  Variable,  die  erst  in  der 

Interaktion Werte erhält. "Man "hat" ein Geschlecht erst dann, wenn man es für andere 

hat"85.

Die biologisch determinierten Anteile an der Geschlechtlichkeit sind bei typischen 

Formen interpersoneller Aktionen unsichtbar. Die normierten materiellen Unterschiede 

zwischen  Frauen  und  Männern  haben  nur  indirekt  Teil  an  der  Erscheinung, 

Chromosomen  und  Hormone  existieren  versteckt,  die  primären  und  sekundären 

Geschlechtsmerkmale  sind  unter  der  Kleidung  verborgen  und  daher  nur  als  vage 

Grundannahme  in  der  Wahrnehmung  des  anderen  vorhanden.86 Auf  die 

Geschlechtsidentität  von  Personen  wird  durch  eine  Reihe  von  Signifikanten 

geschlossen, die zur bewussten oder unbewussten Selbstgestaltung und -inszenierung 

gehören.  Dabei  ist  zur  Analyse  der  Inszenierung  im  Shōjo-Manga  in  erster  Linie 

Körperhaltungen und Kleidung entscheidend. Zur Betonung einer männlichen Identität 

82 Vgl.: Gildemeister, Regine: Doing Gender: Soziale Praktiken der Geschlechterunterscheidung. In: 
Becker, Ruth; Kortendiek, Beate (Hrsg.): Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorien, 
Methoden, Empirie. Wiesbaden: VS Verlag für Sozialwissenschaften, 2004. S. 132.

83 Vgl.: ebd.
84 Vgl.: ebd., S. 133.
85 Ebd.
86 Vgl.: Sennewald, Nadja: Alien Gender. Die Inszenierung von Geschlecht in Science-Fiction-Serien. 

Bielefeld: transcript Verlag, 2007. S. 30.
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am  Körper  einer  Frau  werden  eindeutig  männlich  verstandene  Posen  und 

Kleidungsstücke  eingesetzt,  zu  seiner  Auflösung durch  ihre  weiblichen  Äquivalente 

abgelöst.

Das  Konzept,  welches  Verhaltensweisen  und  Vorlieben  nicht  im  direkten 

Zusammenhang mit einem biologisch determinierten Geschlecht, sondern als historisch 

entstandene,  kulturell  generierte  Zuschreibungen  sieht,  hat  seinen  Ursprung  in  den 

Transsexuellenstudien  aus  den  1960er  und  70er  Jahren.87 Unter  der 

Wortzusammensetzung  Doing  Gender  werden  in  ihnen  anhand  Fallstudien 

kulturabhängige Praktiken, die ein Individuum bewusst oder unbewusst reproduziert, 

um seine Geschlechtsidentität sichtbar darzustellen, beschrieben. Die Kategorien sind 

dabei  typischerweise  ebenso  binär  wie  das  Geschlechtsverständnis  der  jeweiligen 

Gesellschaft. Transsexuelle Individuen verstehen sich üblicherweise nicht als außerhalb 

oder  zwischen  den  gängigen  Geschlechtskategorien  stehend,  sondern  als  einer 

Kategorie zugehörig, doch in einem Körper gefangen, welcher der anderen Kategorie 

zugeordnet wird. Ihr Wunsch entspricht nicht nur einer Erlösung vom aus ihrer Sicht 

falschen  Geschlecht,  sondern  dem  lückenlosen  Übergang  in  das  andere,  wahre 

Geschlecht. Durch die Veränderung ihres Äußeren, Kleidung, Frisur und Ähnlichem, 

sowie ihrer  Verhaltensweisen,  Körperhaltung,  Sprache und Handlungsweisen,  führen 

sie die sozialen Praktiken vor, welche Geschlechtsidentität für die Umwelt sicht- und 

interpretierbar etablieren.88

Simone de Beauvoirs repräsentativer, berühmter Satz: "Man kommt nicht als Frau 

zur Welt, man wird es."89, bezeugt bereits Anfang der 1950er Jahre die Erlernbarkeit 

einer  Geschlechtsidentität  und  die  folgerbare  mögliche  Inszenierung  von  dem 

Geschlechtskörperentkoppeltenn  Identitäten.  Judith  Butler  hat  schließlich  in 

Weiterführung der Sprechakttheorie Austins und der Weiterführung durch Derrida den 

Begriff der Performanz zur Beschreibung von Geschlechtsinszenierungen in die Gender 

Studies  eingeführt.90 Nach  ihr  sind  sowohl  Geschlechtsidentität  als  auch 

Geschlechtskörper  Ergebnis  einer  permanenten  Inszenierung  diskursiv 

vergeschlechtlichter Zeichen, die nur durch ihre durchgehende Wiederholung Bestand 

87 Vgl.: Gildemeister, 2004. S. 134.
88 Vgl.: ebd.
89 Nach: Breger, Claudia: Identität. In: Braun, Christina von (Hrsg.): Gender@Wissen. Ein Handbuch 

der Gender-Theorien. Wien (u. a.): Böhlau, 2009. S. 50.
90 Vgl.: Hoff, Dagmar von: Performanz / Repräsentation. In: Braun, Christina von (Hrsg.): 

Gender@Wissen. Ein Handbuch der Gender-Theorien. Wien (u. a.): Böhlau, 2009. S. 186.
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haben.91 Nach ihrer Theorie offenbart die Travestie den performativen Charakter von 

Geschlecht.  Ob  diese  Verschiebung  von  Zeichen  jedoch  subversiv  oder  bestätigend 

wirken kann, hängt von Kontext und Rezeption der parodistischen Darstellung ab.92 Ob 

also  eine  Vermännlichung  der  Frau  in  den  zu  interpretierenden  Shōjo-Manga  zur 

Veränderung  einer  gesellschaftlich  determinierten  Definition  der  Kategorie  Frau 

beitragen  kann  oder  stattdessen  gängige  Wahrnehmungen  bestätigt  und  die 

Naturalisierung der Geschlechtskategorien bekräftigen, wird daher durch den Kontext 

ihrer Rezeption bestimmt. Zur Klärung des Kontexts wird im folgenden Kapitel auf die 

japanische Mädchenkultur und ihr Frauenbild eingegangen. Zunächst wird jedoch näher 

auf die geschlechtliche Zuschreibung von Gewand und Körperhaltungen eingegangen. 

Die  Sprache  als  Indikator  für  Geschlechtsidentität  muss  dabei  außer  Acht  gelassen 

werden, da die Analyse deutsche bzw. englische Übersetzungen der japanischen Werke 

heranzieht und die Personalpronomen sowie andere Bezeichnungen in ihrer übersetzten 

Form nur noch selten die geschlechtliche Konnotation in sich tragen.

2_3_1 Gender und Mode

Da  die  Geschlechtsidentität  eines  Menschen,  seine  auf  sich  selbst  bezogenen 

geschlechtsspezifischen  Wahrnehmungen  und  Einschätzungen93,  in  seinem  Geist 

verborgen liegt, wird die Wahrnehmung und besonders die Interpretation durch andere 

anhand geläufiger Stereotypen, angewandt auf die Erscheinung, bestimmt. Besonders 

der  Kleidung  ist  ein  signifikanter,  vorherrschender  Einfluss  zuzuschreiben.  Nach 

Susanne  Bedenek  und  Adolphe  Binder  in  ihrer  Analyse  zum Einfluss  der  äußeren 

Gestaltung auf die Erwartungen einer Person gegenüber schreiben sie der Kleidung eine 

Sprechrolle zu:

„Der Kleidung obliegt eine Zeichenhaftigkeit,  die sie als eine konkrete Form von 
Sprache dazu prädestiniert,  gesellschaftliche Veränderungen und Lebenshaltungen zu 
transportieren und sichtbar zu machen.“94

Trotzdem wird die Aussage des Stoffs ihrer Ansicht nach vom Geschlechtskörper, 

dem  „wahren  Geschlecht“  überstrahlt,  ist  demnach  machtlos  gegenüber  einer 

91 Vgl.: ebd., S. 189.
92 Vgl.: ebd., S. 191.
93 Vgl.: Eckes, Thomas: Geschlechterstereotype: Von Rollen, Identitäten und Vorurteilen. In: Becker, 

Ruth; Kortendiek, Beate (Hrsg.): Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorien, 
Methoden, Empirie. Wiesbaden: VS Verlag für Sozialwissenschaften, 2004. S. 166.

94 Benedek, Susanne; Binder, Adolphe: Von tanzenden Kleidern und sprechenden Leibern. 
Crossdressing als Auflösung der Geschlechterpolarität? Dortmund: Edition Ebersbach, 1996. S. 14.
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vermeintlich naturgegebenen Tatsache.95 

Geschlechterstereotype  bestehen  aus  zwei  Teilaspekten,  die  sich  durchaus  auch 

widersprechen  können  und  an  der  Komplexität  von  Gesprächen  über  Frauen  und 

Männer  und  das  Verhältnis  zwischen  diesen  zwei  Menschentypen  die  Schuld  trägt. 

Solche Stereotype beinhalten sowohl individuelle Schlüsse aus dem Erfahrungsschatz 

als  auch das kulturell  geteilte Verständnis, das von der jeweiligen gesellschaftlichen 

Umgebung  abhängig  ist.96 Neben  diesen  Einflüssen  können  solche  Stereotype  in 

deskriptive und präskriptive  Komponenten  eingeteilt  werden.  Dabei  beschreiben die 

deskriptiven Annahmen, was Frauen und was Männer sind, zum Beispiel geschwätzig, 

schweigsam,   abhängig,  unabhängig,  während  die  präskriptiven  Eigenschaften 

benennen, wie sie sein sollen, mütterlich, eigenständig und Ähnliches.97

Dieses geschlechterstereotype Wissen beinhaltet Meinungen über die richtige äußere 

Gestaltung von Frauen und Männern,  darum bricht es mit Erwartungen und erzeugt 

Verwirrung, wenn sich ein Mann die Lippen rot schminkt oder eine Frau das Kopfhaar 

abrasiert.  Ebenso  klar  zugeteilt  sind  viele  Kleidungsstücke,  obwohl  die  Mode  auf 

Laufstegen Männer- und Frauenmode einander scheinbar beständig annähert. Männer 

tragen  Röcke,  Frauen  Boxershorts.  Doch  diese  Versuche  einer  Öffnung  beider 

Moderichtungen  für  ein  breiteres  Grundrepertoire  bleiben  meist  auf  dem  Laufsteg 

haften und schaffen nicht den Sprung in die Kleidergeschäfte.

2_3_1_1 Geschlechtsspezifische Kleidung

Für  den  westlichen  Blick  scheint  der  Kimono  als  traditionelles  japanisches 

Kleidungsstück  keine  Betonung  auf  den  Geschlechtsunterschied  zu  legen.  Das 

Kleidungsstück  scheint  für  Frauen  und  Männer  dasselbe  zu  sein,  weshalb  die 

Geschlechtlichkeit durch Kleidung in Japan weniger betont scheint als im westlichen 

Raum,  doch  transportiert  der  Kimono  weit  mehr  Informationen,  als  eine  flüchtige 

Betrachtung enthüllt. Alter, Geschlecht und sozialer Status der Person können durch den 

Kimono  vermittelt  werden.98 Die  Geschlechtsunterschiede  sind  in  Form und  Farbe 

erkennbar. Ein Kimono für Männer ist kürzer und die Ärmel schließen sich um den 

Arm, während Kimonos für Frauen weite Ärmel besitzen. Weiters sind die Farben für 

95 Vgl.: ebd., S. 15.
96 Vgl.: Eckes, 2004. S. 165.
97 Vgl.: ebd.
98 Vgl.: Bolich, G. G.: Transgender History & Geography. Crossdressing in Context, vol. 3. Raleigh: 

Psyche's Press, 2007. S. 211.
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Männer eingeschränkter, dunkler und gedämpfter als jene von Frauen getragenen.99 In 

der  Gegenwart  wird der  Kimono nur  noch zu  besonderen Anlässen getragen,  da  er 

umständlich anzulegen ist100

Im  7.  Jahrhundert  war  der  japanische  Kleidungsstil  stark  von  chinesischen 

Konventionen geprägt,  die  Kleidungsstücke von Frauen und Männern unterschieden 

sich nur geringfügig voneinander. Unter gleicher Überbekleidung trugen Männer weite 

Hosen und Frauen einen langen Rock. Erst nachdem sich Japan zu Beginn der Heian-

Zeit  von  China  abgekapselt  hat,  wurden  die  Unterschiede  zwischen  verschiedenen 

Rängen,  gesellschaftlichen Klassen  und zwischen den Geschlechtern  deutlicher.  Die 

männliche Bekleidung war tendenziell  weniger  ausgefeilt  und schichtenreich als  die 

weibliche.  Frauen  am  Hof  trugen  mehrere  Schichten  von  Kimono,  die  farblich 

aufeinander abgestimmt waren, und darunter Hakama, weite Beinkleider, die je nach 

Verwirklichung mehr oder weniger an Hosen erinnern. In der Muromachi-Zeit kam ein 

weiterer Unterschied hinzu, als Frauen aufhörten, hosenförmige Hakama zu tragen.101

Zu Beginn der Edo-Zeit waren die Kosode, Vorläufer der Kimono, für Frauen und 

Männer dieselben. Erst in den 1660er Jahren wurden die Ärmel der weiblichen Kosode 

deutlich länger. Vermutlich waren die unpraktisch ausladenden Ärmel ein Zeichen für 

Wohlstand.102

Allgemein lässt sich für die Edo-Periode feststellen,  dass die Unterscheidung des 

Geschlechts  im Kimono  ebenso  wichtig  war  wie  die  Differenzierung  von  sozialem 

Status und Alter. Gesetze versuchten besondere Kleidungsstile für bestimmte Klassen 

zu sichern, besonders für den Samuraistand. Da viele Menschen der Stadtbevölkerung 

über höhere Geldmittel verfügten als die Samurai der Region, versuchte die Regierung 

durch  die  Legislative  das  überlegene  Auftreten  der  Kriegerklasse  abzusichern. 

Vermutlich wurden solche Gesetze nur für kurze Zeit  durchgesetzt  und bald danach 

nicht mehr weiter beachtet. Im allgemeinen genossen sowohl Frauen als auch Männer, 

die über die nötigen Mittel verfügten, sich extravagant zu kleiden.103 Im Kabuki-Theater 

sowie unter Prostituierten war Cross-Dressing von der frühen Edo-Zeit an eine gängige 

Praktik.

Zu Beginn der Moderne wurde die  Geschlechtszugehörigkeit  maßgebend für  den 

99 Vgl.: ebd.
100 Vgl.: ebd.
101 Vgl.: Monden, Masafumi: Japanese Fashion Cultures. Dress and Gender in Contemporary Japan. 

London (u. a.): Bloomsbury Academic, 2015. S. 7.
102 Vgl.: ebd., S. 8.
103 Vgl.: ebd., S. 8.
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Kleidungsstil.  In  der  Meiji-Zeit  wurden  Mädchen  und  junge  Frauen,  die  sich  in 

westlichem Stil kleideten und ihr Haar zu einer kurzen Bob-Frisur schnitten, androgyn 

gedeutet, obwohl weder die Frisur noch die speziellen Kleidungsstücke für Jungen oder 

Männer typisch gewesen wäre. Diese neuen Erscheinungen wurden als Modern Girls 

oder moga bezeichnet. Takabatake Kashos Illustrationen für Mädchenmagazine zeigen 

Modern Girls mit  weichen, runden Konturen und Kleidern, die eindeutig für Frauen 

bestimmt sind, trotzdem wurden seine Mädchendarstellungen androgyn gedeutet.104

Nach der Meiji-Restauration gehörte westliche Kleidung im Allgemeinen zum neu 

zu etablierenden Unterschied zwischen Frauen und Männern. Für Männer war westliche 

Kleidung und der  zugehörige  Kurzhaarschnitt  vorgesehen,  während von Frauen das 

Tragen eines Kimonos und langer Haare erwartet wurde.105 Es lässt darauf schließen, 

dass in  der frühen Meiji-Zeit  das Tragen westlicher  Kleidung zu einem männlichen 

Privileg wurde, und somit bei Frauen eine vermännlichende Wirkung unterstellt wurde, 

unabhängig davon, ob es Frauen- oder Männerkleidung war.106

  Westliche Kleidung an Frauen wurde darüber hinaus mit sexueller Freizügigkeit 

und einem unmoralischen Lebenswandel in Verbindung gebracht, und das nicht allein 

durch ihre Verbindung zum neuen Image des Modern Girl. Da sie die Form des Körpers 

deutlicher offenbarte als ein Kimono, galt sie als aufreizend. Argumente für westliche 

Kleidung  für  Frauen  wurden  ebenso  laut.  Sie  betonten  die  gewonnene 

Bewegungsfreiheit und verteidigte den neuen Stil auch für respektable Hausfrauen, da 

er ein angemessenes Leben in der Moderne ermöglicht.107

Die  otokoyaku  der  Takarazuka  Revue  wurden  in  den  Medien  als  Modern  Girls 

bezeichnet, obwohl sie offiziell die westliche Kleidung und ab 1932 auch den kurzen 

Haarschnitt zur Verkörperung ihrer Rolle auf der Bühne trugen.108 Was sie tatsächlich 

modern  erscheinen  lässt,  ist  ihre  Berufstätigkeit  und  Eigenständigkeit.  Diese 

Eigenschaften zeichnen auch musumeyaku aus, das Tragen westlicher Kleidung war für 

ihre Rollen ebenso häufig erforderlich,  doch wurden sie scheinbar nicht als Modern 

Girls wahrgenommen.

104 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 65.
105 Vgl.: Robertson, 1998. S. 55.
106 Vgl.: ebd., S. 56.
107 Vgl.: Tipton, Elise K.: The „Shop Girl“ in Interwar Japan. In: Freedman, Alisa; Miller, Laura; Yano, 

Christine R. (Hrgb.): Modern Girls on the Go. Gender, Mobility, and Labor in Japan. Stanford: 
Stanford University Press, 2013. S 32.

108 Vgl.: Robertson, 1998. S. 66.
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2_3_1_2 Cross-Dressing

In Japan ist  Cross-Dressing keine ungewöhnliche Praktik,  sondern  sieht  auf  eine 

lange Tradition zurück. Es war lange Zeit und ist bei manchen Festen in der Gegenwart 

Brauch,  sich  aus  sakralen  Gründen  in  typischen  Kleidungsstücken  des  anderen 

Geschlechts zu zeigen, sich wie ein Angehöriger des anderen Geschlechts zu benehmen 

und für begrenzte Zeit als solcher wahrgenommen zu werden. Auf der Bühne war die 

Verkörperung von Frauen durch Männer und umgekehrt nachgewiesen bereits in den 

Shirabyoushi-Tänzen im 12.  bis  13.  Jahrhundert  üblich.109 Auch das  No-Theater,  in 

seiner bis heute existenten Form im 14. Jahrhundert geprägt, beinhaltet Cross Dressing, 

wenn  auch  die  stark  stilisierten  Gesten  und  traditionellen  Masken  keine  Nähe  zur 

Realität vortäuschen wollen und daher von Schauspielerei, wie der Term vorwiegend 

benutzt wird, kein Rede sein kann. Im No-Theater spielen Männer alle Rollen, doch ist 

es  nicht  ihr  Ziel,  in  ihrer  Frauendarstellung  eine  plausible  weibliche  Person  zu 

präsentieren.  Royall  Tyler  schreibt  darüber  „Actors  playing  feminine  roles  do  not 

'impersonate' women in any obvious way, for acting in no is on an entirely different 

plane from ordinary acting as the term is now understood.“110

Eine andere alte Theaterform, das Kabuki-Theater, im 17. Jahrhundert entstanden, 

sieht  in  ihren Darstellungen von Frauenrollen ebenso kein Vorgaukeln einer  wahren 

Frau,  sondern die  Verkörperung einer  transzendierten,  idealen Weiblichkeit,  die  sich 

wahre Frauen zum Vorbild nehmen können. In seiner frühen Form spielten am Kabuki-

Theater ebenso Frauen Männer wie Männer Frauen. 1629 wurden Schauspielerinnen 

auf  der  Kabuki-Bühne  verboten,  offiziell  aufgrund  der  mit  ihnen  in  Verbindung 

stehenden illegalen Prostitution. Daher wurden sie zunächst durch Jungen ersetzt. Doch 

erotisierten die jungen Schauspieler ihre Fans auf dieselbe Weise wie vor ihnen die 

Frauen und machten eine Erweiterung des Verbots notwendig. Durch den Verlust an 

weiblichen  und  minderjährigen  männlichen  Darstellern  entstand  die  onnagata, 

erwachsene Männer, die trainierten, um ideale Weiblichkeit verkörpern zu können.111 

Diese onnagata mussten das Leben als perfekte Frau nicht auf die Bühne begrenzten, 

auch in ihrem Privatleben durften sie als onnagata auftreten, während Frauen, die in 

Männerkleidung männliches Benehmen nachahmend gefunden wurden, ein Fall für das 

Gericht  waren.112 Trotzdem  gab  es  Fälle,  in  denen  Frauen  verkleidet  als  Männer 

109 Vgl.: Bolich, 2007. S. 51.
110 Nach: ebd.
111 Vgl.: Robertson, 1998. S. 51.
112 Vgl.: ebd., S. 52.
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jahrelang unentdeckt leben und arbeiten konnten.113

Im höfischen Leben wurde die Umdeutung einer Frau zum Mann institutionalisiert 

im bozu, der eine Verbindung zwischen dem inneren, Frauen vorbehaltenen und dem 

äußeren,  männlichen  Bereich  von  Schlössern  ermöglichte.  Für  die  Rolle  des  bozu 

wurden meist ältere Frauen, die ihre Menopause bereits erreicht hatten und daher nicht 

mehr  als  richtige  Frauen  angesehen  wurden,  ausgewählt.  Diese  trugen  formelle 

Männerkleidung und vermittelten zwischen den beiden exklusiven Bereichen.114

Die  Takarazuka  Revue,  eine  Entwicklung  der  Moderne,  kehrt  das  Konzept  des 

Kabuki-Theaters  um.  Auf  der  Revue-Bühne  spielen  Frauen  beide  Rollen.  Die 

Takarazuka  Revue  wird  in  einem  eigenen  Kapitel  näher  beleuchtet,  als  wichtiges 

Erzeugnis und prägender Einfluss der Mädchenkultur und schließlich des Shōjo-Manga. 

Hier soll  nur im Kontrast  zum Kabuki-Theater die unterschiedliche Bewertungg der 

onnagata,  des  Frauendarstellers,  und  der  otokoyaku,  der  Männerdarstellerin,  in 

offiziellen Stellungnahmen betont werden. Die Wertung ist bereits in der Benennung 

offensichtlich. So bedeutet das kata in onnagata Modell oder Archetyp, während das 

yaku in otokoyaku Zweckdienlichkeit bzw. Pflichttreue konnotiert.115 Dementsprechend 

wird  vom  Mann  angenommen,  dass  er  nicht  nur  eine  Frau  darstellen,  sondern 

tatsächlich zu einer Frau werden kann, also einen Wandel vollzieht, während die Frau 

keinen richtigen Mann spielen kann, da sie als otokoyaku zu sanft, zu liebevoll, mutig, 

charmant, gutaussehend und zu faszinierend wirkt.116 Ihre Darstellung eines Manns ist 

auf keinen Fall als Vorbild für Männer gedacht, sie erfüllt damit nur ihre Pflicht als 

Takarasienne.  Dementsprechend  kann  eine  otokoyaku  ihre  Männerrolle  nicht  ins 

alltägliche Leben mitnehmen. Von allen Takarasiennes wurde erwartet, dass sie nach 

ihrem Leben  auf  der  Showbühne  heiraten  und  Familien  gründen.  Erst  in  jüngeren 

Jahren ist es üblich geworden, dass ehemalige Angehörige der Takarazuka Revue in der 

Unterhaltungsbranche  bleiben,  als  Sängerinnen  oder  Schauspielerinnen  im  Film, 

Fernsehen, auf Theater- und Konzertbühnen weiterarbeiten.

Abseits vom Theater wurde Cross-Dressing für Frauen bereits in der Vormoderne 

wiederholt kriminalisiert. Bei Männern blieb es eine legale Praktik, bis die Moderne 

einen klassen-  und schichtenübergreifenden Geschlechterunterschied geltend machte. 

„In the late nineteenth century, cross-dressing was an object of legislation because it 

113 Vgl.: ebd., S. 52.
114 Vgl.: ebd., S. 53.
115 Vgl.: Robertson, Jennifer: The Politics of Androgyny in Japan: Sexuality and Subversion in the 

Theater and Beyond. In: American Ethnologist. Vol. 19, No. 3 (1992). S. 424.
116 Vgl.: ebd.
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inhibited  the  state's  abilities  to  track  and regulate  its  citizens.“117 Dementsprechend 

gerieten  auch die  traditionsreiche  Rolle  als  onnagata  und die  neu hinzugekommene 

Rolle  als  otokoyaku  in  Misskredit.  In  beiden  Fällen  wurde  die  unklare  sexuelle 

Orientierung  als  Kritikpunkt  gebracht.  Dabei  wurde  anhand  des  otokoyaku  das 

Frauenproblem (fujin  mondai)  aufgeworfen,  das  die  Ermutigung  zu  homosexuellen 

Akten  unter  Frauen  durch  Cross  Dressing  problematisierte118,  während  neben  der 

Verdächtigung perverser sexueller Praktiken der Einsatz eines Manns mittleren Alters, 

um eine junge Frau darzustellen, von frühen Feministinnen wie Hiratsuka Raicho als 

schlechter Geschmack verurteilt wurde.119

Anfang des 20. Jahrhunderts wurden jedoch in erster Linie Cross-Dressing-Praktiken 

verurteilt,  die  von  gebildeten,  finanziell  abgesicherten  Frauen  der  Mittel-  und 

Oberschicht  gelebt  wurden,  da ihnen das Leben als  gute Ehefrau und weise Mutter 

offen  stand.  Frauen,  die  aus  finanziellen  Gründen  dazu  gezwungen  waren, 

Männerkleidung anzulegen, um unbehelligt ihrer Arbeit nachzugehen, zum Beispiel als 

Vorarbeiter  oder  Arbeiter  auf  Baustellen,  als  Fischer,  Verkäufer,  wurden  nur  selten 

abweichendes sexuelles Verhalten unterstellt.120 Da die männliche Kleidung in solchen 

Fällen  als  Verkleidung  eingesetzt  wurde,  um  das  weibliche  Geschlecht  zu 

verheimlichen,  sind  bei  allen  genannten  Professionen  nur  die  männlichen  Formen 

angegeben.

2_3_2 Gender und Raum

Wie das Konzept des Doing Gender betont, konstituiert sich die Zugehörigkeit zu 

einem bestimmten Geschlecht nicht in erster Linie durch ein medizinisch festgestelltes 

Überwiegen charakteristischer Marker,  sondern durch die Oberflächengestaltung und 

das  Verhalten  von Personen.  Wie  bereits  festgestellt  ist  die  Kleidung  ein  wichtiger 

Indikator  geschlechtlicher  Zuschreibungen.  Ebensolche  Bedeutsamkeit  kommt  der 

Körperform sowie der Haltung und Körpersprache zu.

Die Analyse von Ingrid Getreuer-Kargl zur geschlechtsspezifischen Körpersprache 

in Japan hat bestätigt, dass die Grundmuster in den nach Geschlecht unterscheidbaren 

Körperhaltungen  im japanischen  sowie  europäischen  Raum viele  Überschneidungen 

aufweisen.  Eine  Studie  von  Friederike  Eigler  bestätigt  dieselben  Muster  unter 

117 Algoso, 2011. S. 243.
118 Vgl.: Robertson, 1998. S. 62.
119 Vgl.: ebd., S. 58.
120 Vgl.: Robertson, Jennifer: Japan. In: Zimmermann, Bonnie: Encyclopedia of Lesbian Histories and 

Cultures. New York (u. a.): Routhledge, 2013. S. 412.
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Student_innen  im  nordamerikanischen  Raum.  Die  nach  Geschlechtsidentität 

unterscheidbaren  bevorzugten  Körperhaltungen  scheinen  demnach  interkulturell  zu 

sein. Der größte Unterschied ist dabei in der Raumbeanspruchung der Körper zu finden. 

So  beobachtet  Eigler  in  ihren  Gesprächsgruppen,  dass  die  teilnehmenden  Männer 

sowohl in den eingeschlechtlichen als auch gemischtgeschlechtlichen Interaktionen mit 

ihren  Körperhaltungen  deutlich  mehr  Raum einnahmen  als  die  Frauen,  obwohl  sie 

damit  ihre  Gesprächspartner  einschränkten  bzw.  ihnen  körperlich  zu  nah  kamen.121 

Marianne  Wex  stellte  in  ihrer  Untersuchung  zur  weiblichen  und  männlichen 

Körpersprache in Deutschland allgemein fest, dass Frauen zu engen Körperhaltungen 

tendieren,  während  Männer  überwiegend  mehr  Raum  einnehmen.122 Sie  stützt  ihre 

Erkenntnisse dabei ebenso auf Fotos aus dem Alltagsleben wie Getreuer-Kargl in ihrer 

Analyse  zu  geschlechtsspezifischen  Körperhaltungen  in  Japan.  Getreuer-Kargl  stellt 

dabei fest, dass sich japanische Frauen auffällig oft um eine geschlossene, wenig Platz 

beanspruchende  Haltung  bemühen,  während  Männer  entweder  eine  natürliche, 

bequeme Haltung einnehmen oder danach streben, mehr Raum für sich einzunehmen, 

was Selbstsicherheit demonstriert.123

Getreuer-Kargl  untersucht  in  ihrer  Arbeit  die  Geh-,  Steh-  und  Sitzhaltung  von 

Menschen  in  Japan.  Dabei  stellt  sie  fest,  dass  Frauen  im  Stand  ihre  Füße 

durchschnittlich  näher  zusammen  halten  als  Männer,  während  Männer  enge 

Beinstellungen  vermeiden.  Die  Armpositionen  präsentieren  sich  jedoch  als 

vergleichbar, beide Geschlechter halten ihre Arme überwiegend eng am Körper.124

Die formale Sitzhaltung am Boden ist in Japan die seiza-Haltung, bei der in kniender 

Position  auf  den  Fersen  gesessen  wird.  In  entspannten  Situationen  weichen  Frauen 

meist auf ein seitliches Sitzen neben den Fersen und Männer auf den Türkensitz aus.125 

Beim Sitzen mit  vor dem Körper  angezogenen Beinen halten Frauen ihre Schenkel 

überwiegend geschlossen und die Füße nah beieinander,  während Männer die Beine 

breit  auseinanderfallen  lassen  und  ihre  Füße  im  Durchschnitt  weiter  voneinander 

121 Vgl.: Eigler, Friederike: Frauen und Männer im Gespräch. Eine empirische Untersuchung des 
Kommunikationsverhaltens von nordamerikanischen Studentinnen und Studenten. Marburg: Tectum 
Verlag, 2002. S. 285.

122 Vgl.: Wex, Marianne: „Weibliche und „männliche“ Körpersprache als Folge patriarchalischer 
Machtverhältnisse. In: Lenz, Ilse: Die Neue Frauenbewegung in Deutschland. Abschied vom kleinen 
Unterschied. Wiesbaden: VS Verlag für Sozialwissenschaften, 2010. S. 129.

123 Vgl: Getreuer-Kargl, Ingrid: Geschlecht und Raum. Eine Untersuchung zur Hierarchie des 
Geschlechterverhältnisses in Japan. Wien: Univ.-Verl., 2003. S. 185.

124 Vgl.: ebd., S. 200.
125 Vgl.: ebd., S. 205.
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entfernt  stehen.126 Beim  Sitzen  auf  Bänken  und  Sesseln  zeigen  sich  dieselben 

Unterschiede. Frauen halten ihre Beine mehrheitlich näher beieinander als Männer.127

Im Gehen beanspruchen weder  Männer  noch Frauen mehr  Raum als  notwendig, 

doch während Frauen oft präzise und gestraffte Bewegungen und einen unbeweglichen 

Oberkörper aufweisen, binden Männer den gesamten Körper mehr in den Gehfluss mit 

ein.128

Auf der  Bühne der Takarazuka Revue zeigt  sich der männliche meist  als  breiter, 

sicherer Stand, bei dem beide Beine das Körpergewicht tragen. Die Haltung der Arme 

ist locker und tendiert eher dazu, körperfern und raumeinnehmend zu sein.129 Gesessen 

wird  überwiegend  betont  breitschenklig,  sowohl  am  Boden  als  auch  auf  anderen 

Sitzgelegenheiten. Der Gang ist deutlich breiter als der von weiblichen Rollen. 

Bei der Ausführung von Frauenrollen hängt es stark vom dargestellten Stereotyp ab. 

Die respektierte, sittsame Frau hält die Schenkel durchgehend nah beieinander, während 

die  Arme,  besonders  die  Ellenbogen,  nah  am  Torso  gehalten  werden.130 In  der 

Inszenierung des Musicals Me and My Girl durch Tsukigumi im Jahr 1995 kommen 

zwei abweichende Stereotypen vor. Neben einer freizügigen Dame aus der Oberschicht, 

die  ihre  Schenkel  sittsam  geschlossen  hält,  dafür  vorwiegend  ausgreifende 

Armbewegungen vornimmt, tritt eine junge Frau aus ärmlichen Verhältnissen auf, die in 

ihren Körperhaltungen auffällig  häufig typisch männliche Posen einnimmt,  wodurch 

ihre  mangelnde  Erziehung  demonstriert  wird.  Die  Rolle  der  Sally  Smith,  in  der 

vorliegenden Version gespielt von Asano Kayo, steht oft ebenso breitbeinig und mit in 

die Hüften gestützten Armen da wie ihr männliches Gegenstück Bill Snibson, gespielt 

durch Amami Yūki. Auch die Sitzhaltungen sind einander ähnlich.131

In  den  Inszenierungen  zu  Berusaiyu  no  bara,  ein  Stück,  von  dem  viele 

unterschiedlichen  Versionen  im  Repertoire  der  Revue  sind,  nimmt  Lady  Oscar 

überwiegend  stereotyp  männliche  Körperhaltungen  ein.  Die  Rolle  wird 

dementsprechend  von  einer  otokoyaku,  einer  Darstellerin  von  Männerrollen, 

übernommen.132 Nur  in  den  romantischen  Szenen  mit  André  wird  Oscars  Haltung 

126 Vgl.: ebd., S. 207f.
127 Vgl.: ebd., S. 209f.
128 Vgl.: ebd., S. 230f.
129 Vgl.:  Robertson, 1998. S. 12.
130 Vgl.:  ebd.
131 Vgl.: Me and my Girl. Regie: Ohara Hirotoshi. Komposition: Miki Akio. Choreografie: Yamada 

Taku. Japan: 株式会社宝塚クリエイティブアーツ (Gesellschaft Takarazuka Creative Arts), 1995. 
Fassung: DVD-Kaufvideo. 2006. 156'. 24:45.

132 Vgl.: Robertson, 1998. S. 74.
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weiblich.

In dieser Weise inszenieren sich die Geschlechter auf der Bühne stark stereotypisiert 

und zeigen kaum irritierende Abweichungen von gesellschaftlichen Erwartungen. Diese 

Erwartungen sind in  Japan ähnliche  wie im europäischen Raum.  Da vom Mann in 

beiden Kulturkreisen ein vorwiegend durchsetzungsfähiges, dominantes Wesen erwartet 

wird,  zeigen  seine  Körperhaltungen  öfter  Indikatoren  für  Dominanz,  durch  die 

Beanspruchung von mehr Raum und ihren allgemein entspannteren Grundton. Frauen 

hingegen bemühen sich vorwiegend um Haltungen mit wenig Raumeinnahme, die mit 

höherer Körperspannung und kontrollierteren Bewegungen einhergehen.

2_3_2_1 Körper und Macht

Ein  menschlicher  Körper  kann  auf  verschiedenen  Wegen  eine  übergeordnete 

Machtposition zu anderen Körpern einnehmen. Getreuer-Kargl fasst die Merkmale von 

Dominanz in vier Kategorien zusammen, die Höhe eines Körpers, das Territorium, der 

Charakter von Bewegung und Berührung in zwischenmenschlichen Kontakten und die 

Entspannung.133 Am  bedeutsamsten  zur  Untersuchung  der  Inszenierung  von 

Zeichenrelationen in Comics scheint die Platzierung, die relative Höhe zu sein.

Die physische Höhe eines Körpers korreliert mit dem angenommenen hohen Status 

bzw. Überlegenheit und entmachtet niedrigere Körper, kleinere oder tiefer platzierte. 

Somit  kann  durch  die  Platzierung  von  Zeichen,  die  Personen  repräsentieren,  deren 

Machtpotenzial  relativ  zu  anderen  Figuren  demonstriert  werden.  Die  implizite 

Annahme  der  Überlegenheit  eines  höher  platzierten  Körpers  kann  sowohl  zu 

etablierenden  als  auch  irreführenden  Aussagen  genutzt  werden  und  ist  ein  nahezu 

universal verstandenes Prinzip. In Kulturen, in denen die Leserichtung von oben nach 

unten läuft, werden höher platzierte Zeichen in der Regel zuerst wahrgenommen, wenn 

sich alle weiteren Zeichen direkt unter ihm befinden. Variieren sie stark in der Richtung 

ihrer Setzung, rechts oder links, bestimmt die kulturell abhängige Leserichtung auf der 

horizontalen Ebene mit. Hierin liegt ein auffälliger Unterschied zwischen europäischen 

oder  amerikanischen  und  japanischen  Comics.  Die  japanische  Leserichtung  ist  von 

rechts nach links. Die ersten Übersetzungen von Manga für den euroamerikanischen 

Raum zeigen die einzelnen Seiten gespiegelt und für eine Rezeption von links nach 

rechts  präpariert.134 Inzwischen  werden  übersetzte  Manga  vorwiegend  in  originaler 

133 Vgl.: Getreuer-Kargl, 2003. S. 158f.
134 Vgl.: Power, Natsu Onoda: God of Comics: Osamu Tezuka and the Creation of Post Word War II 

Manga. Jackson: University Press of Mississippi, 2009. S. XIII.
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Gestalt belassen und der Flexibilität der europäischen Leserschaft anvertraut. 

Das  Machtgefüge  zwischen  den  Zeichen  innerhalb  eines  Panels  bestimmt  sich 

demnach unter  anderem durch ihre Positionierung,  mit  einem Machtgefälle  von der 

oberen zur unteren Bildgrenze.

Ein durchschnittlich höherer Körperwuchs lässt Männer prädestiniert für eine höhere 

Machtposition  erscheinen.  Die  überlegene  Körpergröße  ist  ein  häufig  eingesetztes 

Mittel, um zwei verschiedene Geschlechter voneinander zu kontrastieren. In bildlichen 

Darstellungen wird die Größe männlicher Charaktere in vielen Fällen übertrieben, die 

Körper  männlicher  Superhelden  erhalten  in  vielen  amerikanischen  Comics  surreal 

übertriebene Dimensionen, eine überragende Körpergröße sowie ausladende Schultern.
135 In  Shows  der  Takarazuka  Revue,  einer  All-female-Tanzrevue,  wird  durch  die 

Bevorzugung hochgewachsener Frauen und den Einsatz hoher Absätze sichergestellt, 

dass die  Darstellerinnen von Männerrollen jene von Frauenrollen überragen.136 Eine 

überlegene Körpergröße ist sowohl im westlichen als auch im japanischen Raum ein 

gefordertes Indiz für Männlichkeit. 

Macht,  Dominanz bzw. ein höherer Status,  wird darüber hinaus durch den Raum 

markiert,  der  einer  Person  zur  Verfügung  gestellt  wird,  das  Territorium,  das  sie 

einnimmt. Der Raum wird teils für Dominanzsignale wie imposante Körpermaße oder 

ausholende Gesten benötigt, teils ermöglicht er mehr Kontrolle über die Zugänglichkeit.
137 Durch  die  Interpretation  raumeinnehmender  Körperhaltungen  als  männliche 

Haltungen können solche Positionen herangezogen werden, um mit einem weiblichen 

Körper eine androgyne Wahrnehmung zu erzeugen.

In  der  Bewegung demonstrieren  raumeinnehmende,  ruhige  Gesten  die  Einnahme 

einer hohen Machtposition, im Kontrast zu zögernden, unsicheren Handlungen.138 Die 

Berührung als Eingriff in die Bewegungsfreiheit einer anderen Person kann zusätzlich 

Dominanz  demonstrieren.  Entspannung,  eine  entspannte  Körperhaltung  oder 

Bewegung, erzeugt ebenso den Eindruck von Furchtlosigkeit und Überlegenheit.139 In 

bildlicher Form wird sie vorwiegend durch Körperhaltungen vermittelt, in Mimik und 

Gestik  von  Figuren.  Sie  ist  direkt  verbunden  mit  Raumeinnahme,  da  entspannte 

Positionen dazu neigen, offen und platzbeanspruchend zu sein, während geschlossene, 

135 Vgl.: Brown, Lyn Mikel (u. a.): Packaging Boyhood: Saving Our Sons from Superheroes, Slackers, 
and Other Media Stereotypes. New York: St. Martin's Press, 2009. S. 155.

136 Vgl.: Robertson, 1998. S. 12.
137 Vgl.: Getreuer-Kargl, 2003. S. 158f.
138 Vgl.: ebd., S. 159.
139 Vgl.: ebd.
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enge Körperhaltungen den Eindruck von hoher Körperspannung vermitteln.

Unter den Geschlechtern werden typische Zeichen von Dominanz und Überlegenheit 

vorwiegend  als  männlich  verstanden,  während  Indikatoren  für  Unterordnung  und 

Unterlegenheit weiblich interpretiert werden. Frauen in Machtpositionen tragen daher 

das  Risiko  in  sich,  als  männliche  Frauen  und  somit  der  vermeintlichen  Natur 

zuwiderlaufend verstanden zu werden. Zeichen von Dominanz können darüber hinaus 

gezielt eingesetzt werden, um einem weiblich verstandenen Körper in den androgynen 

Zwischenraum zu verschieben. Damit sind sie  grundlegend für das Konzept weiblichen 

Cross-Behaving.

2_3_2_2 Cross-Behaving

Die Tradition des Cross-Behaving ist eng mit jener des Cross-Dressing verknüpft 

und  im  modernen  Japan  außerhalb  eines  sakralen  Kontexts  zusätzlich  mit 

homosexuellem Begehren in Verbindung gebracht worden.140 Das Konzept des Doing 

Gender sieht in der individuellen Geschlechtlichkeit eine interpersonell erzeugte und 

sich  permanent  verändernde  Identität,  das  Geschlecht  als  Set  von  Elementen 

hegemonialer  Geschlechtskonzepte,  welche  ebenso  Veränderungen  unterworfen  sind 

wie Identitäten. Dementsprechend ist die Wahrnehmung von Cross-Behaving stark zeit- 

und kulturabhängig.

Aus der Edo-Zeit sind Texte zu finden, die annehmen lassen, dass Cross-Dressing 

und  Cross-Behaving  weder  bei  Frauen  noch  bei  Männern  als  strenges  Vergehen 

angesehen wurde. Unter Männern, besonders jenen der Samuraiklasse, war der sexuelle 

Verkehr mit minderjährigen Jungen ebenso üblich wie mit erwachsenen Männern, mit 

diesen jedoch nur, wenn der Mann in der passiven Rolle eine Frau darstellte, in diese 

Kategorie  fielen  onnagata,  Darsteller  von  Frauenrollen  im  Kabuki-Theater,  und 

kagema,  Transgender-Männer,  die  als  Prostituierte  arbeiteten.  Homosexuelle 

Aktivitäten  waren  für  Männer  eng  an  Praktiken  des  Cross-Dressing  und  Cross-

Behaving geknüpft.141 Die teilnehmenden Personen wurden jedoch nicht als ein eigener 

Typ  von  Menschen,  als  Schwule  angesehen,  ebenso  wenig  wurden  Männer  in 

Frauenkleidern als psychisch kranke Menschen angesehen. Erotik zwischen Männern 

schloss  Erotik  zwischen Frauen  und Männern  nicht  aus.142 Dementsprechend  hatten 

140 Vgl.: McLelland, Mark: Male Homosexuality in Modern Japan. Cultural Myths and Social Realities. 
Richmond: Curzon Press, 2000. S. 40.

141 Vgl.: McLelland, Mark: Queer Japan from the Pacific War to the Internet Age. Lanham: Rowman & 
Littlefield Publishers, Inc., 2005. S. 16.

142 Vgl.: ebd., S.17.
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Männer, die als Frauen lebten, keine Sonderstellung in der Gesellschaft.

Die sexuellen Kontakte zwischen Frauen waren nicht vergleichbar geregelt.  Zwar 

wurden solche Szenen in einigen literarischen und bildlichen Werken festgehalten, doch 

gab  es  keine  besondere  Rollenzuschreibung  unter  den  Frauen.  In  den  schriftlichen 

Quellen ist ein Unterschied im gesellschaftlichen Rang der Frauen häufig, Herrin und 

Dienerin, Kundin und Prostituierte, der Einsatz von Dildos ist ein typisches Motiv143, 

doch keine der Frauen ist als Mann gekleidet, als männlich beschrieben oder dargestellt.

Vom 12.  bis  14.  Jahrhundert  spielten  Frauen  sowohl  die  Männer-  wie  auch  die 

Frauenrollen im Kabuki-Theater144 und wurden in Folge nur deshalb von der Bühne 

verbannt, da unter den Zuschauern Unruhen ausbrachen, wenn es um das Vorrecht ging, 

die  Schauspielerinnen nach dem Stück besuchen zu dürfen,  um sexuelle Dienste  zu 

erwerben.145 Da die Ersetzung der Frauen durch Jungen zum selben Resultat führten, 

wurden schließlich erwachsene Männer für die Darstellung von Frauen herangezogen. 

Diese onnagata mussten ihre Performance nicht auf die Bühne beschränken, sondern 

durften auch ihr Privatleben als Frauen führen.146

Beschreibungen  von  Aufführungen,  in  denen  Frauen  in  Männerrollen  auftraten, 

lassen  Erstaunen  darüber  erkennen,  dass  eine  Frau  in  der  Lage  ist,  einen  Mann 

glaubhaft darzustellen, während die Fähigkeit von Männern, Frauen darzustellen, nicht 

in  Zweifel  gezogen  wird.147 Entsprechend  werden  onnagata  durchgehend  als 

perfektionierte  Frauen  und  Vorbilder  für  andere  Frauen  angesehen,  während 

Männerdarstellerinnen als Imitationen verstanden werden.

Frauen,  die  sich  für  Reisen  als  Männer  verkleidet  haben,  wurden nur  selten  bei 

Aufdeckung bestraft, stattdessen wurden sie zu ihrem Ausgangsort zurückgeschickt.148

Zu Beginn der Meiji-Zeit wurde Cross-Dressing und Cross-Behaving pathologisiert 

und als Indiz oder Ursache lesbischen Begehrens verdächtigt. Mit der Öffnung Japans 

wird  der  westlichen,  besonders  deutschsprachigen  Sexologie,  die  Ende  des  19. 

Jahrhunderts  weitreichend  Interesse  erregte,  Einfluss  auf  die  Umgestaltung  der 

Geschlechtsrollen ermöglicht. Die Adaption fand nicht in Form einer Übernahme statt, 

sondern  einer  Parallelisierung  mit  eigenen  umgedachten  Konzepten.  Die  Zitierung 

deutschsprachiger Quellen wurde als Belegung und nicht Grundlage der eigenen Ideen 

143 Vgl.: ebd., S.17.
144 Vgl.: ebd., S. 117.
145 Vgl.: McLelland, 2000. S. 21.
146 Vgl.: Robertson, 1998. S. 52.
147 Vgl.: ebd., S. 52.
148 Vgl.: McLelland, 2005. S. 117.
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gebraucht.149

Für die  Erschaffung einer  modernen Gesellschaft  schien  es  grundlegend zu  sein, 

Geschlecht  und  Sexualität  einer  vermeintlich  natürlichen,  globalen  Ordnung  zu 

unterwerfen. Besonders zu Kriegszeiten wurde die erfolgreiche Fortpflanzung Zentrum 

der  Gesellschaftsordnung.  Von  der  Norm  abweichende  Geschlechtsidentitäten  und 

Begehren  wurden  als  Bedrohung  der  Ordnung  beschrieben.150 Dementsprechend 

wurden sowohl Männer als auch Frauen, die sich nicht ihrem zugeteilten Geschlecht 

entsprechend  verhielten,  in  den  Medien  als  destruktiv  und  gesellschaftsgefährdend 

präsentiert. 

Die Figur des onnagata spaltete die Meinungen, während die eine Seite darin den 

Fortbestand einer alten Tradition bejubelte, verneint ihn die andere Seite, darunter viele 

Feministinnen,  als  geschmacklos  und  nicht  überzeugend.151 Dementsprechend  gerät 

auch die otokoyaku, Männerdarstellerin der Takarazuka Revue, im Kritik. Kobayashi 

Ichizo, der Gründer der Takarazuka Revue, selbst geriet wiederholt in die Situation, die 

Existenz  der  otokoyaku  zu  rechtfertigen.  Als  konservativer  Denker  hielt  Kobayashi 

männliche Frauen abseits der Bühne für widernatürlich.152 Im Gegensatz zu onnagata, 

die ihre Rolle in ihrem Privatleben fortführen durften, war die männliche Identität von 

otokoyaku nur in Verbindung mit ihrer schauspielerischen Tätigkeit akzeptabel.150 In 

einem  der  ersten  Artikel  zu  weiblicher  Homosexualität,  veröffentlicht  in  einem 

Frauenmagazin in 1910, wird zwischen zwei Beziehungsformen unterschieden, dōseiai 

und ome no kankei. Dōseiai bezeichnet die liebevolle Beziehung zwischen zwei jungen 

Frauen, die in Verbindung mit der später näher beschriebenen S-Beziehung steht. Sie 

wird  als  jungfräulich  rein  und  unbedrohlich  angesehen.  Ome  no  kankei  hingegen 

beschreibt eine Beziehung nach Butch-Femme-Muster, in der eine der beiden Frauen 

die  männliche  Rolle  übernimmt,  sich  wie  ein  Mann kleidet  und  benimmt.   Solche 

Beziehungen wurden als explizit  sexuelle Beziehungen wahrgenommen und deutlich 

abgelehnt, unter anderem da in solchen Verbindungen die Frau eine sexuell aktive Rolle 

spielte, die nicht in das weibliche Konzept passte.153

Als  zusätzliches  Mittel  der  Grenzziehung  zwischen  den  Geschlechtern  wird  die 

Sprache verstanden. Die ersten Untersuchungen zur geschlechtsspezifischen Sprache 

stammen aus den 1970er Jahren und basieren auf der Annahme, dass die japanische 

149 Vgl.: ebd., S.19.
150 Vgl.: Robertson, 1998. S. 55.
151 Vgl.: ebd., S. 57f.
152 Vgl.: ebd., S. 59.
153 Vgl.: ebd., S. 67ff.
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Gesellschaft nach Geschlecht in zwei Gruppen getrennt werden kann, die verschiedene, 

gleichermaßen  wichtige  Funktionen  erfüllen.  Jede  dieser  Gruppen  hat  ihre  eigene 

Sprache,  eine  Männersprache  und  eine  Frauensprache.154 Diese  Studien  haben  sich 

vorwiegend  auf  den  Dialekt  in  Tokyo  beschränkt,  als  der  am  repräsentativsten 

empfundenen  Variation,  ihre  Forschungsobjekte  waren  Männer  und  Frauen  aus  der 

Mittel-  bis  Oberschicht,  deren  Leben  alle  stereotypen  Grundanforderungen  an  ihr 

Geschlecht erfüllten.  Daher deckten die  Ergebnisse von Haus aus nur einen kleinen 

Ausschnitt  an  Lebensrealitäten  ab.  Durch  ihre  Fixierung  auf  den  geschlechtlichen 

Unterschied wurden andere Faktoren wie soziale Klasse, regionale Unterschiede und 

das  Machtverhältnis  zwischen  zwei  bestimmten  Sprechern  ausgeklammert.  Spätere 

Analysen widerlegten die Annahme, ein Satz könne aufgrund seiner Worte zweifelsfrei 

einer Frau oder einem Mann zugeordnet werden. Wörter, die Männern zugeordnet sind, 

werden in alltäglichen Situationen ebenso von Frauen eingesetzt, wodurch sich für Abe 

in ihrer Arbeit zur Verbindung von Sprache und Geschlechtsidentität der Schwerpunkt 

von seiner Frage nach dem Redner auf die möglichen impliziten Aussagen verschiebt.155 

Somit sollte eine bestimmte Wortwahl auf unterschiedliche Einflüsse, die weit über die 

gängige  Geschlechtsidentität des Produzenten hinausreichen, untersucht werden.

Dabei ist es nach wie vor Praktik in der privaten Erziehung sowie in Schulen, Kinder 

zur Nutzung einer geschlechtsspezifischen Sprache zu ermahnen, besonders Mädchen 

werden  oft  auf  spezifisch  weibliche  Begriffe  ausgebessert.156 Die  weithin  wirksame 

Unterscheidung zwischen männlichen und weiblichen Wörtern eröffnen neue Wege des 

Boykotts  hegemonialer  Geschlechtskonzepte.  Wie  später  genannt  entwickelte  unter 

anderem auch die in der Moderne neu entstandene Mädchenkultur eine eigene Sprache, 

die  informale  Formen  bevorzugte  und  Slang-Ausdrücke  benutzte,  die  sich  von 

englischen  Wörtern  ableiteten.  Die  in  Mädchenmagazinen  und  unter  Schülerinnen 

benutzte  Sprache  konstruierte  eine  landesweite,  kollektive  Identität,  ermöglichte 

Intimität und Gruppenbewusstsein.157 

Abe  untersucht  die  Nutzung  von  genderspezifischen  Wörtern  unter  Homo-  und 

Transsexuellen. Unter Personalpronomen ist die Geschlechtlichkeit besonders deutlich 

154 Vgl.: Abe, Hideko: Queer Japanese. Gender and Sexual Identities through Linguistic Practises. New 
York: Palgrave Macmillan, 2010. S. 2.

155 Vgl.: ebd., S. 3f.
156 Vgl.: Endo, Orie: Aspects of Sexism in Language. In: Fujimura-Fanselow, Kumiko (u. a.): Japanese 

Women. New Feminist Perspectives on the Past, Present, and Future. New York: Feminist Press at 
CUNY, 1995. S. 39.

157 Vgl.:  Shamoon, 2012. S. 32.
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ausgeprägt,  die  Möglichkeit,  auf  dem  Weg  implizit  persönliche  Annahmen  über 

Machtposition und Geschlechtsidentität zu kommunizieren, wird sowohl willkürlich als 

auch unwillkürlich benutzt. Abe stellt anhand ihrer Feldstudie in japanischen Lokalen 

für lesbische Frauen fest, dass selbstbezeichnende Lesben, Frau-zu-Mann-Transsexuelle 

und  o-nabe  (männliche  Lesben)  Personalpronomen  in  erster  und  zweiter  Person 

kontextabhängig benutzen. In den Gesprächen bevorzugen die Frauen häufig neutrale 

oder männlich verstandene Selbstbezeichnungen und vermeiden willentlich weibliche, 

einerseits  um ihren Worten mehr Gewicht  zu verleihen,  andererseits  weil  spezifisch 

weibliche Begriffe zu weiblich sind, um ihrem Selbstbild gerecht zu werden.158

Ähnlich vielen lesbischen Frauen benutzen Schülerinnen bevorzugt  neutrale  oder 

männliche  Wörter  zur  Selbstreferenzierung.  Unter  Schülerinnen  sekundärer  Schulen 

setzen  rund  die  Hälfte  gelegentlich  männliche  Sprache  ein,  mit  der  Absicht,  ihre 

Aussagen  klarer  und  direkter  zu  vermitteln.159 Nach  Jugaku  Akiko,  eine  der  ersten 

Theoretikerinnen zur Verbindung von Geschlechtsidentität und Sprache im Japanischen, 

ist unter Schülerinnen ein Trend zu boku als "Ich" zu bemerken.160 Boku und ore sind 

die häufigsten männlichen Personalpronomen in erster Person.Unter Schülern besteht 

ein  Machtgefälle  zwischen  den  Wörtern,  dementsprechend  bezeichnen  sich 

dominantere  Jungen  als  ore,  während  unterlegene  Jungen  in  Konversationen  mit 

überlegenen boku einsetzen. Unter Gleichgestellten nutzen alle Jungen ore. Mädchen 

bevorzugen  uchi,  eine  informelle  weibliche  Bezeichnung,  und  boku  anstatt  der 

verlangten Personalpronomen watashi und atashi.161 Mit dem Anstieg von Frauen in 

vielen Berufsfeldern gleichen sich die Sprachen zunehmend an. Die Sprachmuster von 

Frauen, besonders jungen Frauen, werden unweiblicher,  während Männer männliche 

Sprachformen,  die  inzwischen  als  grob  oder  angeberisch  wahrgenommen  werden, 

gegen höflichere weibliche Formen eintauschen.162 Dementsprechend verliert die exakte 

Distinktion  zwischen  weiblichen  und  männlichen  Ausdrucksformen  zunehmend  an 

Bedeutung.

In  Übersetzungen  sind  gelegentlich  Anmerkungen  zu  in  der  japanischen  Version 

158 Vgl.: Abe, 2010. S. 43ff.
159 Vgl.: Endo, 1995. S. 40.
160 Vgl.: Saito, Masami (u. a.): Cultural Ideologies in Japanese Language and Gender Studies. A 

Theoretical Review. In: Okamoto, Shigeko (u. a.): Japanese Language, Gender, and Ideology: 
Cultural Models and Real People. New York: Oxford University Press, 2004.  S. 27.

161 Vgl.: Okamoto, Shigeko (u. a.): Introduction. In: Okamoto, Shigeko (u. a.): Japanese Language, 
Gender, and Ideology: Cultural Models and Real People. New York: Oxford University Press, 2004. 
S. 16.

162 Vgl.: Endo, 1995. S. 40.
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benutzten,  speziellen  Wörtern  zu  finden,  darunter  auch  Nennungen  der  benutzten 

Personalpronomen. Solche Zusatzinformationen werden in der folgenden Analyse, falls 

vorhanden,  angemerkt.  Ansonsten  wird  die  sprachliche  Ebene  in  der  Analyse 

vernachlässigt, da alle Werke nur in der deutschen oder englischen Übersetzung und 

nicht im japanischen Original vorliegen.

2_4 Androgyniekonzepte in Japan

Zusammenfassend  lässt  sich  feststellen,  dass  im  japanischen  Raum  sakrale  und 

säkulare  Androgyniekonzepte  zu  unterscheiden  sind,  obwohl  ihre  wechselseitige 

Beeinflussung zu erkennen ist.  Somit ist eine Ausprägung der säkularen Androgynie 

eng mit der Aufgabe jeglicher Geschlechtlichkeit verbunden, wie es auch in sakralen 

Kontexten zu finden ist. Der sakrale Androgyn ist sowohl im Shintoismus als auch im 

japanischen Buddhismus miteinbezogen, jedoch nicht als übermenschliches Wesen wie 

in christlichen Traditionen typisch, sondern als weitere mögliche Seinsform neben der 

eingeschlechtlichen und ungeschlechtlichen.  Trotzdem zeichnet  sich im Buddhismus 

eine  von  Denkschule  zu  Denkschule  unterschiedliche  Verbindung  von  androgyner 

Ungeschlechtlichkeit und Erlösung ab.

Auf  weltlicher  Ebene  lässt  sich  zwischen  zwei  Grundformen  von  Androgynie 

unterscheiden,  einer  geschlechtlichen  und  einer  ungeschlechtlichen.  In  die 

geschlechtliche Form, ryōsei, fallen körperliche Ausprägungen wie Hermaphroditismus 

als  auch  Praktiken  des  Cross-Dressings  und  Cross-Behavings  in  homoerotischen 

Kontexten. Ungeschlechtliche Androgynie, chūsei, umfasst einer verharmlosten Form 

der  bereits  genannten  Kategorie  entsprechend  viele  vergleichbare  Praktiken,  doch 

entschärft  sie  durch  die  Verleugnung  von  innewohnenden  sexuellen  Begehrens. 

Dementsprechend  wird  die  westlich  gekleidete,  arbeitende  moga  als  subversiv 

abgelehnt,  während  die  westlich  gekleidete,  arbeitende  otokoyaku  von  ihrem 

konservativen Erfinder Kobayashi als sittsam und ungefährlich verteidigt werden kann.

Im Konzept des Doing Gender finden sich die benötigten Modelle, um als androgyn 

wahrgenommene geschlechtliche Grenzüberschreitungen benennen und unterteilen zu 

können.  Doing  Gender  beschreibt  die  Konstitution  von  Geschlechtlichkeit  durch 

interpersonelle  Situationen,  anhand  wahrnehmbarer  Merkmale  wie  Kleidung, 

Körperform, -haltung und -sprache.
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3 Geschlechterverhältnis in Japan

Wie Europa liegt der japanischen Gesellschaft eine Trennung der Menschen nach 

zwei  Geschlechtern,  männlich  und weiblich,  zugrunde.  Das Verständnis  von Frauen 

änderte  sich  in  Japan  mit  dem  Beginn  der  Moderne,  der  Meiji-Restauration, 

grundlegend und in ihrer Stoßrichtung vergleichbar mit dem europäischen Umdenken 

des Geschlechterverhältnisses mit der französischen Revolution. Während davor Stand 

und Beruf zum Wesen der Frau dazugedacht worden waren, entwickelte sich mit der 

modernen Sicht ein exklusiver Blick auf das Geschlecht. Ein herkunftsübergreifendes, 

im Idealfall professionsloses Frauenbild wurde beworben. Das Rollenbild des Manns 

machte  erst  in  den  Jahren  nach dem Zweiten  Weltkrieg  einen signifikanten Wandel 

durch, als die weitreichenden Schäden an sozialen und wirtschaftlichen Einrichtungen 

ein  schnelles  Handeln  verlangten.  Um den  Wiederaufbau  und  den  wirtschaftlichen 

Aufschwung zu beschleunigen, wurden Treueverhältnisse aus dem Kodex der längst 

verschwundenen Kriegerklasse instrumentalisiert,  um ein  verbindliches  Pflichtgefühl 

des  Manns  gegenüber  seinem  Arbeitgeber  zu  erzwingen.  Dadurch  wurden  die 

Lebensräume von Frauen und Männern zu klar getrennten Territorien, während die Frau 

für  die  Leitung  des  Haushalts  zuständig  war,  für  den  der  Mann  durch  seine 

Überbeanspruchung im Unternehmen keine Zeit mehr hatte, verdiente der Mann das 

nötige Geld, da Frauen in der Arbeitswelt minder geschätzt und unterbezahlt blieben. 

Was  zur  Abwertung  der  Frau  gegenüber  dem  Mann  geführt  hatte  und  wie  die 

Entwicklung sich bis zur Gegenwart ausgewirkt hat sowie welche neuen Trends in der 

Gestaltung der Frauen- bzw. Männerrollen aufgekommen sind, soll im Folgenden näher 

betrachtet werden.

3_1 Die Stellung der Frau

Die weibliche Rolle präsentiert sich in Japan ebenso ambivalent wie in Europa und 

Nordamerika. Einerseits wird ihr bereitwillig Macht und Einfluss zugestanden, in erster 

Linie  auf  Männer,  durch  die  sie  indirekt,  anhand  von  Kommunikationsgeschick, 

erotischen  Reizen  oder  einer  Form  emotionaler  Erpressung,  wirken  kann.  Auf  der 

anderen  Seite  wurde  der  Existenzraum  der  Frau  mit  Beginn  der  Moderne  bzw. 

Aufklärung zunehmend auf den Haushalt begrenzt und ihre gesellschaftlichen Rollen 

auf  Familienbetreuung und Reproduktionsmittel  festgelegt.  Bereits  vor der  Moderne 

existierten Frauen außerhalb der vorgesehenen und akzeptierten Rollenvorstellungen, 
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viele bewegen sich auch gegenwärtig abseits der für sie vorgesehenen Handlungsräume, 

von denen gern behauptet wird, dass es sie nicht mehr gibt. Die Aufmerksamkeit der 

Medien gegenüber ungewöhnlichen weiblichen Lebensgestaltungen – Karrierefrauen, 

Frauen in Männerdomänen,  Frauen in der Politik und im Leistungssport – verraten, 

dass  Ausbrüche  aus  der  traditionellen  Frauenrolle  nach  wie  vor  als  solche 

wahrgenommen werden.

In Japan ist  die  Differenz  der  männlichen und weiblichen Lebenswelten  weitaus 

deutlicher ausgeprägt als in Europa und Nordamerika. Die Gehalts- und Lohnschere ist 

weiter geöffnet, die Erwartung, dass sich eine verheiratete Frau aus dem Berufsleben 

zurückzieht  und ihre ganze Aufmerksamkeit  der  Familie  schenkt,  sich um alte  oder 

kranke  Angehörige  kümmert,  die  Kinderbetreuung  und  Nahrungsbeschaffung 

übernimmt, ist gegenwärtiger und spannungsvoller Konflikt.163

„In  der  traditionellen  Konstellation  genießen  Japanerinnen  eine  gute  Ausbildung, 
viele  haben  einen  Universitätsabschluss.  Trotzdem sind  sie  in  der  Berufswahl  stark 
benachteiligt, da Firmen damit rechnen, dass Frauen mit der Heirat, spätestens aber mit 
der Geburt ihres ersten Kindes aus dem Betrieb ausscheiden.“164

Der Einfluss von Frauen in kultischen und religiösen Belangen scheint abweichend 

von  der  europäischen  Situation  höher.  Frauen  als  Priesterinnen  in  Schreinen  oder 

Galionsfiguren  junger  Kulte,  von  Neuen  Religionen  sind  keine  Seltenheit.  Wo sich 

europäische  Frauen  mehrheitlich  auf  Hilfsleistungen  und  unterstützende  Tätigkeiten 

beschränken müssen,  haben japanische Frauen die  Möglichkeit,  führende Positionen 

einzunehmen.

Die Frage, ob und inwiefern die japanische Frau  nach wie vor diskriminiert wird, ist 

nur unter Betrachtung vieler unterschiedlicher Teilaspekte zu klären.

3_1_1 Die kultische Bedeutung der Frau

Die  Bedeutsamkeit  der  Frau  in  sakralen  Bereichen  als  mit  mystischen  Kräften 

ausgestattete Verbindung zur Geisterwelt und Sprachrohr von Gottheiten ist noch in der 

Gegenwart  vereinzelt  im  Brauchtum  nachvollziehbar.  Die  ältesten  Quellen  für  die 

japanische Geschichtsforschung sind Mythen und Dokumente,  archäologische Funde 

und Bräuche, von denen angenommen wird, dass ihre Wurzeln in der vorhistorischen 

Zeit liegen.165 Konkrete Anhaltspunkte gibt es wenige. Klar ist, dass in kriegerischen 

163 Vgl.: Lockemann, Bettina: Das Fremde sehen. Der europäische Blick auf Japan in der künstlerischen 
Dokumentarfotografie. Bielefeld: transcript, 2008. S. 78f.

164 Ebd., S. 78.
165 Vgl.: Immoos, Thomas: Das Land der mächtigen Frauen. Archaisches im Gegenwärtigen. Frauen in 
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Zeiten die Bedeutung der Religion und damit auch der Frauen abnahm, während ihnen 

in Friedenszeit Verehrung und Einfluss zukam.166

Eine  Überlieferung  handelt  von  der  Ur-Miko  Ama  no  Uzume,  die  mit  ihrem 

erotischen  Tanz  die  Sonnengöttin  Amaterasu  aus  der  Todeshölle  lockte.167 Als  ihre 

Nachfahren  gelten  die  Sarume,  die  für  Jahrhunderte  an  Kaiserhöfen  das  Tanzritual 

aufführten.168 Figuren aus Gräbern zeigen Priesterinnen und Schamaninnen als festen 

Bestandteil des kultischen Lebens, aus welchen Elementen diese Kulte im Speziellen 

bestanden, erzählen sie nicht.169 Im Allgemeinen ist die Aufgabe der Schamanin,  als 

Verständige der Geisterwelt vermittelnd zwischen Menschen und Geistern zu agieren 

sowie die Menschen vor schädlichen Geistern zu schützen.

In Bräuchen agieren Frauen oft bei Fruchtbarkeitsfesten. Ihre Rolle als Hüterin des 

Lebens  wird  zusätzlich  in  der  webenden  Sonnengöttin  bestätigt,  die  in  manchen 

Interpretationen  Amaterasu  gleichgesetzt  wird.  Darüber  hinaus  schienen  sie  die 

bevorzugten Gefäße für Übernahmen durch Gottheiten oder Geister gewesen zu sein.170 

Die älteste schriftliche Quelle zu Japan, die Chronik der chinesischen Wei-Dynastie, 

beinhaltet den Bericht von Königin Himiko, die in ihrer Person weltliche und religiöse 

Macht vereinte.171 Nach einer langen kriegerischen Periode beherrschte sie ihr Gebiet 

als Orakel, zurückgezogen in ihrem Palast, in dem sie von tausend Dienerinnen bedient 

wurde. Ihr Bruder als der Einzige, der den Palast betreten und verlassen durfte, war ihre 

Verbindung  zur  Außenwelt,  deutete  ihre  Sprüche  und  überbrachte  die  abgeleiteten 

Anweisungen den zuständigen Organen der Regierung. In Okinawa und bei den Ainu 

ist  das  Muster,  eine  Priesterin,  die  von ihrem Bruder  als  Schutzgöttin  gesehen und 

gedeutet wird, nach wie vor erkennbar. Die Kombination von hellsichtiger Schamanin 

und männlichem, sie deutendem Saniwa ist ein Phänomen, das sich in der japanischen 

Geschichte oft  wiederholt.  In den frühen Kaiserhäusern ist  das Wirken der Kaiserin 

oder ihrer Tochter als Miko und des Kaisers als Deuter üblich.172

Die  Verbindung  zur  göttlichen  Welt  wird  scheinbar  über  die  weibliche  Linie 

weitergegeben.  Gössmann denkt  darin  die  legitimierende Wirkung zu  erkennen,  die 

schamanistisch-kultischen Funktionen. In: Gössmann, Elisabeth (Hrsg.): Japan – ein Land der 
Frauen?  München: iudicium verlag, 1991. S. 13.

166 Vgl.: ebd., S. 25.
167 Vgl.: ebd., S. 16.
168 Vgl.: ebd., S. 20.
169 Vgl.: ebd., S. 16.
170 Vgl.: ebd., S. 17.
171 Vgl.: ebd., S. 21.
172 Vgl.: ebd.
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Kaiser von Hochzeiten mit Angehörigen der vorherigen Dynastie erwarteten.173 Nicht 

nur zur Absicherung der Zukunft, sondern auch als Hüterin der Vergangenheit wurden 

Frauen eingesetzt. Die Kataribe waren Geschichtenerzählerinnen, die in der Zeit vor der 

Schrift  die  Geschichten  und  Genealogien  ihres  Stammes  erinnerten  und  bei  Festen 

vortrugen.174

Insgesamt gelangten zehn Frauen in die Position einer Alleinherrscherin. Im 6. und 

7. Jahrhundert erlangten vier Frauen die Macht als Witwen ehemaliger Kaiser. Diese 

Frauen wurden noch wegen ihrer Fähigkeit, mit der Geisterwelt zu kommunizieren, an 

die  Seite  des  Kaisers  geschickt,  daher  war  bei  ihnen  das  sogenannte  Hime-Hiko-

System, das bereits beschrieben wurde, wirksam.175

Im 6. bis 8. Jahrhundert herrschten insgesamt acht Frauen an der Reichsspitze, davon 

zwei vermutlich zweimal unter verschiedenen Namen. Die Frauen waren Witwen oder 

Töchter von verstorbenen Kaisern, die vermutlich bereits während seiner Regentschaft 

mitgeherrscht hatten. Obwohl die Funktion der schamanischen Königin in der Periode 

an Bedeutung verlor, war bei Mangel an männlichen Nachkommen die Übertragung der 

Kaisermacht  an  den  nächsten  weiblichen  Angehörigen  offensichtlich  nichts 

Ungewöhnliches. Da die Politik der Zeit jedoch zunehmend durch Waffengewalt und 

weniger durch taktische Verheiratungen bestimmt wurde, sank die Einflussnahme von 

Frauen.176 Schließlich wurde selbst  die kaiserliche Miko vom Palast  entfernt und an 

Kultorte geschickt. Die kaiserliche Miko verkörperte als Inhaberin des Sonnenspiegels 

die  Verbindung zur Sonnengöttin.  Der Grund, warum der zehnte Kaiser  Sujin seine 

Tochter mit dem Sonnenspiegel davonschickte, ist nicht klar und kann unterschiedlich 

gedeutet werden. Einerseits sehen modernere Deutungen darin die Sorge des Regenten 

um die ungestörte Machtausübung  aufgrund ungebetener Einflussnahmen durch ein 

nicht kontrollierbares Orakel177, andererseits verbreitete sich zu seiner Regentschaftszeit 

eine Seuche, und da Krankheit und Naturkatastrophen oft mit dem Zorn von Gottheiten 

in Zusammenhang gebracht wurden, nahm der Kaiser vielleicht tatsächlich an, er wäre 

nicht würdig, die Sonnengöttin in seinem Palast zu beherbergen, daher schickte er den 

Spiegel weg.178 Das ist der Grund, den die historischen Quellen Kojiki und Nihongi 

173 Vgl.: ebd., S. 22.
174 Vgl.: ebd., S. 23.
175 Vgl.: Okano, Haruko: Die Stellung der Frau in der japanischen Religionsgeschichte. In: Gössmann, 

Elisabeth (Hrsg.): Japan – ein Land der Frauen? München: iudicium verlag, 1991. S. 39.
176 Vgl.: Immoos, 1991. S. 25.
177 Vgl.: ebd., S. 25.
178 Vgl.: Okano, 1991. S. 36.
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nennen und der vermutlich auch zur Zeit des Geschehens gegeben wurde.

Durch  die  steigende  Einflussnahme  Chinas  gelangten  der  Buddhismus  und  der 

Konfuzianismus nach Japan.  Beide  Philosophien  stehen der  Frau  geringschätzig  bis 

feindlich  gegenüber.  In  Folge  verschlechterte  sich  die  Stellung  der  Frau  in  der 

Gesellschaft zunehmend und auch ihre Bedeutung für kultische Handlungen sank.179

Dass die gedankliche Verbindung von weiblichem Geschlecht und Kult erst nach und 

nach aus dem japanischen Grundverständnis verschwand, zeigt das Verfahren, mit dem 

der  buddhistische  Glauben  in  Japan  langsam  an  Boden  gewann.   Für  den  ersten 

buddhistischen Tempel in Japan, den der Vorsteher des Soga-Clans in der Asuka-Zeit 

errichten  ließ,  wurden  drei  Mädchen  zu  Nonnen  geweiht,  da  vom  Herrscher 

angenommen  wurde,  dass  auch  Buddha,  der  in  der  japanischen  Interpretation  eine 

Gottheit war, wie die shintoistischen Gottheiten seinen Willen durch Frauen mitteilen 

würde.180

Bereits der Urbuddhismus in Indien zeigt frauenfeindliche Züge. Gautama-Buddha, 

ein historisch belegter Lehrender, der im 5. Jahrhundert vor Christus lebte, rät seinem 

Schüler auf die Frage, wie man mit Frauen umgehen könne, er solle sie vermeiden, 

sowohl Blickkontakt als auch Reden mit ihnen sei gefährlich. Trotzdem sah Buddha die 

Frau als heilsbedürftig und erlösbar an.181 Buddhistische Nonnen schienen zu Gautama-

Buddhas Zeiten üblich gewesen zu sein, denn der nach wie vor beliebte Text Lieder der 

Nonnen  erschien  entweder  während  oder  kurz  nach  seiner  Lebenszeit.  Da  in  den 

Gedichten  die  Freude  am  Streben  nach  innerer  Erlösung  angepriesen  wird,  ist 

abgesichert,  dass  diese  Nonnen  nicht  nur  zu  Hilfsarbeiten  herangezogen  wurden, 

sondern aktiv an den philosophischen Lehren teilhatten.182

Nach  Gautama-Buddha  wurde  die  Lehre  vielfältig,  sie  spaltete  sich  in 

unterschiedliche Denkschulen auf. Alle verschiedenen Richtungen behalten das Mönch- 

und  Nonnentum  bei,  als  Notwendigkeit  zur  Heilsfindung.  Beide  können  Buddha 

werden, das heißt, erwachen.183

Dieser  ursprüngliche  Buddhismus  hat  Buddha  als  Lehrenden  und Führenden zur 

inneren  Befreiung  gesehen.  Im  1.  Jahrhundert  vor  Christus  entstand  im  Volk  der 

Mahayana-Buddhismus,  der  Buddha zur  Gottheit  erhebt  und ihm alle  32 Merkmale 

indischer  Gottheiten  verleiht.  Unter  diesen  Merkmalen  ist  ein  versteckter  Penis. 

179 Vgl.: Immoos, 1991. S. 25.
180 Vgl.: Immoos, 1991. S. 26.
181 Vgl.: Okano, 1991. S. 42.
182 Vgl.: ebd.
183 Vgl.: ebd.
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Ursprünglich wurde Buddha als übergeschlechtliches Wesen angesehen, ein Konzept, 

das die Erleuchtung für beide Geschlechter erreichbar macht. Die neue Deutung der 

Leitgestalt lässt Buddha als zweifelsfrei männlich erscheinen, wenn auch modifiziert, 

durch das Verbergen seines Geschlechts. Dementsprechend können nur noch Männer zu 

Buddha  aufsteigen.184 Um  die  Erlösungsfähigkeit  für  beide  Geschlechter  mit  der 

Männlichkeit des Buddha in Einklang zu bringen, wird die Lehre einer Umgestaltung 

von der Frau zum Mann entworfen. Auf ihrem Heilsweg wandelt sich die Frau folglich 

zunächst zu einem Mann und erst danach zu Buddha. Dieses buddhistische Verständnis 

hat in China, Korea und Japan Fuß gefasst,  in denen es bis in die Gegenwart keine 

weiblichen Buddhadarstellungen gibt.185

Im  Buddhismus  wird,  wie  in  vielen  westlichen  Philosophien,  die  Geistigkeit 

männlich  und  die  Sinnlichkeit  weiblich  verstanden.  Daraus  ergibt  sich  die 

Wahrnehmung, Frauen unterordnen, begrenzen und unter Kontrolle halten zu müssen. 

Dieser  Umgang  mit  Frauen  ist  in  Japan  ebenso  verbreitet  wie  in  vielen  anderen 

Regionen  der  Erde.186 Durch  die  Übernahme  der  philosophischen  Lehren  des 

Konfuzianismus,  die  in  China  großen  Einfluss  haben,  beschränkt  sich  in  Japan der 

soziale Lebensraum der Frau, besonders in der Edo-Zeit, zusätzlich. Da jedoch, nach 

aktiver  Übernahme  der  buddhistischen  Heilslehre,  drei  Mädchen  zu  den  ersten 

Anleitern bestimmt wurden, zeigt sich die charakteristisch japanische Annahme einer 

Untrennbarkeit von Kulthandlungen und Frauen.187

Die  Taika-Reform  im  Jahr  645  brachte  bewusst  chinesische  Strukturen  in  die 

japanische Gesellschaft. Frauen wurden weiterhin aus politischen Gründen verheiratet, 

um ihren Familien die Einflussnahme auf die amtierende Regierung zu ermöglichen. 

Diese Form der indirekten Herrschaft gilt noch in der Gegenwart als typisch für Japan 

und wurde von überzeugenden, taktierenden Frauen verwirklicht.188

Obwohl  in  den  kodifizierten  Formen  der  Religionen  des  Shintoismus  und 

Buddhismus  die  Frau  eine  untergeordnete  Rolle  spielt,  hat  sich  ihre  Bedeutung  im 

Untergrund der Volksreligionen gehalten. In den Neuen Religionen, die in Japan seit 

Ende  des  Zweiten  Weltkriegs  rasant  an  Zahl  und  Beliebtheit  gewinnen,  kehren  die 

mystischen  Frauenfiguren  zurück,  in  verehrten  Anleiterinnen  und  ihren  männlichen 

Managern, ähnlich den alten Zusammenschlüssen von Miko und Saniwa, die Jünger um 

184 Vgl.: ebd., S. 43.
185 Vgl.: ebd.
186 Vgl.: ebd.
187 Vgl.: ebd., S. 44.
188 Vgl.: Immoos, 1991. S. 27.

49



sich versammeln.189

Ursprünglich wurden viele neuen Religionen der Vormoderne von Frauen gegründet. 

Besonders kurz vor dem Untergang des Shogunats konnten diese Zusammenschlüsse 

als Wegbereiter des Feminismus' gesehen werden.190 Sie lehnten das verzerrte, negative 

Frauenbild  großer,  einflussreicher  Religionen  ab  und  bestritten  die  grundlegende 

Unreinheit der Frau.  Die Gründerinnen Nakayama Miki und Deguchi Nao bestritten 

darüber hinaus die obligatorische Verbindung von Frau mit weiblichem Wesen, beide 

sahen  in  sich  selbst  Anteile  beider  Geschlechter.191 Mit  der  Reformierung  des 

Shintoismus und seiner Erhebung zur Staatsreligion in der Meiji-Zeit verloren auch die 

neu  gegründeten  Sekten  ihre  Innovativität  und wurden zunehmend  konservativer  in 

ihren  Ansichten.  In  der  Gegenwart  tragen  sie  durch  ihre  Wertschätzung  für  die 

traditionelle Familie und die von ihnen propagierte Frauenrolle zur Restriktion der Frau 

bei. Auf der Verwaltungsebene wurden Frauen durch Männer ersetzt, nur die Messen 

werden  ihnen  noch  überlassen.192 Dass  Immoos  in  der  Rolle  der  Frau  innerhalb 

gegenwärtiger Neuer Religionen eine Machtstellung erkennen will,  wirkt gezwungen 

und kann leicht angezweifelt werden.

Inwiefern  die  Kombination  einer  weiblichen  Verbindung  zum Überirdischen  und 

eines männlichen Übersetzers die androgyne Machtzunahme durch Kombination der 

zwei  unterschiedlichen  Geschlechter  widerspiegelt,  bleibt  interpretationsabhängig. 

Sicher  ist,  dass  die  überwiegende  Kombination  einer  hellsichtigen  Frau  mit  einem 

übersetzenden Mann ein  Grundmuster  ist,  das  bis  heute  zu  finden ist.  Inwiefern  in 

dieser  Kombination  die  Vormachtstellung beim Mann als  Vermittler  zum Menschen 

oder bei der Frau als Medium der Überirdischen liegt, bleibt unklar. 

Immoos  bringt  in  seinem Text  ein  Beispiel  weiblichen Schamanismus',  der  ohne 

männliche Hilfe wirkt, da die männliche Seite bereits der Frau selbst innewohnt. Er 

erzählt die Geschichte von Kitamura Sayo, der Gründerin der Tanzreligion, die 1944 

eine andere Wesenheit in sich bemerkt. Während dem Kampf mit der Wesenheit um 

ihren Körper verwandelt sie sich in einen Mann, kleidet sich wie ein Mann und wirft 

ihren Ehemann aus dem Zimmer. Das Wesen, das eine Gottheit ist, sagt der Frau, dass 

189 Vgl.: ebd., S. 30.
190 Vgl.: Okano, Haruko: A Feminist Critique of Japanese Religions. In: Okano, Haruko (u. a.): Women 

and Religion in Japan. Wiessbaden: Harrassowitz Verlag, 1998. S. 38.
191 Vgl.: ebd., S. 39.
192 Vgl.: Okano, Haruko: Women's Image and Place in Japanese Buddhism. In: Fujimura-Fanselow, 

Kumiko (u. a.): Japanese Women. New Feminist Perspectives on the Past, Present, and Future. New 
York: Feminist Press at CUNY, 1995. S. 24.
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er beabsichtigt, mit einer weiblichen Gottheit, die sich später als Amaterasu herausstellt, 

in ihrem Bauch zu leben. Da Kitamura bereits beide Geschlechter in sich vereint, kann 

sie mit ihren Anhängern ohne Saniwa ihr Wissen teilen.193 Daraus lässt sich folgern, 

dass  der  Einfluss  von  Frauen  auffällig  an  den  Besitz  eines  männlichen  Anteils  in 

unterschiedlicher Form gebunden ist. Der, zumindest teilweise, Wandel zum Mann als 

Vorbedingung  für  einen  gesellschaftlichen  oder  religiösen  Aufstieg  bleibt  daher 

bestehen.

3_1_2 Die Frauenrolle in der Moderne

Mit Beginn der Meiji-Zeit öffnete sich Japan, nach zwei Jahrhunderten der strengen 

Abschottung  gegen  jeden  westlichen  Einfluss  während  der  Tokugawa-Periode,  für 

Handelsbeziehungen  und  kulturellen  Austausch  mit  dem Ausland.  Der  neue  Kaiser 

verpflichtete sich dazu, „alle Schichten der Nation zu einen […] und alle Handlungen 

auf international üblichem Brauch aufzubauen.“194 Das Ein- und Ausreiseverbot wurde 

aufgehoben, die Einwohner wurden sogar ermutigt, Kenntnisse über den Rest der Welt 

zu  sammeln.  Dem  westlichen  Vorbild  folgend  veränderte  sich  der  militärgestützte 

Lehensstaat  in  einem jahrelangen Prozess  der  Reformierung in  eine  konstitutionelle 

Monarchie.195 Das war nicht die einzige Anleihe, die vom neu erschlossenen Westen 

gemacht  wurde,  unter  anderem  wurde  auch  die  Rechtlosigkeit  von  Frauen 

übernommen.196 Durch  den  zunehmenden  Verlust  der  Ständeunterschiede  und  die 

Eingliederung  aller  nicht  der  kaiserlichen  Familie  angehöriger  Einwohner  in  den 

generellen Bürgerstatus mit der Bezeichnung heimin (übersetzt mit „die Gemeinen“)197, 

verlor  die  Abstammung  an  Bedeutung  und  die  Untergliederung  der  Gesellschaft 

verlagerte ihren Fokus auf das Geschlecht. Ingrid Getreuer-Kargl sieht in ihrem Artikel 

zu  Geschlechterverhältnis  und  Modernisierung  darin  eine  notwendige 

Grundvoraussetzung  zur  Entstehung  einer  geschlossenen  Frauenbewegung.198 Es 

erscheint  offensichtlich,  dass  durch  Vernachlässigung  von  Klassen-  und  anderen 

193 Vgl.: Immoos, 1991. S. 31.
194 Krebs, Gerhard: Das moderne Japan 1868-1952. Oldenbourg Grundriss der Geschichte. München: 

Oldenbourg Wissenschaftsverlag, 2009. S. 8.
195 Vgl.: ebd., S. 8.
196 Vgl.: Lenz, Ilse; Mae, Michiko: Getrennte Welten, gemeinsame Moderne: Einleitung. In: Lenz, Ilse 

(Hrsg.): Getrennte Welten, gemeinsame Moderne? Geschlechterverhältnisse in Japan. Opladen: Leske 
+ Budrich,1997.  S.12.

197 Vgl.: Krebs, 2009. S. 9.
198 Vgl.: Getreuer-Karl, Ingrid: Geschlechterverhältnis und Modernisierung. In: Lenz, Ilse (Hrsg.): 

Getrennte Welten, gemeinsame Moderne? Geschlechterverhältnisse in Japan. Opladen: Leske + 
Budrich, 1997. S. 21.
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möglichen Unterschieden die Bildung einer kollektiven Identität über das gemeinsame 

Geschlecht  und  ähnliche  Erfahrungen  von  Diskriminierung  begünstigt  wird.  Nach 

Getreuer-Kargl hat sich die japanische Frau zunächst nach Stand und erst in Folge nach 

Geschlecht identifiziert, als Bäuerin, Städterin, Adelige. Mit der Modernisierung und 

dem Verlust der ständischen Unterschiede konnte das Geschlecht zum vorherrschenden 

konstituierenden Einfluss  im Selbstverständnis werden und Frauen sich mit  anderen 

Frauen unabhängig von Herkunft und Kapital der Familien solidarisieren.199

3_1_2_1 Die Vorbedingungen

In der Edo-Zeit, wie die Tokugawa-Periode aufgrund ihrer starken Ausrichtung nach 

Edo, dem Regierungssitz des Shogunats, häufig genannt wird, war den Beschlüssen der 

Shogune die höchste Autorität zuzuordnen, doch diese mischten sich nur selten in die 

Politik der einzelnen Daimyate ein.  Die Daimyo, Herren der Daimyate,  hielten sich 

wiederum  üblicherweise  aus  den  Belangen  der  verschiedenen  Dörfer  ihres 

Herrschaftsgebiets heraus. Dieses dezentrale Verwaltungsmuster ließ eine breite Varianz 

an  Verwaltungsformen  und  Traditionen  zu.200 Obwohl  offiziell  der  Status  der  Frau 

konfuzianischen  Lehren  entsprechend  ein  rechtloser  war,  wurde  ihnen  regions-  und 

situationsabhängig  ein  Erbrecht  eingeräumt,  Ämter  ihrer  Ehepartner  konnten  unter 

bestimmten Vorbedingungen nach deren Tod den Frauen zufallen.201 Von Region zu 

Region  gestaltete  sich  das  Mitbestimmungsrecht  der  Frau  auf  politischer  Ebene 

unterschiedlich. In keinem Beispiel ist sie dem Mann gleichgestellt, doch wird ihr in 

einigen  Gebieten  zum  Beispiel  das  Wahlrecht  zugestanden.  Nur  innerhalb  der 

Kriegerkaste war die Rolle der Frau mit Rechten und Pflichten streng reglementiert. 

Außerhalb  gab  es  eine  breitere  Varianz  in  den  zugestandenen Rechten,  obwohl  die 

Stellung der Frau ebenso stark von konfuzianischen Lehren beeinflusst wurde, die ihr 

fünf grundlegende Fehler bescheinigen, „Ungehorsam, Verdrießlichkeit, Schimpfsucht, 

Eifersucht  und  Dummheit“202.  In  der  Edo-Zeit  hatten  Frauen  alle  Rechte  aus 

vergangenen Zeiten  verloren.  Sowohl Ehe-,  Scheidungs-  als  auch Besitzrecht  bezog 

sich  nur  auf  Männer.  Die  Frau  fiel  dementsprechend  ihr  Leben  lang  von  einer 

Abhängigkeit  in  die  nächste,  formuliert  durch  die  drei  Gehorsamkeiten,  die  sie 

durchlaufen konnte. „Als junges Mädchen gehorcht sie ihrem Vater; ist sie verheiratet, 

199 Vgl.: ebd., S. 22.
200 Vgl.: ebd., S. 25.
201 Vgl.: ebd., S. 27f.
202 Ebd., S. 26.
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gehorcht  sie  ihrem  Mann;  als  Witwe  gehorcht  sie  ihrem  ältesten  Sohn.“203 Doch 

manifestierte sich die Realisierung der Unterordnung je nach gesellschaftlicher Klasse 

und Gebiet uneinheitlich.  Wenn nun in Folge näher auf  die Rechtlosigkeit  der  Frau 

eingegangen wird, so wurden diese Regeln vermutlich nur in der Aristokratie und der 

Kriegerklasse buchstabengetreu nachgelebt.

Bereits  in  der  Muromachi-Zeit,  die  der  Edo-Zeit  vorausgeht,  wurde  die 

Unterordnung der Frau, die seit der Einführung des Buddhismus und Konfuzianismus 

allgemeiner  Konsens,  doch  in  ihrer  Auswirkung  auf  die  Legislatur  unaufdringlich 

geblieben war, ein auf allen Ebenen durchzusetzendes Diktat. In der Kamamura-Zeit 

waren Töchter wie Söhne im Erbrecht gleich bedacht worden, nun schrumpfte das Erbe 

der Frauen auf einen kleinen Bruchteil zusammen, der Schminkpfennig genannt wurde.
204 Das matrilineare System der Namensweitergabe, bei dem Kinder die Clansnamen 

ihrer Mütter erhielten, wurde abgeschafft. Kinder erhielten den Namen des Vaters205 und 

blieben  auch  in  seinem  Haus,  wenn  es  zu  einer  Scheidung  kam.206 Dem  ging  ein 

grundlegender Wandel in den Bräuchen der Ehe voraus. Während in der Heian-Zeit der 

Ehemann in das Haus der Frau und ihrer Familie einzog, selbst eine erweiterte Version 

der vorangegangenen Besuchsehe, in der Mann und Frau getrennt voneinander leben 

und der Mann die Frau besucht, verdreht sich der Brauch und die Frau zieht beim Mann 

ein. Während davor der Mann im Fall einer Scheidung gezwungen war, das Haus zu 

verlassen,  selbst  wenn  er  es  gebaut  hat,  wird  nun  die  Frau  weggeschickt.207 Die 

Scheidung  konnte  nur  noch  von  Seiten  des  Manns  oder  mit  seiner  Zustimmung 

eingereicht  werden,  für  Frauen gab es  jedoch die  Möglichkeit,  in  einen Tempel  zu 

fliehen.208 Geschieden zu werden galt als Schande. In einer moralischen Anleitung für 

Frauen  aus  dem 19.  Jahrhundert  steht,  dass  die  Frau,  die  es  bei  der  Familie  ihres 

Mannes  nicht  mehr  aushält,  lieber  Selbstmord  begehen  solle  als  zu  ihrer  Familie 

zurückkehren.  Würde  sie  es  trotzdem  wagen,  zurückzukehren,  hat  ihr  Vater  die 

moralische Pflicht, sie zum Selbstmord zu zwingen.209 Eine Frau, die ihren Ehemann 

mit einem anderen Mann betrog, wurde mit dem Tod ihrer selbst und des Liebhabers 

bestraft, zum Ende der Muromachi-Zeit hin wurde es Brauch und zunehmend soziale 

203 Nach: Langer-Kaneko, 1991. S. 93.
204 Vgl.: ebd., S. 89.
205 Vgl.: ebd.
206 Vgl.: ebd., S. 95.
207 Vgl.: ebd., S. 90.
208 Vgl.: ebd., S. 95.
209 Vgl.: ebd., S. 94.
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Pflicht,  dass  die  Strafe  durch  den  Ehemann  selbst  vollstreckt  wurde.210 Diese 

Entwicklung  zeigt,  dass  sich  solche  Gesetze  in  erster  Linie  an  Angehörige  der 

Kriegerklasse richten, die einzige Bevölkerungsgruppe, die Waffen tragen durfte und 

für Kämpfe ausgebildet war. Zusammenfassend kann gesagt werden, die Frau ist in der 

Edo-Zeit außerhalb von ihren Funktionen als Reproduktionsmittel und Mutter nutzlos, 

die einzige alternative Existenzform ist ihr in buddhistischen Tempeln möglich.

Die  Frauen der  Handelsklasse hatten  eindeutig  besseren  Zugang zu  Bildung und 

deutlich mehr Freiheit. Durch ihre Tätigkeit als Händlerinnen waren sie den Männern 

offiziell untergeordnet, inoffiziell nahezu gleichgestellt. Bäuerinnen waren ebenfalls in 

die  Arbeit  eingebunden,  doch  die  Unterdrückung  durch  die  Samurai  ließ  sie  unter 

Umständen zu Handelsware werden, verarmte Bauern mussten zur Not ihre Familien 

verkaufen, um die Abgaben bezahlen zu können.211

Das  Fehlen  eines  japanweit  verbindlichen,  kategorischen  Ausschlusses  eröffnete 

Frauen der unteren Schichten Wege selbst in einflussreiche Positionen. Durch den Tod 

des  Ehemanns  konnten  Frauen  vielerorts  kurzfristig  in  den  Rang  des 

Familienvorstandes aufsteigen und einen Sitz im Dorfrat erhalten.212 Dieses und jedes 

andere Schlupfloch in die Politik wurde im Lauf der Meiji-Reformen gestopft, die das 

Wahlrecht  neben  Steuerzahlern,  welche  auch  weiblich  sein  konnten,  dezitiert  auf 

männliche Personen beschränkte.213 Ab 1888 konnte eine Frau keinen Bürger-Status 

mehr erhalten.214 1890 wurde Frauen schließlich jede Form politischer Einflussnahme, 

der Besuch politischer Veranstaltungen und der Beitritt zu einer Partei, untersagt.215

3_1_2_2 Situation in der Moderne

Die  Absicht,  westliche  Einflüsse  schnell  zu  integrieren,  um  als  gleichwertiger 

Partner für den Westen einer möglichen Kolonisation zu entgehen216, und die Utopie, 

ein Reich nach Vorbild eines idealisierten, japanischen Altertums zu erschaffen217, lässt 

eine  ambivalente  Moderne  entstehen,  in  der  die  Dichotomie  modern/traditionell  zu 

einer  dominierenden  wird.  Die  Traditionalität  war  jedoch  keine  historisch 

herbeigeführte,  sondern  eine  erfundene,  um  eine  Gesellschaftsform  und  Ideologie 

210 Vgl.: ebd., S. 95.
211 Vgl.: ebd., S. 96.
212 Vgl.: Getreuer-Kargl, 1997. S. 27f.
213 Vgl.: ebd., S. 28.
214 Vgl.: ebd., S. 27.
215 Vgl.: ebd., S. 28.
216 Vgl.: ebd., S. 27.
217 Vgl.: ebd., S. 28.
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durchzusetzen, die der gewünschten entsprach. Nüchtern betrachtet folgte Japan dabei 

einem  chinesischen  Vorbild  und  die  Positionierung  der  Frau  entsprach  der  einer 

chinesischen Frau.218 Historische Überlieferungen wie jene von weiblichen Tenno im 7. 

und 8. Jahrhundert und selbst die Ausnahmezeit einer weiblichen Regentschaft im 17. 

Jahrhundert wurden unterschlagen, eine weibliche Tenno wurde zu einer Unmöglichkeit 

erklärt.219

Mit 19 Jahren wurden Frauen und Männer volljährig und strafmündig. In einer Ehe 

verlor die Frau ihre Autonomie wieder und wurde vergleichbar mit einem neuen Kind 

der  Familie  des  Ehemanns,  der  sie  von  der  Eheschließung  an  zugehörte.  Die 

Zustimmung des Ehemanns war zu Geldgeschäften,  selbst  mit  dem Privatvermögen, 

und die Korrespondenz mit Ämtern nötig.220

Die allgemeine Schulpflicht wurde 1873 eingeführt und galt für beide Geschlechter. 

Die Bildung der Frau wurde einerseits als Werkzeug zur Ausformung der gewünschten 

Rolle  benutzt,  schon 1890 wurde der  Schulstoff  der  Mädchen von dem der  Jungen 

restlos  unterschieden,  beschnitten  und  mit  anderen,  domestischen  Schwerpunkten 

versehen. Die Bildung der Frau sollte der Familie dienen.221 Andererseits erwies sich die 

Möglichkeit, Schulen zu besuchen, als grundlegend wichtig für alle emanzipatorischen 

Bestrebungen.

Da Arbeit für die Frau nur als Beschäftigung für die Zeit zwischen Minderjährigkeit 

und Hochzeit  angesehen wurde,  klaffte  die  Differenz  zwischen den Gehältern  bzw. 

Löhnen von Männern und Frauen wesentlich auseinander, ein Zustand, der noch in der 

Gegenwart  zu  beobachten  ist.222 Aufgrund  der  Erwartung,  dass  die  Frau  aus  dem 

Arbeitsverhältnis ausscheidet, sobald sie heiratet bzw. eine Familie gründet, wird sie 

nicht  gern  von  Firmen  angestellt.  Zusätzlich  sorgen  eine  schlecht  ausgebaute 

Infrastruktur  zur  Kinderbetreuung  und  die  überwiegend  familiäre  Regelung  der 

Altenbetreuung für einen impliziten Zwang zum Dasein als Hausfrau.223

3_1_2_3 Japanische Frauenbewegungen

Dem  japanischen  Feminismus  wird  oft  ein  Importcharakter  nachgesagt,  er  wird 

verdächtigt, größtenteils aus Europa und US-Amerika zu stammen, doch betrifft dies 

218 Vgl.: ebd.
219 Vgl.: ebd., S. 29.
220 Vgl.: ebd., S. 29f.
221 Vgl.: ebd., S. 34.
222 Vgl.: ebd., S. 44.
223 Vgl.: Lockemann, 2008. S. 78f.
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nur  einige  Startpunkte  im  feministischen  Aktionismus.  Im  allgemeinen  lieferten 

Theorien  amerikanischer  und  europäischer  Feministinnen  Denkanstöße,  die  von 

japanischen Feministinnen aufgegriffen und neu bedacht wurden. Die Gleichsetzung 

beider  Strömungen  kommt  einer  Verharmlosung  gleich,  die  vermutlich  von  den 

japanischen Medien gefördert wurde, durch ihre Repräsentation der neuen japanischen 

Frauenbewegung  nach  dem  Zweiten  Weltkrieg,  der  ūman  ribu  (japanische 

Entsprechung zu Women's Lib),  als  Einzug des amerikanischen Women's Liberation 

Movement in Japan.224

Eine der Grundvoraussetzungen einer Frauenbewegung ist, wie bereits benannt, das 

Bestehen  einer  kollektiven  Identität,  dem  Bewusstsein  einer  Kategorie  Frau,  deren 

Angehörigen  aufgrund  ihres  Geschlechts  und  den  damit  verknüpften  kollektiven 

Erlebnissen zu einer Gruppenbildung fähig sind.225 Diese Grundvoraussetzung war zum 

ersten Mal in der Modernisierung gegeben.

Mit der Moderne, in der die Frau marginalisiert, der ledigen Frau weder der nötige 

Rechtsschutz noch das zustehende Gehalt gegeben wurde und die verheiratete Frau wie 

ein Kind entmündigt war, bildeten sich ab 1885 unter Mittel- und Oberschichtfrauen 

Gruppierungen, die sich mit der Aufwertung der Frauenposition, anhand Bildung und 

gesetzlicher Veränderungen, beschäftigten.226

Andere  Organisationen  beließen  es  nicht  bei  der  Förderung  der  Frau,  sondern 

befassten sich mit gesellschaftlichen Missständen im Allgemeinen, unter ihnen führend 

und nach amerikanischem Vorbild gestaltet die Japan Christian Women's Temperance 

Union.  1900  wurde  durch  ihr  Wirken  ein  Alkoholverbot  für  Minderjährige 

ausgesprochen. Weitere politische Ziele waren die Beseitigung der Prostitution, durch 

ihr  Drängen wurde bereits  vor dem Zweiten Weltkrieg in  mehreren Präfekturen ein 

Prostitutionsverbot  erwirkt,  die  Abschaffung  der  männlichen  Polygamie  und  die 

Aufhebung der Gesetze, die Frauen von politischen Prozessen exkludierten.227

Obwohl  die  Modernisierung  der  japanischen  Regierung  durch  äußeren  Druck 

aufgezwungen  wurde,  startete  sie  innerhalb  der  Bevölkerung  einen 

Demokratisierungsprozess.  Innerhalb solcher politischer Organisationen bildeten sich 

Untergruppen,  welche  gezielt  die  Interessen  von  Frauen  vertraten.  Im  Zuge  der 

224 Vgl.: Mae, Michiko: Frauenbewegungen im japanischen Modernisierungsprozeß. In: Lenz, Ilse 
(Hrsg.): Getrennte Welten, gemeinsame Moderne? Geschlechterverhältnisse in Japan. Opladen: Leske 
+ Budrich, 1997. S. 237.

225 Vgl.: ebd.: S. 212.
226 Vgl.: ebd., S. 215.
227 Vgl.: ebd.
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Demokratiebewegung  reiste  die  Frauenrechtlerin  Kishida  Toshiko durch  ganz  Japan 

und hielt Vorträge zur Forderung nach Gleichberechtigung. Fukuda Hideko setzte sich 

als Sozialistin für die berufliche Selbstständigkeit der Frau ein.228 

In einer Vorreiterrolle kann die Gruppe Seitō-sha (übersetzt Gruppe Blaustrumpf)229 

gesehen werden, ein Zusammenschluss von Literatinnen, deren ursprüngliches Ziel es 

war, der Frau Wertschätzung für ihre eigene Person zu verleihen und ihre verborgenen 

Talente  zum  Vorschein  zu  bringen.  Gegründet  wurde  die  Gruppe  1911  von  fünf 

Absolventinnen der ersten japanischen Frauenuniversität Nihon-Joshi-Daigakkō. Unter 

Leitung  der  Herausgeberin  Hiratsuka  Raichō,  einer  der  Gründerinnen,  brachte  die 

Gruppierung  monatlich  das  Seitō-Magazin  heraus,  in  dem  kritische  fiktive  und 

philosophische Texte zur Stellung der Frau in der Gesellschaft publiziert wurden.230 Die 

Meinungen der mitwirkenden Frauen wichen im einzelnen merklich voneinander ab. 

Allen gemeinsam war jedoch die Ablehnung der Ehefrau- und Mutterrolle als einzig 

lebbares  Konzept.  Stattdessen  betonte  die  Gruppierung  die  Möglichkeit  zur 

Selbstverwirklichung und individuellen Lebensgestaltung.231

In  ihrem Manifest  „Im Anfang war  die  Frau  die  Sonne“  verband  Hiratsuka  den 

Schwund des weiblichen Selbstbewusstseins mit dem Mond. Vermutlich inspiriert vom 

Bild der Sonnengöttin Amaterasu stellt Hiratsuka die eigentliche Frau der Sonne gleich, 

einem Himmelskörper, der von allein scheint. Ihrer Meinung nach bringt die weibliche 

Existenz in der modernen Gesellschaft einen Verfall mit, der Frauen in die Rolle des 

bleichen Mondes drängt, welcher nur das Licht anderer reflektieren kann.232 Das Ziel 

der  literarischen  Gruppierung  war  es,  der  Frau  zu  ihrem  Sonnenwesen 

zurückzuverhelfen. 

Um die selbstbestimmte, autonome Frau vom alten Frauenbild abzugrenzen, wurde 

der Begriff der neuen Frau (atarashii onna) benutzt. Ursprünglich beschrieb die neue 

Frau Ibsens neue Frauengestalten, über die der Dramatiker und Übersetzer  Tsubouchi 

Shōyō 1910  einen  Vortrag  hielt,  doch  wurde  sie  als  Modewort  von  den  Medien 

aufgegriffen  und erhielt  dort  schnell  eine  negative  Konnotation,  sie  wurde  zu  einer 

abwertenden Bezeichnung für die Seitō-Frauen. 1913 übernahmen die Seitō-Frauen die 

Bezeichnung  jedoch,  indem  sie  sich  selbst  als  neue  Frauen  benannten,  und 

instrumentalisierten  den  Begriff  als  identitätsstiftende  Benennung  eines  neuen 

228 Vgl.: ebd.:. S. 214f.
229 Vgl.: ebd.
230 Vgl.: ebd., S. 216.
231 Vgl.: ebd., S. 217.
232 Vgl.: ebd.
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Frauentyps.  Darüber,  was  tatsächlich  neu  an  der  neuen  Frau  ist,  bestand  nie  ein 

Konsens.233

Seit Ende des 19. Jahrhunderts formierte sich die Arbeiterbewegung und ermöglichte 

in  der  ersten  Hälfte  des  20.  Jahrhunderts  die  Gründung  sozialistisch  orientierter 

Frauenzusammenschlüsse.  1916  gründete  der  Arbeiterverband  Yuaikai  eine 

Frauenabteilung, viele andere Vereinigungen folgten.234 Ihre politischen Ziele waren das 

allgemeine Wahlrecht für alle Bürgerinnen und Bürger über 18 Jahren, die Abschaffung 

von frauendiskriminierenden Gesetzen, eine Angleichung des Lohns von Frauen und 

der  Schutz  der  Arbeiterinnen.235 Die  Existenz  unterschiedlicher  sozialistischer 

Frauenbünde wurde unterbunden, als 1930 die Militarisierung in den Fokus von Japans 

Politik  rückte.  1940  wurden  alle  proletarischen  Frauenverbände  aufgelöst  und zwei 

Jahre  später  alle  übrigen  Organisationen  zum  Großjapanischen  Frauenverband 

zusammengefasst.236

Während  des  Zweiten  Weltkriegs  wurden  Frauen,  besonders  Mütter,  zur 

Moralisierung der Soldaten eingesetzt, das machte sie zu Helferinnen und Mittäterinnen 

des  japanischen  Imperialismus.  Die  spätere  Frauenbewegung  thematisierte  diese 

Teilnahme kritisch und distanzierte  sich von der traditionellen Mutterrolle,  die ihrer 

Meinung nach zur Perfektion des (Re-)Produktionsprozesses geformt wurde. Doch die 

erste  Phase  der  neuen  Frauenbewegung  hinterfragte  noch  keine  historische  Genese 

traditioneller Rollenvorstellungen. Die Mütterbewegung, die während den Kriegsjahren 

ihre Söhne zum Kampf ermutigt haben, wird nach dem Krieg zur wichtigsten Stütze der 

Antikriegs- und Antiatombewegung.237

Die  Mitglieder  der  Japanischen  Frauenkonferenz,  der  Frauenorganisation  der 

Sozialistischen  Partei  Japans,  erkannten  bald  die  Aussichtslosigkeit  ihrer 

Anstrengungen  gegen  die  starren  sozialistischen  Denkmuster  und  sympathisierten 

zunehmend mit der neuen linken Bewegung. Daher spalteten sie sich von ihrer Partei ab 

und gründeten die Asien-Frauenkonferenz. Obwohl anfangs nur ehemalige Mitglieder 

der traditionellen sozialistischen Partei an den Treffen teilnahmen, erweiterte sich das 

Feld schnell  auf Frauen mit unterschiedlichen Hintergründen. Die Vielfalt  unter den 

Teilnehmenden ließ die Konferenz zum Forum der neuen Frauenbewegung werden.238

233 Vgl.: ebd., S. 219f.
234 Vgl.: ebd., S.225.
235 Vgl.: ebd., S. 226.
236 Vgl.: ebd.
237 Vgl.: ebd., S. 229.
238 Vgl.: ebd., S. 230.
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Wichtige Anliegen des Plenum waren die Bewusstmachung der Diskriminierung der 

Frauen sowie eine entschiedene Position gegen Diskriminierung und Imperialismus. 

Ihren Kampf gegen Diskriminierung verstanden sie als einen nicht allein auf Frauen 

beschränkten,  sie  solidarisierten  sich  mit  vielen  anderen  benachteiligten 

Gesellschaftsgruppen.239

Die Beeinflussung der neuen japanischen Frauenbewegung wird aus dem Namen 

ersichtlich, den sie zumindest in der ersten, radikalen Phase ihres Bestehens trägt. Der 

Women's Lib, einer  nordamerikanischen feministischen Bewegung, entlehnt wird die 

Bewegung anfänglich ūman ribu genannt, doch trugen die meist von Medien verfälscht 

dargestellten Inhalte der feministischen Aktionen in Nordamerika und Europa mehr zu 

einer Bewusstmachung und Identifikationsmomenten als zur Gestaltung des Programms 

bei. Die Ziele des japanischen Feminismus unterscheiden sich in vielen Punkten von 

den westlichen Ideen, könnten aus europäischer Sicht als konservativ und reaktionär 

missgedeutet werden, doch beinhalten radikale Reformierungsforderungen und scharfe 

Kritik an der Moderne.240 Der Grundsatz, der den japanischen Feminismus rückgerichtet 

scheinen lässt, ist seine Betonung der Differenz statt der Gleichheit der Geschlechter. 

Während populäre Zweige des westlichen Feminismus die grundsätzliche Gleichheit 

von Mann und Frau in den Vordergrund stellen, beharrt das japanische Pendant auf dem 

Unterschied und betont die Wichtigkeit, die Frau als Frau zu fördern und dem Mann 

gleichzustellen.241

In  1975,  dem  Internationalen  Jahr  der  Frauen,  wird  das  Thema  der 

Gleichberechtigung Regierungsangelegenheit. Eine Kommission zur Frauenfrage wird 

gegründet  und  zwei  Jahre  später  folgt  ein  Aktionsplan  zur  Frauenförderung.  Viele 

Frauen  stellen  sich  gegen den  Aktionsplan  der  Regierung  und wollen  eigene  Pläne 

entwerfen.  Daraus  entsteht  die  Gruppe  Frauenaktion  und  eine  neue  Phase  des 

japanischen Feminismus der Nachkriegszeit.242

Die neue Verfassung nach dem Krieg garantiert die formale Gleichberechtigung der 

Geschlechter,  doch  fragt  sich  die  neue  Frauenbewegung,  ob  sich  diese 

Gleichberechtigung nicht in einer Form der Gleichmachung aller Menschen auf Frauen 

negativ auswirken könnte. Sie stellt sich die Frage, ob es notwendig ist, die Gesellschaft 

grundlegend zu ändern, um der Frau ihr Leben als Frau zu ermöglichen. Das Wort für 

239 Vgl.: ebd.
240 Vgl.: ebd., S. 231.
241 Vgl.: ebd., S. 233.
242 Vgl.: ebd., S. 232f.
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die angestrebte ganzheitliche Lebensführung als Frau ist onna (übersetzt Frau).243

Entscheidend  für  diese  Erlangung  einer  kompletten  weiblichen  Existenz  ist  die 

Aufhebung der Partialisierung der Frau, die nur ihre für Produktionsprozesse nützlichen 

Anteile wie die Gebärfunktion als Mutter und die Funktion als Sexualobjekt in bemüht 

perfektionierter  Form  zurücklassen.  Die  neue  Frauenbewegung  sieht  in  der 

gesellschaftlichen Instrumentalisierung der Frau jedoch keine Repressionsabsicht durch 

den Mann, sondern erkennt, dass durch die Kontrolle der weiblichen Sexualität auch die 

männliche  Sexualität  gesteuert  und  in  produktivitätsbegünstigende  Bahnen  gelenkt 

werden soll.244

In der Debatte um das Abtreibungsverbot zwischen 1972 und 1974 wird die Logik 

des Produktivitätsprinzips kritisch analysiert. Das Gesetz verbot Abtreibung mit dem 

Zusatz, dass finanzielle Gründe das Verbot aufhoben. 1970 und 1972 sollte das Gesetz 

dahingehend abgeändert  werden, dass der  Schwangerschaftsabbruch aus  finanziellen 

Gründen nicht mehr möglich sein sollte, dafür wurde er legal im Fall einer erhöhten 

Wahrscheinlichkeit,  dass  das  Kind  geistig  oder  körperlich  behindert  sein  könnte.245 

Hauptkritikpunkt  an  der  Gesetzesänderung  war  die  Offensichtlichkeit  eines  latenten 

Zwangs  vonseiten  der  Regierung  auf  Frauen,  nur  der  Norm entsprechende  Kinder 

auszutragen. Die Frauenbewegung stellt sich gegen die Abänderung des Gesetzes und 

fordert  die  Entscheidungsfreiheit  der  Frau,  wenn  es  um  Abtreibung  geht.  Diese 

Entscheidungsfreiheit ist erst dann gegeben, wenn gesellschaftliche Strukturen die Frau 

nicht  mehr  zu  der  einen  oder  anderen  Wahl  zwingen  würde,  sondern  wenn  die 

Gesellschaft zu einer gewandelt wurde, in der eine Frau ihr Kind gebären kann. Daher 

strebt die japanische Frauenbewegung eine Gesellschaftsform an, in der eine Frau jeden 

Teil ihres Wesens, u. a. ihre Sexualität gemeinsam mit ihrer Gebärfähigkeit, ausleben 

kann und in der auch andere benachteiligte Gruppen wie Kinder, Behinderte, Alte und 

Minderheiten ein menschenwürdiges Leben führen können.246

Eine geschlossene Frauenbewegung gibt es in Japan gegenwärtig nicht, doch betreibt 

eine  offizielle  Frauenpolitik  öffentliche  Frauenförderungsmaßnahmen,  die  in  der 

Bevölkerung für Fragen der weiblichen Emanzipation Aufmerksamkeit schafft. Darüber 

hinaus  führen  einzelne  Themen  der  Frauenforschung  zu  gesellschaftlichen 

Diskussionen und werden auch von den Medien aufgegriffen. 247

243 Vgl.: ebd., S. 234.
244 Vgl.: ebd.
245 Vgl.: ebd., S. 235.
246 Vgl.: ebd., S. 236.
247 Vgl.: ebd., S. 240.
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Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass der japanische Feminismus wegen 

seinem nachhaltigen Beharren auf die Geschlechtsdifferenz und einer grundlegenden 

Berechtigung  der  geschlechtlichen  Arbeitsteilung  aus  westlicher  Sicht  leicht  als 

konservativ  verstanden  werden  könnte,  obwohl  er  vermutlich  nur  ein  alternatives 

Streben nach einer Realität ist, in der Frauen ein individuell gestaltetes und erfülltes 

Leben  führen  können.  Dementsprechend  war  Androgynie  innerhalb  der 

Frauenrechtsbewegungen kein populäres Thema und obwohl zum Beispiel Hiratsuka 

sich in einem frühen Text weder als männlich noch als weiblich sieht248, wurde aus dem 

Denken  abseits  des  Geschlechtskörpers,  der  Anzweiflung  einer  direkten, 

obligatorischen  Verbindung  von weiblich  mit  Frau  und männlich  mit  Mann in  den 

vorherrschenden feministischen Theorien kein nutzbares Konzept.

3_1_2_4 Genderforschung in Japan

Ähnlich  der  ersten  geschlossenen  feministischen  Bewegung  im  Japan  der 

Nachkriegszeit  wird  auch  die  wissenschaftliche  Annäherung  an  das  Thema  vom 

europäischen  bzw.  amerikanischen  Vorbild  inspiriert,  die  Inhalte  sind  jedoch  nicht 

kritiklos  übernommen  worden.  Auch  die  Wahrnehmung  aus  dem  europäisch-

amerikanischen Raum, welche die Frauenforschung als Ergebnis und wissenschaftliche 

Ausprägung  der  feministischen  Frauenbewegung  erkennt,  wird  in  Japan  kontrovers 

betrachtet. Aufgrund der kurzen Lebensdauer der ūman ribu ist ihr auslösender Moment 

für den wissenschaftlichen Zugang keine notwendige Herleitung, einige Forscher_innen 

betrachten es sogar als überflüssig, ihre Existenz überhaupt zu erwähnen.249

Die negative Repräsentation der Frauenbewegung in den Medien, ihre Anfeindung, 

nicht nur von Seiten vieler Männer, sondern auch unter Frauen, machen die Setzung der 

ūman ribu an den Beginn des Fachgebiets der japanischen Frauenforschung zu einer 

mutwilligen Einladung für Abwertung und Trivialisierung der Forschung. Selbst unter 

aktuellen Frauenbewegungen ist es nicht ungewöhnlich, sich von ihrem Vorläufer aus 

den frühen 1970er Jahren abzugrenzen. "The existing women's movement, which saw 

itself  as  "respectable",  became  defensive  and  often  expressed  its  distaste  for  the 

proponents of ūman ribu, labeling them as "deviant" and "disruptive"."250

Die Frauenforschung in Japan lässt sich in zwei Gebiete aufspalten, die sich lang als 

248 Vgl.: ebd., S. 216.
249 Vgl.: Fujieda, Mioko; Fujimura-Fanselow, Kumiko: The Meanung of Women's Studies in Japanese: A 

Semantic Problem. In: Fujimura-Fanselow; Kameda, Atsuko (Hrgb.): Japanese Women. New 
Perspectives on the Past, Present, and Future. New York: The Feminist Press, 1995. S. 158f.

250 Ebd., S. 159.

61



deutlich voneinander getrennt angesehen haben, der joseigaku und der fujin mondai 

kenkyu. Joseigaku bedeutet frei  übersetzt  Frauenwissenschaft,   fujin mondai kenkyu 

entspricht der Forschung zur Frauenfrage.251 Diese Forschungsrichtung existiert bereits 

seit Beginn des 20. Jahrhunderts und behandelte als Hauptgegenstand die Bildung von 

Mädchen und Frauen, die Arbeitssituation von Frauen und historische Untersuchungen 

zur Herkunft des japanischen Frauenbilds und der Entstehung ihrer gesellschaftlichen 

Stellung.252

Joseigaku hingegen entstand als Folge des steigenden kritischen Interesses an der 

Rolle der Frau im Zuge der gesteigerten Sichtbarkeit durch die Frauenbewegung, das 

Internationale  Frauenjahr um 1975 und der  Beschäftigung der UN mit  der globalen 

Situation ab den 1970er Jahren. Ihre Schwerpunkte lagen im Bereich soziokultureller 

und  psychologischer  Forschungsfragen,  sie  bezweifelten  die  Zweckhaftigkeit  der 

impliziten Geschlechtertrennung in Arbeitswelt und dem gesellschaftlichen Leben.253

Durch  die  Zuordenbarkeit  zu  verschiedenen  Generationen  der  Frauenbewegung, 

wobei  fujin  mondai  kenkyu  eher  der  ersten,  joseigaku  der  zweiten  Welle  in  Japan 

zuzuordnen ist, bestanden die Forschungsdisziplinen lang auf eine Differenzierung ihrer 

Gebiete. Gegenwärtig sind es nur noch zwei unterschiedliche Bezeichnungen für ein 

Fach, wobei die Bezeichnung joseigaku die bevorzugte geworden ist.254

Ab  Mitte  der  1970er  Jahre  existierte  ein  soziologischer  Zugang  zur 

Geschlechterfrage.  Als  Ergebnis  von  Auslandsreisen  werden  mit  feministischen 

Aktionspraktiken  auch  das  Konzept  einer  auf  Geschlecht  konzentrierten 

Forschungsdisziplin eingeführt.  1985 wurde zum ersten Mal eine eigene Sektion für 

Gender  auf  einem soziologischen  Kongress  eingerichtet.255 Der  Großteil  der  frühen 

Frauenforschung bestand aus einer intensiven Auseinandersetzung mit der europäisch-

amerikanischen  Geschlechtertheorie,  erst  in  den  1990ern  konzentrierte  sich  die 

Forschung anhand  empirischer Erhebungen im eigenen Land stärker auf die spezifisch 

japanische Situation. Untersuchungen zur Situation der Frau innerhalb der Familie, in 

der Arbeitswelt und in politischen bzw. sozialen Bewegungen wurden durchgeführt. Die 

Konzentration  auf  die  Übersetzung und Rezeption  ausländischer  theoretischer  Texte 

wurde  als  unpraktikabel  zur  Unterstützung  gesellschaftsverändernder  Bewegungen 

erkannt, zur Mitwirkung an einer politischen Eingriffnahme und daraus resultierenden 

251 Vgl.: ebd., S. 156.
252 Vgl.: ebd.
253 Vgl.: ebd., S. 158.
254 Vgl.: ebd.
255 Vgl.: Getreuer-Kargl, 2003. S. 67.
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möglichen  Verbesserung  der  Lebenssituation  von  Frauen  in  Japan  musste  der 

Schwerpunkt  auf  empirische  Untersuchungen  gegenwärtiger  struktureller 

Diskriminierungen gelegt werden.256

In den Untersuchungen der Geschlechterforschung lassen sich drei unterschiedliche 

Vorgehensweisen erkennen, jene, die das Verhältnis zwischen den Geschlechtertypen 

Frau und Mann in den Mittelpunkt  stellen,  jene,  die  einen historischen Blickwinkel 

wählen, und jene, welche die Geschlechterbeziehungen als grundlegenden Einfluss auf 

die  Bildung  von  gesellschaftlichen  Strukturen  und  deren  Wandel  sehen.257 Ein 

Schwerpunkt  im  Forschungsgebiet  sind  dabei  die  Versuche  einer  Aufhebung  der 

Dichotomie  Körper/Geist,  die  Erforschung  ihrer  historischen  Entstehung  und  ihre 

Manifestation  in  Körperwahrnehmung  und  wissenschaftlichen  Paradigmen  der 

Gegenwart258.  Ein  weiteres  Hauptinteresse  gilt  Reproduktionstechnologien  und  der 

Reproduktionsfähigkeit,  der  Institutionalisierung  und  Regulierung  der  menschlichen 

Fortpflanzung  und  ihrer  Auswirkung  auf  gesellschaftliche  Grundannahmen  und 

-strukturen.  In  Verbindung  damit  wurde  das  Klonen  als  ungeschlechtliche 

Reproduktionsmöglichkeit untersucht.259

3_1_2_5 Die Rolle des modernen Manns

Um zu  erkennen  und  untersuchen  zu  können,  wie  eine  Frau  als  männlich  oder 

zumindest  männlicher  als  das  vorgesehene Rollenbild  wahrgenommen wird,  welche 

Indikatoren  zu  dem Schluss  führen,  eine  Frau  sei  androgyn oder  chūsei,  muss  klar 

dargestellt werden, wo in Japan das akzeptierte Verhaltensgebiet der Frau endet und das 

des  Mannes  beginnt.  Roberson  schreibt  dazu  in  seinem  Vorwort  zu  einer 

Beitragsammlung über Maskulinität im gegenwärtigen Japan, „According to Japanese 

folk  ideologies  of  gender,  masculinity  is  constructed  in  complementary  contrast  to 

femininity in  a discourse,  which naturalizes  gender  roles  and attributes.“260 Wie die 

unterschiedlichen Lebensrealitäten von Männern und Frauen naturalisiert und normiert 

werden, konnte bereits anhand der Herausbildung der vom Mann klar differenzierten 

weiblichen Rolle  gezeigt  werden.  Die Frau als  Besitzerin des  gebärfähigen Körpers 

256 Vgl.: ebd., S. 67f.
257 Vgl.: ebd., S. 68.
258 Vgl.: ebd., S. 70f.
259 Vgl.: ebd., S. 72f.
260 Roberson, James; Suzuki, Nobue: Introduction. In: Roberson, James; Suzuki, Nobue: Men and 

Masculinities in Contemporary Japan. Dislocating the Salaryman Doxa. London (u. a.): 
RoutledgeCurzon, 2003. S. 8.
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wird – konfuzianischen Ideen folgend, die das Leben der Frauen aus der Kriegerklasse 

am stärksten beeinflusst haben – als vermeintlich zanksüchtiger, dummer Mensch von 

Männern domestiziert, beaufsichtigt, an Männer weitergegeben und in ihren Aufgaben 

auf den Haushalt und das Familienleben beschränkt. Ihre vorrangigste Pflicht ist  im 

modernen  Japan  eine  perfekte  Hausfrau  und  weise  Mutter  darzustellen.  Aus  den 

gleichen Quellen entwickeln sich die zentralen Anforderungen an den idealen Mann, 

angelehnt an das Bushido, Ehrenkodex der ehemaligen Kriegerschicht.  Die obersten 

Gebote sind Pflichterfüllung, Loyalität, Selbstaufopferung sowie mentale und physische 

Beständigkeit.261 Während die Frau das perfekte Heim zuzusichern hat, wird vom Mann 

Aufopferung  für  die  Firma  oder  eine  andere  Arbeitsumgebung  erwartet.  Als 

bekanntestes Rollenbild ist  dabei  der salaryman zu nennen,  der Büroangestellte,  ein 

Stereotyp, der in  erster Linie  für die Mittelschicht nachlebbar  ist.  „The salaryman / 

kigyô  senshi  [corporate  warrior]  figure  in  many  ways  embodied  the  notion  of  the 

Japanese male as the archetypal heterosexual husband / father and producer / provider.“
262 Als Oberhaupt der Familie hat er die Geldmittel für ein gutes Leben zur Verfügung 

zu stellen, während er dem Betrieb mit Hingabe dienen muss.263

In  Opposition  zur  Frauenrolle  wird  dem  typischen  Mann  die  Fähigkeit  zur 

Kinderaufzucht  oder  zur  Erledigung  haushälterischer  Tätigkeiten  abgesprochen. 

Hausfrauen,  die  sich  mit  dem  populären  Rollenbild  identifizieren,  erwarten  diese 

speziellen  Unfähigkeiten  von  Männern  und die  natürliche  Begabung  ihrer  selbst  in 

diesen Gebieten. Ein Mangel an Geschick zur Handhabung des Haushalts lässt die Frau 

nicht nur unfeminin, sondern darüber hinaus maskulin wirken. Die aktive Beteiligung 

des  Manns  am  Haushalt  hingegen  lässt  seine  Aufopferungsfähigkeit  der  Arbeit 

gegenüber  in  Zweifel  geraten.264 Mangelndes  Engagement  kann existenzgefährdende 

Konsequenzen nach sich ziehen.

„Middle-class masculinity meant carrying none of the day-to-day-responsibility for 
the family. The corporate warrior stayed away at the 'front', fighting the battle in the 
competition with other organisations and nations, and a man who resisted would be left 
behind in the contest.“265

261 Vgl.: Dasgupty, Romit: Creating Corporating Warriors. The salaryman and masculinity in Japan. In: 
Asian Masculinities. The meaning and practice of manhood in China and Japan. London: 
RoutledgeCurzon, 2003. S. 120.

262 Ebd., S. 119.
263 Vgl.: Liddle, Joanna; Nakajima, Sachiko: Rising Suns, Rising Daughters. Gender, Class and Power 

in Japan. London (u.a.): Zed Books (u.a.), 2000. S. 240.
264 Vgl.: ebd.
265 Ebd., S. 241.
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Die Übernahme von Anforderungen des Kriegerkodex' durch Unternehmen erfolgte 

in  der  Nachkriegszeit.  Die  Pflichten  der  Kriegerklasse aus  der  Edo-Zeit  gingen bei 

Anbruch  der  Meiji-Restauration  zunächst  nur  auf  das  Militär  über.  Erst  die 

Wirtschaftskrise  nach  dem  Zweiten  Weltkrieg,  die  Notwendigkeit  eines  schnellen 

Wiederaufbaus  und  einer  effektiven  Anpassung  an  die  Weltwirtschaft  schuf  den 

Angestellten, der einem vormodernen Vasallen gleich nur für sein Unternehmen lebt.266

Die Kritik von Seiten der Frauenbewegung an der Vereinnahmung des Manns durch 

seinen Arbeitgeber führte zu einem neuen Phänomen, welches „das sara“ genannt wird. 

Viele Neupublikationen, überwiegend von Männern geschrieben, beschäftigen sich mit 

der neuen Möglichkeit. Sie erzählen von Angestellten, die nach einigen Jahren aus dem 

Unternehmen aussteigen, um eine neue Karriere zu beginnen, die ihnen ein erfüllteres 

persönliches  Leben  ermöglicht.  In  den  Büchern  wird  das  Recht  von  Männern  auf 

Unabhängigkeit,  die  Teilnahme  an  dem  Leben  ihrer  eigenen  Kinder  sowie  die 

Wahrnehmung  einiger  Pflichten  im  Haushalt  beworben.267 Dieses  Vorgehen 

widerspricht  dem Treueideal,  das  für  Angestellte  gilt,  der  lebenslangen Bindung an 

einen Betrieb.

3_2 Pathologisierung der Homosexualität

Ende  des  19.  Jahrhunderts  führte  die  Öffnung  Japans  zum  Import 

naturwissenschaftlicher,  darunter  vieler  medizinischer  Inhalte  aus  dem  Westen. 

Besonders  am  Gebiet  der  Medizin  waren  deutsche  Modelle  vorherrschend.268 

Dementsprechend  beeinflussten  deutschsprachige  Theorien  zu  Sexualität  und 

Geschlecht die japanische Wahrnehmung. Viele japanische Student_innen absolvierten 

ihre  Ausbildung in  Deutschland,  "Between 1870 and 1905,  a  total  of  448 Japanese 

students attended Berlin University alone, of whom 30 percent read law and 42 percent 

medicine"269, während deutsche Ärzte und Professoren an der medizinischen Fakultät 

der Universität von Tokyo vorherrschten. Zusätzlich sorgte die Restriktion englischer 

Ideen  während  dem  Pazifikkrieg  für  den  Bestand  deutscher  Paradigmen  und 

Terminologie  bis  in  die  Nachkriegszeit.270 Natürlich  darf  diese  Anlehnung  nicht  als 

266 Vgl.: ebd., S. 240.
267 Vgl.: Douglas, Charles (u. a.): The Changing Portrait of Japanese Men. In: Fujimura-Fanselow, 

Kumiko (u. a.): Japanese Women. New Feminist Perspectives on the Past, Present, and Future. New 
York: Feminist Press at CUNY, 1995. S. 229f.

268 Vgl.: McLelland, 2005. S. 18.
269 Ebd.
270 Vgl.: ebd., S. 19.
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kritiklose  Übernahme  deutscher  Forschungsinhalte  verstanden  werden,  sondern  als 

Instrumentalisierung solcher Theorien zur Unterstützung und als Belege für japanische 

Theoretiker_innen.

Unter  anderem  wurden  Texte  zur  Sexualforschung  eingeführt,  unter  ihnen  die 

Arbeiten  von  Freud,  der  eine  Unterscheidung  zwischen  normaler  und  perverser 

Sexualität begünstigt. Besonders den vorangegangenen Prinzipien von nanshoku, Erotik 

unter  Männern,  und der in  enger Verbindung zur männlichen Prostitution stehenden 

Travestie  wurden unter  dem Vorwurf,  feudal  und überholt  zu sein,  ein Platz  in  der 

modernen Gesellschaft abgesprochen.271

Während  in  der  Edo-Zeit  geschlechtliche  Beziehungen  zwischen  Männern  und 

Jungen,  als  Teil  vieler  Lebenskonzepte  und  auch  käuflich  zu  erlangen,  Regeln 

unterworfen waren – die Penetration stand ausschließlich entweder dem älteren Partner 

in einem Kontakt über die Grenze von Generationen hinweg oder dem Partner in der 

Männerrolle bei Verkehr mit einem Transvestiten zu – gab es für sexuelle Kontakte 

unter Frauen weder einen eigenen Begriff noch Einschränkungen. Obwohl diese Form 

des  sexuellen  Kontaktes  oft  beschrieben und bildlich  dargestellt  wurde,  vorwiegend 

durch männliche Künstler und vermutlich für ein männliches Publikum, und bekannt 

war, dass solche Dienste von Frauen für Frauen angeboten wurden, waren sie in den 

Begriff für verschiedengeschlechtlichen Sex, joshoku, mit eingeschlossen.272

Sexueller Kontakt wurde in der Edo-Zeit unlösbar mit der Penetration verbunden. 

Nanshoku,  geschrieben  mit  den  Zeichen  für  Mann  und  Erotik,  bezog  sich  auf  die 

Penetration  eines  Manns.  Joshoku,  geschrieben  als  Frau  und  Erotik,  bezeichnete 

sexuelle Praktiken, bei der eine Frau penetriert wurde. Ob dies durch einen Mann oder 

eine Frau geschah, war für die Benennung indifferent. Sowohl in Edo als auch in Osaka 

gab es Dildos zu kaufen, die zur Gestaltung des sexuellen Kontakts zwischen Frauen 

gedacht waren.273 Es bestand keine Notwendigkeit,  sich auf eine Form des sexuellen 

Kontakts zu beschränken, die Vorlieben einer Person waren kein definierendes Element 

ihrer Persönlichkeit. 

Erst  in  der  Moderne,  mit  Übernahme  westlicher  Konzepte,  wurde  Sexualität  zu 

einem  Faktor  in  der  Charakterisierung  von  Personen.274 Homosexualität  wurde  als 

Sammelbegriff  für  gleichgeschlechtliche  Sexualität  übernommen  und  inkludierte 

271 Vgl.: ebd., S. 20.
272 Vgl.: ebd., S. 17f.
273 Vgl.: ebd., S. 17.
274 Vgl.: ebd., S. 19f.
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schwule sowie lesbische Praktiken. Dōseiai, das für gleichgeschlechtliche Liebe steht, 

beinhaltet  beide  anfänglich  als  pervers  erachtete  Formen  der  Homosexualität,  doch 

durch  seine  Betonung  von  ai,  Liebe,  wird  es  vorwiegend  für  lesbische  Sexualität 

verwendet, da diese für emotionaler und spiritueller als schwule Liebe erachtet wird.275 

Unter  diese  Bezeichnung  fielen  unter  Anderem  auch  die  S-Beziehungen  zwischen 

Schulmädchen. Für schwule Sexualität hielt sich der Begriff nanshoku zur Betonung 

des angenommenen fleischlichen Schwerpunkts der Liebe bis in die 1960er. Schließlich 

wurde er von moderneren Lehnwörternnnn wie homo, von homosexuality, und gei, von 

gay, abgelöst.276

Anhand der Übernahme westlicher Werte wurde Heterosexualität in der Moderne zur 

Norm  erhoben,  streng  von  homosexuellen  Praktiken  separiert  und  in  die  neuen 

Rollenkonzepte für Frauen und Männer eingeschlossen. Abweichendes Verlangen bzw. 

Verhalten wurde als pervers pathologisiert. Vermutlich begünstigt durch die Aufwertung 

der Jungfräulichkeit und die Übernahme eines Konzepts der reinen, spirituellen Liebe 

durch die Mädchenkultur wurde die  Homoerotik unter jugendlichen Mädchen jedoch 

nicht als gefährlich wahrgenommen, sondern als unkörperliche Liebe verharmlost und 

akzeptiert.

3_3 Homosexualität unter Frauen

Für  erwachsene  Frauen,  die  auch  nach  Abschluss  der  Adoleszenzphase  in  S-

Relationships  mit  der  Erweiterung um sexuelle  Praktiken bleiben wollten,  entlehnte 

sich der japanische Wortschatz die Bezeichnung rezubian, in Entsprechung zu lesbian. 

Als  Spezifikation  des  lesbischen  Rollenbildes  besitzt  die  japanische  Subkultur  ein 

Äquivalent  zum  Butch-Femme-System  der  europäischen  und  US-amerikanischen 

Subkulturen, das neko-tachi-System. Tachi als Abkürzung für tachiyaku zeigt bereits in 

seiner  Benennung  Ähnlichkeit  zum  otokoyaku  der  Takarazuka  Revue,  übersetzt 

bedeutet es führender Mann. Neko ist das Wort für Katze und entspricht der femme.277 

Tatsächlich wurde von Experten wiederholt die Takarazuka Revue der Gründung und 

Förderung des neko-tachi-Systems angeklagt.278

Weitere benutzte Wörter sind oneesama für ältere Schwester und imoto für jüngere 

Schwester, ein Begriffspaar, das klar auf seine Ursprünge aus der Shōjo bunka verweist, 

275 Vgl.: ebd., S. 20.
276 Vgl.: ebd., S. 21.
277 Vgl.: Robertson, 2013. S. 413.
278 Vgl.: ebd.
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oder die entlehnten Wörter butchi und fuemu für butch und femme.279

Lesbische Existenzen und Beziehungen werden als Verfehlungen dem Staat und der 

Familie gegenüber vorwiegend verdeckt gelebt. Die Ablehnung ihnen gegenüber beruht 

nicht auf religiösen Einwänden, sondern auf Angst vor einer weiblichen Sexualität, die 

nicht  auf  Männer  ausgerichtet  ist  und  auf  Mutterschaft  hinausläuft,  somit  folglich 

außerhalb der hegemonialen Frauenrolle in der Gesellschaft gelebt werden muss und 

das  soziale  Gefüge  untergräbt.  Daher  leben  viele  homosexuelle  Frauen  in  Ehe  mit 

einem Mann oder bemühen sich, in ihren gleichgeschlechtlichen Beziehungen durch die 

Verkleidung einer Partnerin als Mann wie ein heterosexuelles Paar zu wirken.280 

Einzelne Gruppierungen, bestehend aus Lesben, aus homosexuellen Personen beider 

Geschlechter  oder  Frauengruppen,  setzen  sich  für  eine  breitere  Wahrnehmung  und 

Akzeptanz gegenüber queeren Lebenskonzepten ein. In ihrem Text für die japanische 

Frauenbewegung  schreibt  Hara  Minako  1996,  „Over  20  grassroots  groups  and 

newsletters for lesbian/bisexual women now exist in the Tokyo area. [...] At least ten 

major Cities throughout Japan have one or more lesbian/gay groups."281 Viele Probleme 

für  lesbische  Frauen  sieht  sie  deckungsgleich  mit  allein  lebenden  Frauen,  wie 

unterbezahlte Arbeit, mangelnde Karrierechancen und daraus folgend die weitgehende 

finanzielle Abhängigkeit von den Eltern.282 Zur Zeit der Verfassung des Textes scheinen 

Anfeindungen und Ignoranz gegenüber lesbischen Frauen keine Seltenheit gewesen zu 

sein,  so  berichtet  Hara  Minako  von  medizinischer  Literatur,  die  weibliche 

Homosexualität als Geisteskrankheit sieht, welche unter anderem durch die Erfahrung 

sexueller Gewalt ausgelöst werden kann, von der Behandlung offen lesbischer Frauen 

als  potentielle  Quellen  sexueller  Gewalt  gegenüber  anderen  Frauen  und  ihrem 

folgenden Ausschluss aus Frauenräumen.283 

Die  Verbindung  weiblicher  Homosexualität  zu  Cross-Dressing  als  Re-Enactment 

vorgefertigter heterosexueller Ordnungen und zur Verhüllung der lesbischen Identität ist 

offensichtlich.  Eine  Vergleichsziehung zur  Takarazuka Revue drängt  sich daher  auf, 

darf  jedoch nicht leichtfertig  betrieben werden. In ihrer  Stellung als  gesellschaftlich 

akzeptierte Plattform für Cross-Dressing stellt die Takarazuka Revue in ihren Reihen 

keine  alternative  Lebensführung  als  heterosexuelle,  d.  h..  als  heterosexueller  Mann 

279 Vgl.: ebd.
280 Vgl.: ebd.
281 Hara, Minako: Lesbians and Sexual Self-Determination. In: Ampo: Voices from the Japanese 

women's movement. Armonk, NY (u. a.): Sharpe, 1996.  S. 129.
282 Vgl.: ebd., S. 129f.
283 Vgl.: ebd., S. 131f.
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getarnte,  Lesbe zur  Verfügung,  sondern (re-)präsentiert  ausschließlich heterosexuelle 

Beziehungen auf der Bühne.

Obwohl der körperliche Aspekt lesbischer Liebe in ihrer Subsumierung unter dōseiai 

in den Hintergrund gerückt wird, bestand jedenfalls noch in den 1990er Jahren eine 

misstrauische  Haltung,  auch  seitens  von  Frauen,  gegenüber  den  zu  erwartenden 

Manifestationen weiblicher, auf Frauen gerichteter Sexualität. Vermutlich liegt eben in 

dieser Spaltung die Unklarheit. Während weibliche Sexualität als vorwiegend geistige, 

romantische, unkörperliche verharmlost wird, ist die auf Frauen gerichtete Sexualität, 

die  der  Norm  gehorchend  von  Männern  ausgehen  soll,  als  fordernde,  körperliche 

wahrzunehmen.  Vermutlich  liegt  in  diesem  Zwiespalt  die  durchgehende  Leugnung 

jeglichen lesbischen Begehrens seitens vieler Expert_innen in den Untersuchungen zu 

S-Relationships und der Takarazuka Revue begründet.

3_4 Shōjo bunka

Die  Meiji-Zeit  brachte  unter  zahlreichen  anderen  Neuerungen  das  adoleszente 

Schulmädchen hervor.284 Durch die allgemeine Schulpflicht wurde Grundbildung für 

alle  Bevölkerungsschichten  geschlechtsunabhängig  verpflichtend.  Bereits  vor  der 

Moderne  bestanden  Möglichkeiten  einer  intellektuellen  Ausbildung  für  Mädchen, 

jedoch  in  stark  eingeschränktem  Rahmen  und  nur  für  die  Oberschicht.  Das 

Bildungsangebot an Mädchen erweiterte sich in der Meiji-Periode und brachte einen 

neuen  Frauentyp  hervor,  der  zunächst  keinen  klar  definierbaren  Platz  innerhalb  der 

Gesellschaft hatte und ideologisch integriert werden musste. Um die Entstehung des 

neuen  Frauentyps  einbetten  zu  können,  ist  es  notwendig,  den  Unterbau,  das 

Bildungsangebot an Frauen, näher in Augenschein zu nehmen.

3_4_1 Historischer Wandel der Frauenbildung

Erst seit Beginn der Heian-Zeit (794 n. Chr.) gibt es Institutionen, die als Teil eines 

Schulsystems angesehen werden können, mit der Daigaku, einer Hochschule für die 

Söhne bedeutender adeliger Familien, und den Provinzschulen, in welchen die Söhne 

weniger  bedeutsamer  Häuser  unterrichtet  wurden.  In  Spezialschulen  wurde 

medizinisches Wissen, Massage, Astrologie, Pharmazie, Musik und Pantomime gelehrt, 

diese konnten auch von Frauen besucht werden.285

284 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 14.
285 Vgl.: Langer-Kaneko, 1991. S. 83.
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In adeligen Familien war es üblich, dass alle Mitglieder schreiben und lesen lernten 

sowie Allgemeinwissen in den Gebieten Literatur, Musik, Kunst, Umgangsformen und 

Hoftanz besaßen, die Anforderungen richteten sich ebenso an Frauen. Besonders das 

auswendige Rezitieren von Gedichten und das Entwerfen eigener Gedichte waren am 

Hof ein beliebter Zeitvertreib, in Dichter-Wettbewerben traten Frauen wie Männer an.286

Die Ausbildung fand in Form von Privatunterricht statt, durch den Vater oder einen 

Privatlehrer. Das Ergebnis war eine hohe Anzahl berühmter, gebildeter Frauen, die als 

Schriftstellerinnen  oder  politisch  einflussreiche  Damen  des  Hofs  bedeutsam  genug 

waren,  um  geschichtlich  überliefert  zu  werden.  Eine  der  bedeutendsten 

Schriftstellerinnen ist Murasaki Skikibu, die Verfasserin des bekannten Romans Genji 

monogatari, das die Geschichte des Prinzen Genji erzählt. Sie äußerte sich kritisch über 

eine andere Hofdame, Sei Shonagon, die bereits mit 20 Jahren eine bekannte Dichterin 

war und im Ruf stand, komplizierte chinesische Schriftzeichen lesen zu können, welche 

selbst  den  meisten  Männern  unbekannt  waren.  Scheinbar  war  Sei  aufgrund  einer 

altklugen, besserwisserischen Art unbeliebt am Hof, Murasaki äußert sich verächtlich 

über Seis scheinbare Allwissenheit, daher lebte die Zeitgenossin, sobald ihr Dienst am 

Hof  beendet  war,  zurückgezogen.  Sie  galt  wegen  ihrem  unfraulichen  Verhalten, 

darunter ihre Vorliebe für Alkohol, als arrogant.287 Gebildete, bedeutsame, komplizierte, 

individuelle  Frauen waren demnach vermutlich  keine  Seltenheit  in  der  Oberschicht. 

Besonders die Fujiwara-Familie, die lange über ihre weiblichen Angehörigen großen 

Einfluss  auf  den  Kaiser  hatten,  legten  Wert  auf  eine  umfassende  Ausbildung  der 

Mädchen. Murasaki Skikibu war entfernt verwandt mit ihnen, die Kaiserin zu ihrer Zeit 

war  ebenso  von  den  Fujiwara.  Fujiwara  Akiko,  Gemahlin  von  Kaiser  Ichijo, 

versammelte Schriftstellerinnen um sich. Sie studierte den Buddhismus und trat mit 38 

Jahren, nach dem Tod ihres Manns, in ein buddhistisches Kloster ein.288

Die adelige  Frau führte  in  der  Heian-Zeit  durch ihren offiziellen  Ausschluss  aus 

politischen Prozessen und ihre Entbindung von der Hausarbeit durch Bedienstete ein 

Leben in Muße, in dem sie sich der Kunst, dem Schreiben und Musizieren, widmen 

konnte. Der Muße entsprangen viele bedeutsame Frauengestalten, deren Werke bis in 

die Gegenwart rezipiert werden.289

Ab  dem  11.  Jahrhundert  wurde  die  Politik  zunehmend  von  Kampfhandlungen 

286 Vgl.: ebd., S. 84f.
287 Vgl.: ebd., S. 85f.
288 Vgl.: ebd., S. 86.
289 Vgl.: ebd., S. 87.
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bestimmt,  Wissenschaft  und  Kunst  traten  in  der  Welt  der  Aristokratie  in  den 

Hintergrund.  Die  Kriegerklasse  der  Samurai  gewann  an  Bedeutung.  Abseits  vom 

militärischen  Training,  das  die  erste  Stelle  in  der  Erziehung  einnahm,  wurden  die 

Samurai-Kinder von buddhistischen Mönchen unterwiesen. Dabei war für Mädchen nur 

die  Unterweisung  in  den  richtigen  Umgangsformen  und  in  haushälterischen 

Fertigkeiten  wichtig.  Für  Frauen  war  ein  würdevolles,  bescheidenes,  unterwürfiges 

Wesen Pflicht. Zusätzliche Bildung für die Frau galt als gefährlich.290

Erst  in  der  Edo-Zeit  kehrte  das  Interesse  an  Bildung  und  einem weitreichenden 

System zur Unterweisung aller Gesellschaftsklassen zurück. Im 17. Jahrhundert wurden 

terakoys,  buddhistische  Tempelschulen,  gegründet,  die  auch  von  Mädchen  besucht 

werden durften. Kinder erhielten dort eine Grundausbildung in Lesen und Schreiben. In 

einigen  Schulen  oder  in  Privathäusern  unterrichteten  Frauen  Mädchen  in 

Hauswirtschaft und Nähen. Abgesehen davon war die Ausbildung klassenabhängig. So 

erhielten  Kinder  von  Kaufleuten  Unterricht  in  Arithmetik  und  dem  Verfassen  von 

Geschäftsbriefen.291 Da Frauen im Handel durchgehend eine aktive Rolle spielten, war 

der  Zugang  zur  notwendigen  Bildung  in  der  Klasse  der  Kaufleute  für  beide 

Geschlechter gesichert.292

Die  Verhaltensregeln,  nach  denen  Frauen  zu  leben  hatten,  blieben  dieselben 

konfuzianisch geprägten, die unter der Prämisse der Minderwertigkeit der Frau auf die 

Unterwerfung  unter  den  Willen  des  Manns  bestanden.  Intellektuelle  Bildung,  in 

Literatur und Kunst, blieb der Frau größtenteils verschlossen.293

Nach  Übernahme  der  Meiji-Regierung  wurde  ein  umfassendes,  einheitliches 

Bildungssystem  errichtet.  Auch  Frauen  wurden  ermutigt,  eine  Grundbildung  zu 

erlangen. Da sich mit der Öffnung westliches Gedankengut schnell verbreitete, beruhten 

die ersten Modelle für ein Bildungssystem am französischen System. 1872 wurde eine 

vierjährige Schulpflicht für alle Kinder erlassen und die erste Höhere Mädchenschule 

gegründet.294 Die Grundbildung erhielten die  Kinder in  gemischten Schulen,  für  die 

höhere  Bildung  wurden  sie  nach  Geschlecht  getrennt.  Der  Stoff  war  zugunsten 

nationalistischer Inhalte verfälscht. Der Lehrplan für Mädchen und Jungen unterschied 

sich  von Anfang an.  Die  Mädchen hatten  in  der  Grundschule  das  zusätzliche  Fach 

Handarbeiten. In den höheren Schulen blieben die Mädchenschulen jenen für Jungen in 

290 Vgl.: ebd., S. 91.
291 Vgl.: ebd., S. 92.
292 Vgl.: ebd., S. 96.
293 Vgl.: ebd., S. 96.
294 Vgl.: ebd., S. 101.
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ihrem Niveau deutlich unterlegen und eigene Mädchenfächer wie Haushaltslehre und 

Moral wurden unterrichtet. Darüber hinaus wurde Mädchen erlaubt, Fächer, die ihnen 

zu schwierig sind, auszulassen.295 Andere neue Schultypen waren die Handwerksschule 

für Mädchen (Jokōjō) sowie die englische Schule (Shin-ei-gakkō). 1875 wurde die erste 

staatliche Schule zur Grundschul-Lehrerinnenausbildung gegründet. Zu ihrer Zeit war 

sie die höchste Ausbildung, die einer Frau möglich war.

Eine wichtige Rolle spielten die seit 1868 entstehenden Missionsschulen, die Jungen 

und  Mädchen  denselben  Stoff  beibrachten,  der  Englisch,  Geschichte,  westliche 

Lebensweise  und  Kultur,  Geografie,  Mathematik  und  Geometrie  umfasste.296 Diese 

Schulen wurden von der Regierung wegen ihrem abweichenden Curriculum und der 

fehlenden  Bürgererziehung  zur  Loyalität  gegenüber  dem  Kaiser  und  der  Nation 

abgelehnt. Das 1890 herausgegebene kaiserliche Edikt zur Erziehung entzog Schulen, 

die sich der nationalistischen Erziehung verweigerten, ihren Status als richtige Schulen, 

sie  wurden  nur  als  equivalent  zu  jenen  angesehen.  Kinder  aus  Missionarsschulen 

konnten  demnach  keine  weiterführenden  Schulen  besuchen.  Daraufhin  sank  die 

Schülerzahl der Missionarsschulen rasant.297

Mori Arinori war erster Erziehungsminister Japans. Seine Politik war ungewöhnlich 

progressiv.  Mori  betonte  die  Wichtigkeit  von  gleichen  Chancen  für  Frauen  im 

Bildungswesen.298 Eine  neue  Verordnung  für  Höhere  Schulen  um  1890  legte  den 

Grundstein für eine ernstzunehmende Hochschulausbildung für Frauen. Im selben Jahr 

wurde eine Schule zur Ausbildung der Lehrerinnen für Sekundarschulen geöffnet.299

Vereinzelt ließen Universitäten wie die 1886 gegründete Tokyo-Universität, die 1929 

gegründete Hiroshima-Universität und wenige private Universitäten Frauen von Anfang 

an zu, die Quote blieb jedoch sehr niedrig. Als die Bedeutsamkeit einer universitären 

Ausbildung von der Wirtschaft erkannt wurde, kamen zunehmend private Universitäten 

hinzu.  Davon  wurde  speziellen  Einrichtungen  für  Frauen  wie  dem Japan  Women's 

College und dem Tokyo Women's college der Universitätsstatus jedoch verweigert.300

Während der Phase der Taishō-Demokratie von 1912 bis 1926 herrschte eine liberale 

Stimmung zur Frauenbildung vor und viele Schulen für Frauen wurden gegründet, zu 

295 Vgl.: ebd., S. 103.
296 Vgl.: ebd., S. 104.
297 Vgl.: ebd., S. 105.
298 Vgl.: Swale, Alistair: The Political Thought of Mori Arinori. A Study of Meiji Conservatism. 

Midsomer Norton: Routledge, 2013. S. 64.
299 Vgl.: Langer-Kaneko, 1991. S. 103.
300 Vgl.: Liddle, 2000. S. 195.
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Medizin, Zahnmedizin, Pharmazie, Sport, Kunst und Hauswirtschaft. Der Trend wurde 

unterbrochen,  als  Japan begann,  sich  auf  den Krieg  vorzubereiten.  Wieder  trat  eine 

umfassende Bildung in den Hintergrund.  Frauen wurden in Fabriken gebraucht,  zur 

Produktion von Nahrungsmitteln,  Kleidung oder Waffen.  Verheiratete Frauen sollten 

zuhause bleiben, um sich ganz auf ihre Reproduktionspflicht zu konzentrieren, ledige 

Frauen arbeiteten in der Rüstungsindustrie.  Nach Kriegsende wurden Anstrengungen 

unternommen,  arbeitende  Frauen  so  schnell  wie  möglich  in  den  häuslichen  Raum 

zurückzudrängen.301

Nach  der  Niederlage  im  Zweiten  Weltkrieg  zwang  die  US-amerikanische 

Besatzungsmacht  die  japanische  Regierung,  um  das  Entstehen  eines  für  die  USA 

akzeptablen demokratischen Systems zu begünstigen, zur gesetzlichen Gleichstellung 

der Frau in allen Belangen, auch in der Bildung. Nationalistische und Militaristische 

Inhalte verschwanden aus den Lehrbüchern, der Moralunterricht wurde abgeschafft, die 

allgemeine Schulpflicht wurde auf neun Jahre erhöht.302 Die Änderungen hielten bis 

1952, als die Besatzungsmacht abrückte. 1956 verstärkte die Regierung ihre Kontrolle 

über  die  Schulen  wieder,  griff  in  den Inhalt  von Lehrbüchern  ein  und brachte  den 

Moralunterricht  zurück.  Doch  sie  revidierte  nicht  das  in  der  Verfassung  verankerte 

Anrecht von Frauen auf dieselben Bildungschancen wie Männer. Ungleichheiten wie 

gläserne Decken und männerdominierte Bereiche sind nach wie vor Realität in Japan.

3_4_2 Die adoleszente Schülerin und ren'ai

Durch die  Öffnung Japans kamen viele  neue Ideen in das Land,  unter  ihnen die 

westliche  Idee  der  geistigen  Liebe.  Diese  Liebe  (ren'ai)  widerspricht  dem  alten, 

buddhistischen Bild der Liebe, das auf Lust (iro) und Emotion (ninjō) basiert.303 Das 

Aufeinanderprallen alter und neuer Vorstellungen kann besonders deutlich an der neuen 

Liebesliteratur der Meiji-Zeit erkannt werden.

Da die Form der Liebe neu ist, muss auch das Objekt, auf das sich das Gefühl richtet, 

ausgetauscht  werden.  Während  in  der  fiktionalen  Literatur  der  Edo-Periode  Liebe 

mehrheitlich in den Rotlichtvierteln verwirklicht wurde und das Begehren auf Geisha 

gerichtet war, versucht die Literatur der Meiji-Zeit ein rein intellektuelles, respektvolles 

Liebesinteresse auf die Töchter aus Mittel- bis Oberklassenfamilien zu richten.304

301 Vgl.: Langer-Kaneko, 1991. S. 111.
302 Vgl.: ebd., S. 113.
303 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 16.
304 Vgl.: ebd., S. 17.
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Die jungfräuliche, gebildete, westlich gekleidete Oberstufenschülerin, welche ebenso 

eine Neuerung der  Moderne  darstellt  wie ren'ai,  ist  dem begehrenden Mann geistig 

ebenbürtig.  Sie  versucht  nicht  durch  Kunst  und  Witz  oder  körperliche  Reize  zu 

verführen wie es ihre Mutter getan hätte, sondern führt geistreiche Konversation. Die 

Verbindung zwischen Frau und Mann soll mehr eine geistige als eine körperliche sein, 

entsprechend dem Ideal christlicher Liebe. Die Adaption eines solchen Liebeskonzepts 

fällt  den  modernen  Autoren  zu  Beginn  schwer,  ihre  romantischen  Helden  enden 

vorwiegend in Selbstmord oder Ratlosigkeit. Die geistige Liebe wird jedoch eines der 

wichtigsten  Elemente  der  sich  neu  entwickelnden  Mädchenkultur.305 Das 

Liebesinteresse bleibt an adoleszente Schülerinnen gerichtet, doch statt Männern sind es 

andere Schülerinnen, die sie verehren.

1899 wurde ein Gesetz zur Regulierung und Vereinheitlichung von Hochschulen für 

Mädchen  erlassen.  In  Folge  erhöhte  sich  die  Zahl  solcher  Schulen  und  ihrer 

Schülerinnen schnell. In erster Linie besuchten Mädchen der Mittel- und Oberschicht 

die weiterführenden Schulen, in dem Alter zwischen 13 und 18 Jahren. Mit steigender 

Zahl  wurde  das  Besuchen  einer  sekundären  Bildungseinrichtung  für  Mädchen  der 

gehobenen Gesellschaftsschicht zur Norm.306

Während  viele  Grundschulen  gemischt  waren,  wurden  die  Kinder  in  den 

fortführenden  Schulen  nach  Geschlecht  getrennt,  aufgrund  des  unterschiedlichen 

Lehrplans und dem steigenden Wert von Jungfräulichkeit für Mädchen. Das importierte 

medizinische Wissen aus dem Westen kennt ein Hymen, das bewahrt werden kann. Die 

Erkenntnis bringt im 20. Jahrhundert ein ähnliches Interesse an Unberührtheit hervor 

wie  es  im  Westen  gang  und  gebe  ist.  Das  Wort  Shōjo,  das  ursprünglich  nur  eine 

unverheiratete Tochter bezeichnet hatte, die bei ihren Eltern lebte, wird nun zu Jungfrau 

umgedeutet.307 Um die Unberührtheit zu wahren, wurden adoleszente Schülerinnen und 

Schüler streng voneinander segregiert.

 Besonders Missionarsschulen hatten das Vertrauen der Eltern durch ihre strengen 

Regeln,  mit  denen die  christliche  Verwaltung den Kontakt  zum anderen  Geschlecht 

einschränkte.308 In  solchen  von Idealen  wie  Keuschheit  und Eleganz geprägten,  auf 

Mädchen limitierten Räumen entstand eine eigene,  westlich geprägte Subkultur,  mit 

einer eigenen Umgangssprache, die viele Anleihen aus dem Englischen aufwies, und 

305 Vgl.: ebd., S. 29.
306 Vgl.: ebd., S. 30.
307 Vgl.: Mae, 1997. S. 221.
308 Vgl.: Shamoon, 2012.S. 30f.
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einer  Symbolik,  die  von  christlichen  Elementen  durchsetzt  ist.309 Das  Shōjo bunka 

(Shōjo bürgerte sich als Bezeichnung für das jugendliche, jungfräuliche Mädchen ein) 

bildete  sich  in  den  Schulen  heraus  und  erhielt  durch  die  steigende  Anzahl  von 

Mädchenmagazinen eine schulübergreifende Plattform.

Zu  Beginn  des  20.  Jahrhunderts  entdeckten  Druckmedien  bisher  vernachlässigte 

Konsumentengruppen  für  ihre  Produkte.  Magazine,  die  sich  speziell  an  Kinder, 

männliche oder  weibliche  Jugendliche  bzw. Hausfrauen richteten,  wurden verlegt.310 

Die Magazine, die sich an jugendliche Mädchen richteten, passten ihren Tonfall den 

Umgangsformen  an  Mädchenschulen  an,  gestalteten  sie  mit  und  ließen  auch  ihre 

Leserinnen  mitgestalten,  durch  Leserbriefe  und  Schreibwettbewerbe.311 Dadurch 

etablierten sich genuine Stilelemente, deren Gebrauch bis zu aktuellen  Shōjo-Manga-

Titeln  nachzuverfolgen  ist.  Illustrationen  aus  jenen  Magazinen  prägen  das  neue 

Mädchenbild  nachhaltig.312 Die  zugelassenen  Gefühlswelten  der  Mädchen 

verwirklichen ren'ai, die reine, geistige Liebe, als unsterbliche freundschaftliche Liebe 

zwischen zwei Schülerinnen.

Obwohl zum Beschreiben der  liebevollen Beziehung zwischen zwei  Freundinnen 

und in ihrer Kommunikation miteinander eine romantische Sprache benutzt wird, die 

auf ein körperliches Begehren schließen lässt, ist nicht vorgesehen, dass diese Liebe zu 

einer  sexuellen  Beziehung  führt.  Trotzdem  gelten  implizite  Regeln,  die  für 

Paarbeziehungen  typisch  sind.  Ein  Mädchen  kann  nicht  zu  mehr  als  einer  ihrer 

Kolleginnen eine solche Bindung haben, die Beziehungsform muss also exklusiv sein. 

Wenn  der  eine  Part  ein  anderes  Mädchen  anhimmelt,  wird  das  als  Verrat  und 

Trennungsgrund  verstanden.  Unter  Schülerinnen  wurden  solche  Beziehungen  esu 

kankei, S-Beziehungen, oder kurasu esu, von Class S abgeleitet, genannt.313 Durch das 

gemeinschaftliche  Kommunikationsmittel  normierte  sich  Shōjo bunka  und  seine 

Bräuche, sodass S-Beziehung die bevorzugte Bezeichnung für die innige Freundschaft 

wurde. Davor waren viele andere Begriffe im Umlauf wie omu (Herkunft unbekannt) 

oder  shisu (von „sis“  als  umgangssprachliche Kurzform zu „sister“).314 Das  S in  S-

Beziehung begründet sich ebenfalls mit „sister“, es kann jedoch auch für „Shōjo“, wie 

Robertson in ihrem Buch zur Takarazuka Revue fortfährt, für „sex“, vermutlich im Sinn 

309 Vgl.: ebd., S. 32.
310 Vgl.: ebd., S. 29.
311 Vgl.: ebd., S. 48.
312 Vgl.: ebd., S. 82.
313 Vgl.: ebd., S. 35.
314 Vgl.: ebd.
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von  Geschlecht,  und  für  das  deutsche  Wort  „Schöne“  (japanisches  Lehnwort  sesu) 

stehen.315 Auf diese Weise codierten die Schülerinnen ihre Beziehungen. Von Sexologen 

des  beginnenden  20.  Jahrhunderts  wurde  der  Term  dōseiai (übersetzt 

gleichgeschlechtliche  Liebe)  konkret  zur  Beschreibung  dieses  neue  Phänomens 

entworfen  und  im  Einklang  mit  Freuds  Theorien  im  Bereich  der 

Entwicklungspsychologie für ein typisches Verhaltensmuster während der pubertären 

Phase gehalten.316

In gesellschaftlich akzeptierbaren S-Beziehungen ging es vorrangig um Gleichheit. 

Unzulässig  war  die  Adaption  männlichen  Verhaltens  durch  eines  der  Mädchen,  das 

Tragen  männlicher  Kleidung  sowie  das  Nutzen  männlicher  Sprache.  In  der 

Öffentlichkeit  und  akademischen  Welt  wurden  diese  Beziehungen  als  enge 

Freundschaften gesehen. Die wahrgenommene Sehnsucht war, ein Mädchen zu finden, 

das Ähnlichkeiten aufweist, den selben Kleidungsstil oder die selben Interessen hat und 

somit  einer  gleichen  oder  bessere  Version  der  Partnerin  entspricht.  Die  reguläre 

Schuluniform schuf dafür den idealen Untergrund.317

In  den  Leserbriefen  und  Geschichtsserien,  die  in  Magazinen  erschienen,  ist  die 

Gleichheit kein vorrangiges Thema. In der Regel idealisiert eine jüngere Schülerin eine 

ältere derselben Schule und bezeichnet sie als ihre große Schwester (oneesama). Die 

Beziehung  zu  einer  oneesama  entspricht  nicht  der  zu  einer  besten  Freundin,  von 

welcher  mehrere zulässig  sind.  In  der  Beschreibung der  Gefühle innerhalb  einer  S-

Beziehung gibt es viele Anleihen aus dem idealisierten Konzept von ren'ai.318 

Durch die getrennten Lebenswelten von männlichen und weiblichen Jugendlichen 

und  der  Missbilligung  von  vorehelichem  Sex  etablierte  sich  Anfang  des  20. 

Jahrhunderts  ein  gleichgeschlechtliches  Konzept  von  Liebe,  das  die  japanische 

Mädchenkultur nachhaltig prägte und zu einer Vorliebe von Gleichheit, unabhängig von 

einer persönlichkeitsprägenden sexuellen Orientierung, führte.  Diese Orientierung an 

gleichgeschlechtlicher als ehrlicher, idealer Liebe kann die für das Genre des  Shōjo-

Manga typische, auffällige Ähnlichkeit in der Darstellung von Jungen und Mädchen 

und  die  große  Beliebtheit  der  erotischen  Liebesgeschichten  zwischen  Jungen  oder 

Männern mitbegründen.

315 Robertson, 1998. S. 68.
316 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 35.
317 Vgl.: ebd., S. 37.
318 Vgl.: ebd., S. 38.
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3_4_3 Takarazuka Revue und die androgyne Frau

Der  Mädchenchor  in  Takarazuka  ist  ursprünglich  gegründet  worden,  um  den 

ehemaligen  Kurort  Takarazuka  wiederzubeleben.  Ein  direktes  Interesse  an  dem 

Aufleben  hatte  der  Unternehmer  und  späterer  Kabinettsminister  Kobayashi  Ichizo, 

Gründer der Hankyu Eisenbahnlinie und Besitzer einiger Kaufhäuser. Um den Gewinn 

seiner Unternehmen zu steigern, rief er 1913 nach Vorbild der Mitsukoshi-Kaufhäuser 

in  Osaka,  die  einen Knabenchor als  Attraktion unterhielten,  einen Mädchenchor ins 

Leben. Anfangs gehörten diesem Chor 20 Mädchen im Alter zwischen 12 und 15 Jahren 

an, für die er eine Ausbildung in Tanz und Gesang organisierte, um mit ihnen Opern 

aufzuführen. Ihre erste Benennung war Takarazuka Chor (Takarazuka shokatai), änderte 

sich aber bereits nach fünf Monaten in Takarazuka Girls' Opera Training Association 

(Takarazuka  shōjokageki  yoseikai).319 1919  wurde  die  Ausbildungsstätte  Takarazuka 

Musikakademie gegründet und 1939 vom Revuetheater abgespalten. Trotzdem gehören 

die  beiden  Unternehmen  untrennbar  zusammen,  da  der  Abschluss  der  Akademie 

verpflichtend für die Aufnahme in die verschiedenen Ensembles der Revue sind.320

Da Schauspielerinnen noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit einem unmoralischen 

Lebensstil und Prostitution in Verbindung gebracht wurden321, Kobayashi jedoch eine 

breitere Demografie ansprechen wollte,  etablierte er  ein Bild der Takarasiennes,  das 

dem neuen Bild  der  Shōjo  entsprach und daher  demselben  Wertesystem folgte  wie 

Shōjo bunka. Reinheit und Unschuld wurden idealisiert. Kobayashi legte Wert darauf, 

die Mädchen seines Chors aus Mittel- und Oberschicht zu rekrutieren, um den Eindruck 

sauberer, ungefährlicher Familienunterhaltung zu verstärken. Obwohl die Takarazuka 

Revue, wie Mädchenmagazine, von Männern gegründet und verwaltet wurde, entstand 

die Illusion eines exklusiven Raums, in dem sich Mädchen ausdrücken und austauschen 

konnten.322 Diese Räume beeinflussten die  Shōjo-Kultur und bestimmten maßgeblich 

den Grundton der Shōjo-Manga nach dem Zweiten Weltkrieg.

Derzeit  führt  die  Revue  sowohl  westliche  als  auch  östliche  Musicals  und 

Gesangsnummern  sowie  eigens  für  die  Revue  verfasste  Stücke  hauptsächlich  im 

Großen Theater in Takarazuka und auf der kleineren Bühne in Tokyo auf.323 Obwohl 

öfter  über  die  Möglichkeit  diskutiert  wurde,  Jungen  oder  Männer  in  die  Revue  zu 

319 Vgl.: Robertson, 1998. S. 5.
320 Vgl.: ebd.
321 Vgl.: ebd., S. 7.
322 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 46.
323 Vgl.: Robertson, 1998. S. 7.
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inkludieren, blieb die Revue ein reines Frauenensemble.324 Die Männerrollen werden 

von  otokoyaku,  den  Männerdarstellerinnen,  gespielt,  die  Frauenrollen  von 

musumeyaku,  den  Frauendarstellerinnen.325 Den  otokoyaku  gilt  die  besondere 

Aufmerksamkeit der zum Großteil weiblichen Fangemeinde.

Otokoyaku  stellen  den  perfekten  Mann  dar326,  vergleichbar  den  onnagata  des 

Kabuki-Theaters, die ein Idealbild der Frau wiedergeben. Während die Darstellung von 

Männern zu Beginn allen Mädchen möglich gewesen ist,  das heißt,  noch keine fixe 

Zuschreibung  bestand,  war  der  Unterschied  zwischen  Männer-  und  Frauenrollen 

weniger  signifikant.  Es  war  den Mädchen verboten,  kurze  Haare  oder  Perücken zu 

tragen,  daher  wurden  die  langen  Haare  zurückgekämmt  oder  unter  Hüten  und 

Ähnlichem  verborgen.  Die  fehlende  Distinktion  zwischen  den  Geschlechtern 

begünstigte die Konstruktion eines Raums, in dem Liebe sicher, da ungeschlechtlich, 

und den Anforderungen der Mädchenkultur entsprechend inszeniert werden konnte.327 

Erst nach 1932, ausgelöst durch Ashiko Kadota, die erste Takarasienne, die sich die 

Haare  schneiden  ließ,  durften  otokoyaku  ihre  Haare  kurz  tragen.328 Aktuell  ist  die 

Darstellung von Männerrollen deutlich von jenen der Frauen abgehoben. Otokoyaku 

orientieren sich sowohl an westlichen als auch östlichen Vorbildern, der Fokus liegt auf 

dem Stereotyp am stärksten entsprechenden Männern bzw. männlichen Sexsymbolen, 

unter  ihnen  Ishihara  Yuchiro,  Ichikawa  Ennosuke,  Hasegawa  Kazuo,  Alain  Delon, 

Maurice Chevalier, Clark Gable, James Dean, Elvis Presley, Marlon Brando und Jack 

Nicholson329, um sich in Körpersprache und Ausdruck so weit wie möglich anzunähern.

Die Ausbildung in der Akademie dauert zwei Jahre. Wenn die Mädchen eintreten, 

sind  sie  in  der  Regel  zwischen  15  und  19  Jahren  alt.330 Im ersten  Jahr  lernen  die 

Schülerinnen  gemeinsam  die  Grundelemente  des  Musicalspiels.  Nach  diesem  Jahr 

erhalten die Mädchen ihr Bühnengeschlecht. Männerdarstellerinnen werden aufgrund 

von Merkmalen ausgewählt, die sie begünstigen, den perfekten Mann darzustellen, wie 

ein hoher und schmaler Körperbau, eine tiefe, rauchige Stimme, auch die Persönlichkeit 

spielt eine Rolle. Da die Persona des otokoyaku auch unter den Schülerinnen beliebt ist, 

versuchen viele, sich durch gezielte Handlungen für den Weg zu prädestinieren, z. B. 

324 Vgl.: ebd., S. 223.
325 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 45.
326 Vgl.: Miyamoto, Naomi: The Takarazuka Revue. Its Star System and Fans' Support. In: Mitsui, Toru 

(Hrsg.): Made in Japan. Studies in Popular Music. New York: Routledge, 2014. S. 27.
327 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 47.
328 Vgl.: Miyamoto, 2014. S. 27.
329 Vgl.: Robertson, 1998. S. 12f.
330 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 45.
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durch Rauchen ihre Stimme aufzurauen.331

Die Revue besteht derzeit aus fünf Ensembles, denen verschiedene Performancestile 

oder Grundstimmungen nachgesagt werden. Die Namen dieser Truppen sind Hanagumi 

(Blumentruppe),  Tsukigumi  (Mondtruppe),  Yukigumi  (Schneetruppe),  Hoshigumi 

(Sterntruppe)  und  Soragumi  (Kosmostruppe).332 Einer  sechsten,  der  Senkatruppe, 

werden Darstellerinnen zugeordnet, die keinem bestimmten Ensemble angehören und 

flexibel  in  allen  Truppen für  einzelne  Produktionen  eingesetzt  werden.  Ihr  gehören 

begabte  Takarasiennes  an,  die  als  zu  alt  für  die  Teilnahme  an  der  Revue  erachtet 

werden, die Kompanie jedoch nicht verlassen wollen. 

Seit den 1980ern hat jede der regulären Gruppen Topstars, auf die das besondere 

Augenmerk gelegt wird. Sie sind die wichtigste Symbolfigur zur Repräsentation der 

Truppe nach außen.333 Diese Topstars sind ein otokoyaku und eine musumeyaku, die in 

aufgeführten Stücken typischerweise die männliche und weibliche Hauptrolle erhalten. 

Somit wird die Wahrnehmung einer über die verschiedenen Shows gelegten genuinen 

Liebesgeschichte begünstigt, die diese beiden Topstars, die auch Golden Combination 

(goruden  combi)  genannt  werden334,  aneinanderbindet.  Trotzdem  begrenzt  sich  das 

Fandom nicht auf die vorpräparierten Paare, nicht einmal auf otokoyaku-musumeyaku-

Kombinationen, sondern verbindet in ihren medialen Produkten ebenso oft otokoyakus, 

seltener musumeyakus, in romantischen Freundschaften.

Die Takarazuka Revue reproduziert mit Fokus auf dem klaren Unterschied zwischen 

Frauen  und  Männern  ein  traditionelles,  heterosexuelles  Rollenverständnis,  das  sich 

selbst zu unterminieren scheint, mit der exklusiv weiblichen Besetzung. In westlichen, 

besonders feministischen Interpretationen wird daher oft mit hoffnungsvollem Unterton 

die  Realisation  einer  Aufhebung  aller  Differenzen  und  die  Etablierung  einer 

geschützten, weiblichen, sogar lesbischen Kultur vermutet. Die Dokumentation Dream 

Girls  präsentiert  die  Revue  implizit  als  lesbisch-feministisches  Theater  mit 

ausgewählten Clips aus Interviews und Einblicken in das Privatleben der Takarasiennes.
335 Die Deutung trifft sicher nicht zu. Das Training der otokoyaku, um keinen Mann, 

sondern  das  Idealbild  eines  Mannes  zu  repräsentieren,  und  zusätzlich  jenes  der 

musumeyaku,  die  ebenso  wenig  Frauen,  sondern  die  männliche  Vorstellung  einer 

perfekten  Frau  spielen  sollen,  zeigt  die  Intention  zur  Wahrung  der  traditionellen 

331 Vgl.: Robertson, 1998. S. 12f.
332 Vgl.: ebd., S. 7.
333 Vgl.: Miyamoto, 2014. S. 28.
334 Vgl.: Robertson, 1998. S. 10.
335 Vgl.: ebd., S. 41.
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Rollenbilder. 

3_5 Die Veränderung des Geschlechterverhältnisses

Die machtvolle Stellung der Frau, die Immoos im kultischen Bereich zu sehen meint, 

kann leicht widerlegt werden. Die Verbindung von weiblichem Geschlecht und dem 

Dienst für die Welt der Geister und Gottheiten ist vielleicht noch im Brauchtum von 

Volksreligionen und in ihrer priesterlichen Funktion innerhalb vieler Neuer Religionen 

zu erkennen, doch war die Verbindung von Beginn an in vielen Formen durch Männer 

beaufsichtigt.  Das  Hime-Hiko-System, in  dem die Frau mit  dem Überirdischen,  der 

Mann mit dem Irdischen kommuniziert,  lässt  Misstrauen darüber entstehen, wessem 

Willen diese Paarbildung tatsächlich folgt.

Buddhismus und Konfuzianismus sehen Frauen als minderwertig an und der Anstieg 

ihrer  Einflussnahme beschnitt,  in  indirekt  proportionalem Verhältnis,  die  Rechte der 

Frau.  Die  gegen  Ende  des  19.  Jahrhunderts  gegründeten  Neuen  Religionen  zeigen 

feministische Tendenzen zu einem Umdenken der gesellschaftlichen Frauenrolle, doch 

mit  der  Modernisierung  in  der  Meiji-Zeit  und  besonders  im  Zuge  der 

Kriegsvorbereitungen gaben die weiblichen Führungen zunehmend das Kommando an 

männliche  Nachfolger  weiter.  Die  neuen  Kulte  schlossen  sich  dem  allgemeinen 

Rollenverständnis an und mahnten zur Treue des Manns gegenüber dem Kaiser und zur 

Treue der Frau gegenüber dem Mann.

Seit  den erzwungenen Reformen durch die  amerikanische  Besatzungsmacht  nach 

dem Zweiten Weltkrieg ist die Frau dem Mann per Gesetz gleichgestellt, doch führen 

strukturelle Vorbedingungen zur Einhaltung streng getrennter Geschlechterrollen. Hohe 

Anforderungen lassen den Mann den Großteil seines Lebens in der Arbeit verbringen, 

während  ungenügendes  Angebot  zur  Kinder-  und  Altenversorgung  sowie  die 

Diskriminierung  durch  Unternehmen  der  Frau  den Einstieg  ins  Berufsleben  schwer 

machen. 

In der Muromachi-Zeit wurden Frauen die meisten Rechte genommen, die ihnen die 

Kamamura-Zeit  noch  zugestanden  hat.  Die  Gesellschaft  wurde  patriarchal  und  das 

Familienverständnis patrilinear. Trotzdem unterschieden sich die Situationen noch von 

gesellschaftlicher  Klasse  zu  Klasse  und  von  Region  zu  Region.  Mit  der  Meiji-

Restauration  verschwanden  die  Unterschiede  und  Frauen  wurden  den  ehemaligen 

Regeln für Frauen der Kriegerklasse unterstellt.

Gleichzeitig förderte die rechtliche Gleichheit aller Frauen eine kollektive Identität, 
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die  zu  den  ersten  Zusammenschlüssen  führten.  Obwohl  die  Gruppen  zunächst  auf 

allgemeine Verbesserungen gesellschaftlicher Missstände konzentriert waren, bildeten 

sich Forderungen nach politischem Mitspracherecht und rechtlicher Gleichstellung mit 

dem Mann heraus.  Besonders im Fahrwasser sozialistischer  Bewegungen entstanden 

politische Frauenvereinigungen. 

Nach  dem  Zweiten  Weltkrieg  inspirierte  die  amerikanische  Lib-Bewegung  zum 

Wiederaufgriff feministischer Bestrebungen. Zentrale Themen waren die Ermöglichung 

eines  frauenwürdigen  Lebens  durch  die  Veränderung  von  Gesellschaftsstrukturen, 

welche  die  Frau  ausschließlich  als  Werkzeug  zur  Reproduktion  sehen  und  in  ihre 

Mutterrolle  drängen,  eine  Verbesserung  der  rechtlichen  Lage  der  Mutter  sowie 

Fördergelder  für  die  Mutterschaft.  Währenddessen  macht  sich  unter  Männern  die 

Forderung nach mehr Freizeit bemerkbar, der Wunsch, am Familienleben teilhaben zu 

können und mehr als nur Arbeitnehmer zu sein.

In der Meiji-Zeit hat sich das Bildungssystem erweitert und regulär neben Jungen 

auch Mädchen mit  eingeschlossen.  Durch die Zunahme von Mädchen,  die  nach der 

gemischten  Grundschule  in  fortführende  Mädchenschulen  wechselten,  entstand  ein 

intimer, exklusiver Raum, in den nur Mittel- und Oberschülerinnen Zutritt hatten und in 

dem  Gleichheit  zum  leitenden  Motiv  wurde.  Gleichgeschlechtliche  Liebe  wird 

glorifiziert  und  selbst  in  verschiedengeschlechtlichen  Konzepten  gesucht.  Jungen 

werden  zu  Mädchen  umgedeutet,  Männer  von  Frauen  dargestellt.  Dieser  Subkultur 

prägt das Erscheinungsbild des Shōjo-Manga.
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4 Comicforschung

Das Medium Comic ist lang von der Medienforschung ignoriert worden. Erst vor 

kurzem haben sich neben den Kompendien und historischen Untersuchungen Ansätze 

zu einem theoretischen Unterbau der Comicanalyse etabliert. Das einflussreichste Werk 

ist Scott McClouds Comic zu Grundelementen und Stilmitteln von Comics, die eine 

vollständige Sammlung medienspezifischer Phänomene wiedergibt, diese benennt und 

vorläufige Subkategorien für sie anbietet. Vielsagend ist der Untertitel „Die unsichtbare 

Kunst“, da es lange nicht für notwendig erachtet wurde, einen eigenen Begriffspool für 

die  Analyse  von  Comics  zu  schaffen.  Stattdessen  wurden  Begriffe  aus  anderen 

Fachbereichen entlehnt,  aus der  Kunstgeschichte,  Filmwissenschaft,  Textanalyse und 

ähnlichen.  Die Eigenheiten des intermedialen Mediums wurden versucht,  mit  denen 

anderer einzelner Medien gleichzustellen, um bereits etablierte Analysewerkzeuge zu 

adaptieren.

In Europa erscheinen seit den 1970er Jahren Versuche, eine analytische Grundlage 

für die Comicforschung zu schaffen.336 In Japan erscheinen die ersten Ansätze in den 

1980ern.337 Eine der grundlegenden Probleme des Mediums ist seine Definition. Die 

Abgrenzung  der  medialen  Produkte,  die  als  Comics  bezeichnet  werden,  von  z.B. 

Bildern  oder  Animationen  ist  je  nach  Setzung  des  Fokus  unterschiedlich.  Kure 

Tomofusa sieht in Comics eine „narrative Sequenz von Bildern, die sich aus einzelnen 

Panels zusammensetzt“338 oder „eine Bildabfolge, die aus dem Zusammenwirken von 

Linearität  und Gesamtschau resultiert“.339 Für Oshiro Yashitake tritt  der sequenzielle 

Charakter  in  den  Hintergrund,  er  sieht  alle  Bilder  als  Comic  an,  die  sich  durch 

Übertreibung, Verkürzung, Verfremdung und Humor auszeichnen. Folglich ist in seiner 

Definition der Comic nicht notwendigerweise ein erzählendes Medium.340

Will Eisner beschreibt den Comic in seiner Arbeit Comic & Sequential Art allgemein 

als  sequenzielle  Kunst,  als  geordnete  Abfolge  von  ähnlichen  Elementen,  die  vom 

Rezipienten  in  ihrer  Reihenfolge  decodiert  und  als  sinnvoller  Ablauf  interpretiert 

werden. In einem späteren Text schränkt er die Elemente auf Kunst und Blasen und das 

336 Vgl.: Köhn, Stephan: Traditionen visuellen Erzählens in Japan. Eine paradigmatische Untersuchung 
der Entwicklungslinien vom Faltschirmbild zum narrativen Manga. Wiesbaden: Harrassowitz, 2005. 
S. 29.

337 Vgl.: ebd., S. 18.
338 Nach: ebd.
339 Nach: ebd.
340 Vgl.: ebd.
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Produkt auf Druckware ein.341

McCloud setzt bei Eisners Definition an und erweitert sie mithilfe seines fiktiven 

Publikums  um  einige  Begriffe.  Sein  Endprodukt  lautet  „Zu  räumlichen  Sequenzen 

angeordnete bildliche oder andere Zeichen, die Informationen vermitteln und/oder eine 

ästhetische Wirkung beim Betrachter erzeugen sollen.“342

Auch  die  Genealogie  von  Comics  wird  kontrovers  betrachtet.  Während  einige 

Theorien  comicspezifische  Elemente  bereits  in  den  Höhlenmalereien  ausmachen, 

bestreiten  andere  eine  direkte  Herkunftslinie  aus  unklarer  Vorzeit  und  sehen  die 

Ursprünge in jüngeren Zeiten.

Suyama  Keiichi  verfolgt  die  Wurzeln  des  Manga  zurück  bis  zu  den  satirischen 

Flugblättern und Farbholzschnitten der Edo-Zeit,  17. bis 18. Jahrhundert,  Ishiko Jun 

erkennt die frühesten Vorläufer in den Bildrollen der Heian-Zeit, 8. bis 12. Jahrhundert. 

Ishiko Junzo hingegen hält die Form des Massenvertriebs von Manga für definierend 

und  setzt  daher  das  Entstehungsdatum des  japanischen  Comics  gemeinsam mit  der 

Verbreitung des Holzdruckverfahrens in der Edo-Zeit fest.343 

Frühen europäischen Arbeiten ist das Bemühen eigen, das Medium Comic so weit in 

die Menschheitsgeschichte zurückzuverfolgen, wie es anhand der Quellenlage möglich 

ist.  Diese  ersten  Überblicke  schaffen  einen  Grundton  in  der  Europäischen 

Comicforschung, der bis zur Gegenwart in den historischen Darstellungen beibehalten 

wurde.344 Eine explizite Definition für die Bezeichnung Comic wird dabei nur selten 

vorausgeschickt.345

In den folgenden Analysen werden vorwiegend Begriffe  aus  dem zur  Verfügung 

gestellten Werkzeugkasten von Scott McCloud eingesetzt.  Obwohl die Untersuchung 

der als Jungen präsentierten Mädchen vorwiegend auf der inhaltlichen Ebene bleiben 

wird, sollen auffällige Inszenierungsweisen, die zur Betonung der Geschlechtsidentität 

dargestellter Charaktere beitragen, benannt und beschrieben werden können. Dazu wird 

dieses Kapitel ein Grundgerüst etablieren, Begriffe vorstellen und definieren sowie die 

medienspezifischen Eigenheiten des Mediums Comic zusammenfassen.

Darüber hinaus werden die Wurzeln und entscheidende Eigenschaften des modernen 

341 Vgl.: Packard, Stephan: Anatomie des Comics. Psychosemiotische Medienanalyse. Göttingen: 
Wallstein Verlag, 2006. S. 71.

342 McCloud, Scott: Comics richtig lesen. Die unsichtbare Kunst. New York: Carlsen Verlag, 1993. S. 
17.

343 Vgl.: Köhn, 2005. S. 14f.
344 Vgl.: ebd., S. 28.
345 Vgl.: ebd., S. 30.
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Manga beschrieben und die sich abhebende, deutlich abweichende Zeichensprache des 

Shōjo-Manga erklärt.

4_1 Der Manga

Das Wort Manga wird im Japanischen benutzt, um das englische Wort Comic zu 

übersetzen,  doch  umfasst  es  darüber  hinaus  ein  weiteres  Bedeutungsgebiet.  Das 

moderne Lexikon Daijirin definiert Manga als „stark vereinfachende und entstellende 

Zeichnungen mit  Kritik und Satire,  die  den Leser  zum Lachen reizen sollen“346,  als 

„Erzählungen,  die  durch  Zeichnungen  und  Dialoge  ausgedrückt  werden“347 und  als 

„Zeichnungen,  die  nach  Lust  gezeichnet  werden“348.  Dementsprechend  schließt  der 

Begriff  Manga  sowohl  Cartoons  als  auch  Kritzeleien  mit  ein.  Cartoons  beschreibt 

McCloud  in  seinem  Comic  zur  richtigen  Lesart  von  Comics  als  „eine  Form  der 

Betonung durch Vereinfachung“349. Hauptsächlich wird Manga jedoch auch in Japan als 

Erzählung in Text und Bildern verstanden.

Der  prägendste  Unterschied  zum  US-amerikanischen  Comicmarkt,  der  im 

durchschnittlichen  Preis  spürbar  wird,  ist  die  einfach  gehaltene,  sparsame 

Produktionsweise. In US-Amerika ist es Gang und Gebe, verschiedene Fachkräfte als 

Texter_innen, Illustrator_innen und Colorist_innen mit der Produktion eines Comics zu 

beauftragen,  ein  Arbeitsvorgang,  der  viel  Zeit  und  Zusammenarbeit  benötigt.  Der 

japanische Markt beruht hingegen auf mehrheitlich farblos gehaltenen, auf einfachem 

Papier  gedruckten  Einzelwerken  bis  Erzeugnissen  einer  Kollaboration  von 

Zeichner_innen und Manuskriptverfasser_innen.350 

Die  Zeichner_innen  eines  Verlags  rekrutieren  sich  größtenteils  aus  Hobby-

Zeichner_innen,  deren  eingeschickte  Werke  die  Aufmerksamkeit  des  Verlags  erregt 

haben oder die an einem der Wettbewerbe, die von Magazinen ein- bis zweimal pro Jahr 

veranstaltet  werden,  teilnehmen.  Die  meisten  Magazine  werben  monatlich  um 

Einsendungen neuer Werke.351 

Eine  andere  Publikationsmöglichkeit  bieten  die  von  nicht  professionellen 

Zeichnergruppen  herausgegebenen  Dojinshi-Zeitschriften,  die  auf 

346  Nach: Maderdonner, Megumi: Shōjo Manga no sekai. Japanische Mädchen-Comics als Spiegel der 
Mädchenwelt. Wien: Diss., 1997. S. 7.

347 Nach: ebd.
348 Nach: ebd.
349 McCloud, 1993. S. 38.
350 Vgl.: Maderdonner, 1997. S. 17.
351 Vgl.: ebd., S. 18.
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Verkaufsausstellungen angeboten werden.352

Jedem_r neu aufgenommenen Zeichner_in wird von der Redaktion des jeweiligen 

Magazins  ein_e  Betreuer_in  zugeteilt,  der_die  den_die  Zeichner_in  protegiert, 

Entwürfe bewertet und verbessert und die Produkte bei Redaktionssitzungen vorstellt.353 

Die Zusammenarbeit  von Zeichner_in und Betreuer_in gestaltet  sich in den meisten 

Fällen sehr persönlich. Häufig helfen zwei bis drei Assistent_innen bei der Verfassung 

einer Serie. Die Folgen einer Serie werden wöchentlich erwartet,  die Deadlines sind 

daher knapp gesetzt. Assistent_innen erledigen die Arbeiten, für die kein allzu hoher 

gestalterischer  Beitrag  notwendig  ist,  wie  das  Füllen  der  Hintergründe  und 

Kleidungsmuster,  das Ausmalen schwarzer Flächen, erfahrenen Assistent_innen wird 

auch das Zeichnen von Nebenfiguren anvertraut. Durch die persönlichen Beziehungen 

sowohl  zu  Assistent_innen  als  auch  Betreuer_innen,  gefestigt  durch  den  Druck  der 

Deadlines,  ist  dem  Mangaka  eine  angenehme  Arbeitssituation  möglich.354 Die 

amerikanische Comicproduktion wird hingegen von Profis getragen, alle Mitwirkenden 

sind professionell ausgebildet in ihrem Fachbereich. Seit der zweiten Hälfte der 1930er 

beruht die US-amerikanische Comicproduktion auf einer strikten Arbeitsteilung in den 

Gebieten Skript, Zeichnungen, Tuschen, Vertexten und, bei Bedarf, Colorieren.355 Die 

Erzeugung  eines  kommerziellen  Comics  benötigt  daher  eine  Reihe  von  einzelnen 

Künstler_innen,  die  zusammenarbeiten,  um  ein  verständliches,  ausgewogenes 

Endprodukt zu erzeugen.

Comics  erscheinen  in  Japan  zunächst  in  Form  von  Fortsetzungsgeschichten  in 

Manga-Magazinen.  Während  der  Produktion  einer  Serie  ist  das  Publikum  durch 

Befragungen und Votings in den weiteren Verlauf der Handlung mit eingebunden.356 

Diese Magazine wenden sich zielsicher an bestimmte Konsumentengruppen, die sich 

durch Alter und Geschlecht voneinander unterscheiden. Shonen-Manga richten sich an 

minderjährige männliche,  Shōjo-Manga an minderjährige weibliche Personen, Seinen-

Manga  sind  für  junge  Männer  und  Josei-Manga  für  junge  Frauen.357 Zusätzliche 

Kategorien wie Shonen Ai, Romantic, Action, Science Fiction unterteilen das Angebot 

auf  Ebene  der  dominanten  Handlungselemente,  dabei  sind  bestimmte 

352 Vgl.: ebd., S. 12.
353 Vgl.: ebd., S. 17.
354 Vgl.: ebd., S. 17f.
355 Vgl.: Gabilliet, Jean-Paul: Of Comics and Men. A Cultural History of American Comic Books. MS: 

University Press of Mississippi, 2010. S. 121f.
356 Vgl.: ebd., S. 19.
357 Vgl.: Thompson, Jason: Manga. The Complete Guide. New York: Del Rey Books, 2007. S. 29.
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Handlungselemente für  bestimmte Genre typischer, wie Romantik in Shōjo- und Josei-

Manga, Action in Shonen- und Seinen-Manga.

Mit  dem  zunehmenden  Export  des  Manga  in  den  europäischen  Raum  ist  das 

Interesse  am japanischen  Manga  auch  in  der  Forschung  gestiegen.  Ab  den  1980er 

Jahren  erscheinen  Spezialdarstellungen,  die  sich  gezielt  mit  dem  Manga 

auseinandersetzen358, in den 1990ern machen sie bereits den Großteil der Publikationen 

aus.359 Neben  dem  wissenschaftlichen  Interesse  werden  mangatypische  Symbole 

zunehmend in westlichen Comics und Animationsfilmen eingesetzt, in erster Linie in 

solchen, die sich an ein minderjähriges Publikum richten. Viele abstrakte Symbole der 

japanischen Comics und Anime sind im westlichen Raum, besonders unter Kindern und 

Jugendlichen, zur Konvention geworden.

4_1_1 Die Vorläufer des Manga

Mit der liberalen Stimmung der Taishō-Zeit in den 1920er Jahren stieg das Angebot 

an Druckmedien schnell an. Neue Zielgruppen, wie Hausfrauen und Kinder, wurden 

entdeckt. Obwohl sich über die Jahre eine Bevorzugung von Texten gegenüber Bildern 

in der kinder- und Jugendliteratur durchgesetzt hat und Bilder in der Meiji-Zeit, wenn 

vorhanden, nur noch in ornamentaler Funktion zu sehen waren, stieg ihre Anzahl in den 

frühen Magazinen für Minderjährige merklich an.360 Vermutlich unter Vorbildnahme an 

dem  zu  der  Zeit  unter  Kindern  beliebten  Bildertheater  kamishibai  etablierten  sich 

Bildergeschichten in jenen Magazinen, deren Schwerpunkt auf Unterhaltung statt auf 

Bildung  lag.  Die  Kombination  von  Bild  und  Text  erfolgte  in  der  frühen  Moderne 

überwiegend auf zwei unterschiedliche Weisen. Einerseits wurden alte Illustrationen, 

die ursprünglich für erwachsene Leser angefertigt worden waren, verwendet und der 

erzählende Text mit Dialogen daneben oder darunter gesetzt. Die Bilder dienten dabei 

nur als Illustrationen, ohne Text wäre die Handlung nicht verständlich gewesen. Der 

andere Einsatz orientierte sich an amerikanischen Comicstrips und teilte die Seite in 

Panels ein, die den Handlungsablauf wiedergaben. Eine entscheidende Neuerung war 

dabei  die  Einführung  der  Sprechblase,  eines  Subrahmens  im Bild,  in  den  textliche 

Komponenten wie direkte Sprache, innere Monologe oder Gefühlsäußerungen gesetzt 

wurden.361 Zwischen  den  beiden  Grundaufbauarten  gab  es  viele  Mischformen,  die 

358 Vgl.: Köhn, 2005. S. 31.
359 Vgl.: ebd., S. 34.
360 Vgl.: ebd., S. 218.
361 Vgl.: ebd., S. 218f.
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sowohl erläuternden Text neben den Bildern sowie erzählende Bildfolgen einsetzten. 

Bereits  in  den  1930ern  kristallisierten  sich  die  zwei  Grundformen  der  visuellen 

Narration  heraus,  die  bis  in  die  Nachkriegszeit  die  einschlägigen  Publikationen 

dominierten, der Story-Manga und die Bilderzählung.362 Die steigende Nachfrage für 

bildliche  Erzählungen  erweiterte  die  Publikationsformen  von  Zeitungen  und 

Zeitschriften  auf  gebundene Bücher.363 Der  Großteil  der  Erscheinungen war  für  ein 

minderjähriges  Publikum  gedacht.  Der  Stil  der  Zeichnungen  reichte  von  direkter 

Übernahme amerikanischer Darstellungen bis zum Festhalten an typisch japanischen 

Gestaltungen.

Die beginnende Kriegsvorbereitung Japans unterbrach die Entwicklung der visuellen 

Erzählungen abrupt. 1938 wurde eine Reform zur Kinder- und Jugendliteratur erlassen, 

die ausschließlich nationalistische Propagandalektüre veröffentlichen ließ. Für andere 

Inhalte durften keine Papiermittel mehr verbraucht werden.364

4_1_2 Der moderne Manga der Nachkriegszeit

Der Manga in der Erscheinungsform, wie er in der Gegenwart typisch ist, setzt sich 

zum Großteil aus zwei Vorläufern von Bild-und-Text-Erzählungen zusammen. Durch 

den  Zweiten  Weltkrieg  war  das  Verlags-  und  Druckwesen  in  Japan,  mit  ihren 

Hauptstandorten in Tokyo und Osaka, größtenteils zerstört worden. Trotzdem lebte die 

Erzählkunst durch Bild und Text auf, angetrieben durch den Wunsch der Bevölkerung, 

sich abzulenken, und entwickelte alle Ausdrucksweisen, die für den modernen Manga 

typisch  sind.  Die  zerstörten  Verlagshäuser  wurden  durch  Kleinverlage  ersetzt,  die 

häufig von nur einer oder zwei Personen betrieben wurden. Da es kaum Papier gab, 

wurden die  neu gezeichneten  Geschichten  auf  minderwertigem Papier  in  schlechter 

Druckqualität verwirklicht. Aufgrund ihres roten Einbands wurden sie akahon manga, 

übersetzt  Rotbuchmanga,  genannt.365 Vertrieben wurden sie  nicht  mehr länger  durch 

Zeitungsstände und andere Zeitschriftenhändler,  sondern in Süßwarengeschäften und 

auf Jahrmärkten. Damit wurden sie für ein junges Publikum leicht erreichbar und die 

billige Produktion erlaubte einen erschwinglichen Preis.

Da der  große  Erfolg  und die  Expansion der  Geschichten  den  Preis  in  die  Höhe 

trieben und den akahon manga für den Großteil der Leserschaft bald unerschwinglich 

362 Vgl.: ebd., S. 220.
363 Vgl.: ebd., S. 221.
364 Vgl.: ebd., S. 222.
365 Vgl.: ebd., S. 223.
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werden  ließen,  entwickelte  sich  eine  neue  Weise  der  Verbreitung,  durch  die 

Leihbuchhändler. Mit diesem Wandel sank die Gebühr für den akahon manga auf fünf 

Prozent  des  wahren Preises.  Gleichzeitig  wurde  der  Absatz  für  die  kleinen  Verlage 

vorhersehbar und begünstigte die Planung neuer Projekte.366

Durch  die  Beliebtheit  der  akahon  manga  ermutigt  erschienen  neue  Kinder-  und 

Jugendzeitschriften,  die  im  Buchhandel  angeboten  wurden.  Während  der  akahon 

manga, eine abgeschlossene Geschichte beinhaltete, bürgerte sich für Zeitschriften die 

Fortsetzungsgeschichten ein,  welche in den Manga-Magazinen bis in die Gegenwart 

üblich sind.367

Die Ausdrucksmittel visueller Narrationen wurden bewusst von anderen Zeichnern 

aufgegriffen,  sodass  sich  Konventionen  und  homogene  Aufbaumuster  durchsetzen 

konnten. Zur Prägung dieser Konventionen sind die Werke von Tezuka Osamu durch 

ihre weitläufige Rezeption und Beliebtheit zentral,  obwohl ihre Bedeutung innerhalb 

der  japanischen  Comicforschung  gern  übertrieben  wird.  Um  diesen  Zeichner 

entwickelte sich eine kultartige Verehrung, die ihn zum Schöpfer des modernen Manga 

erhebt. Dabei ist seine Seitengestaltung auffällig konservativ, die Betrachtungswinkel 

der Szenen eintönig und sein Zeichenstil erinnert stark an die damaligen Walt-Disney-

Produkte.368 Die Neuerungen in seinen Werken bestehen aus der Aufteilung einer Szene 

auf  mehrere  Panels,  ein  gesteigerter  Einsatz  von  Energielinien  und  Visuosymbolen 

sowie Onomatopöie. Seine Arbeit führt zu einem sprunghaften Anstieg der Beliebtheit 

von  akahon  manga369 und  ermöglicht  dadurch  die  Entstehung  einer  allgemein 

verständlichen, da zur Konvention aufgestiegenen Bildersprache.

Neben  jenen  erzählenden  Bildfolgen,  die  sutori  manga  genannt  wurden,  ist  die 

Weiterentwicklung der Bilderzählungen, bezeichnet als emonogatari, entscheidend. Im 

Unterschied zu den stark stilisierten Darstellungen in sutori manga sind die Bilder der 

emonogatari deutlich realistischer und die Handlung komplexer gehalten. Der Text ist 

meist nicht in das Bild integriert, sondern daneben oder darunter abgedruckt. Trotzdem 

kann die Handlung auch allein aus den Bildern erschlossen werden. Energielinien sowie 

sich verändernde Blickwinkel sind üblich, Lautmalereien sind keine vorhanden. Was 

ihn  jedoch  wesentlich  von  typischen  sutori  manga  abhebt,  ist  die  liberale 

Panelgestaltung.  Dabei  können  die  Panels  in  Form  und  Größe  stark  variieren, 

366 Vgl.: ebd., S. 224f.
367 Vgl.: ebd., S. 225.
368 Vgl.: ebd., S. 227.
369 Vgl.: ebd., S. 228.
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ineinander übergreifen, sich überlappen und somit aktiv Einfluss auf die Stimmung und 

die Lesegeschwindigkeit haben.370

Durch das Aufkommen des Fernsehens als neuem Medium und seiner sprunghaften 

Verbreitung Anfang der 1970er Jahre verändern sich die Erwartungen der Konsumenten 

an  die  Bilderzählungen.  Die  kamishibai,  die  nach  dem Krieg  rasant  an  Bedeutung 

gewonnen  hatten  und  deren  realistischer  Zeichen-  und  Erzählstil  die  emonogatari 

bestimmt hatte, verloren ihr Publikum an den komfortableren Fernseher. Gleichzeitig 

verschwanden auch die emonogatari.371 Dafür bildet sich eine neue Form der Text-Bild-

Narration heraus.

Der frühe Manga wie auch die emonogatari haben sich in erster Linie an eine junge 

Leserschaft  gerichtet.  Durch  das  Fernsehen  sowie  das  Erwachsenwerden  der  ersten 

Generation  an  Manga-Rezipient_innen  weitet  sich  das  Bedürfnis  nach  visuellen 

Narrationen in Druckform auf junge Erwachsene aus. Die gekiga, dramatische Bilder, 

entstehen. Die Bewegung rund um die neue Erzählform will sich klar vom typischen 

Darstellungsstil in Tezukas und nachahmenden Werken abheben. Daher sucht sie nach 

innovativen  Wegen,  um  Text-Bild-Kombinationen  zu  variieren.372 Die  Handlung  in 

gekiga ist deutlich komplexer als in Story-Manga, die Charaktere sind vielschichtiger 

und  nicht  mehr  in  ein  simples  Gut-Böse-Schema  einzuordnen.  Die  Zeichenstile 

gestalten  sich  individueller  und  realistischer,  die  Geschichten  werden  vorwiegend 

bildlastig inszeniert. Textlose Panels können die Handlung über mehrere Seiten hinweg 

stumm erzählen.373

Durch  die  tägliche  Ausstrahlung  neuer  Geschichten  durch  Fernsehen  und  Radio 

reichten  monatliche  Folgen  der  Fortsetzungsgeschichten  allgemein  nicht  mehr  aus. 

Darum  wurden  viele  monatlich  erscheinenden  Zeitschriften  eingestellt  und  durch 

Wochenzeitschriften  ersetzt.  Kleinverlage  und  Leihbuchhändler  verschwanden 

zunehmend aus der Geschäftssparte und machten großen Verlagsimperien Platz.374 Die 

Zeitschriften  wurden  spezifischer,  sie  unterschieden  sich  zunehmend  genauer  nach 

Genre  und  Zielpublikum.  Neben  Kindern,  Jugendlichen  und  jungen  Erwachsenen 

richteten  sich  einzelne  Zeitschriften  auch  an  bisher  unbeachtete  Gruppen  wie 

Büroangestellte oder Pensionist_innen.375 Ab der zweiten Hälfte der 1960er wurde der 

370 Vgl.: ebd., S. 231f.
371 Vgl.: ebd., S. 232.
372 Vgl.: ebd., S. 235.
373 Vgl.: ebd., S. 236.
374 Vgl.: ebd., S. 242.
375 Vgl.: ebd., S. 244.
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Gebrauch  des  Worts  Comic  (komikku)  häufiger.  Unter  dieser  Bezeichnung 

verschmolzen die Eigenheiten des sutori manga und gekiga.376

In den 1960er und 70er Jahren unterlagen viele Manga-Genres einer zunehmenden 

Konventionalisierung  unter  Ausschluss  innovativer,  neuer  Ansätze,  mit  einer 

Ausnahme.

4_1_3 Die Entwicklung des Shōjo-Manga

Comics,  die  für  Mädchen  gedacht  waren,  sind  bereits  in  den  1950er  Jahren 

erschienen.  Der  große  Unterschied  zu  den  vorherrschenden,  an  Jungen  gerichteten 

Erzählungen  ist  eine  weibliche  Hauptperson,  mit  deren  Hilfe  die  überwiegend 

männlichen Zeichner versucht haben, dem Mädchen eine Projektionsfläche zu bieten. 

Ribon no kishi von Tezuka Osamu ist  das bekannteste Beispiel  für einen frühen an 

Mädchen gerichteten Manga.377 Tezuka hat als Kind in Takarazuka gelebt und war ein 

Fan  der  Takarazuka  Revue.  Der  Hauptcharakter  seines  Werks  Ribon  no  kishi  ist 

maßgeblich von dem Frauentheater inspiriert worden. Die Prinzessin Sapphire wird mit 

einem männlichen und einem weiblichen Herz geboren, hat jedoch einen weiblichen 

Körper.  Der  Hofarzt  irrt  sich und erklärt  Sapphire  zu einem Mann.  Damit  wird sie 

Thronerbin.  Ihr  wahres  Geschlecht  wird  später  aufgedeckt,  die  Prinzessin  wird 

verhaftet, doch kann fliehen und zieht verkleidet als Ritter mit der Schleife – so lautet 

der deutsche Titel des Comics – durch das Land, um für Ordnung und Gerechtigkeit zu 

sorgen. Sie verbündet sich mit Prinz Franz vom Nachbarreich, den sie, nachdem ihr ein 

Engel das männliche Herz wegnimmt, heiratet.

Obwohl der Manga lang als Begründer des  Shōjo-Genres gegolten hat, fehlen ihm 

alle  typischen  Merkmale  wie  der  Fokus  auf  psychologische  Konflikte,  die 

wirkungsverstärkende Zusammensetzung und Überlappung von Panels zur Schaffung 

einer  Collage  aus  Wahrnehmungen und innerer  Befindlichkeit  sowie die  abstrakten, 

mehr  an  Stimmung  als  an  geografischem  Standort  orientierten  Hintergründe. 

Stattdessen sind die Panels streng formal geordnet, die Einzelbilder in erster Linie auf 

das  Fortführen  der  Handlung  konzentriert  und ein  innerer  Konflikt  durch  mögliche 

widersprüchliche Empfindungen zweier Herzen zeichnet sich in Sapphires Erleben gar 

nicht ab. Somit ist Ribon no kishi eher als Shonen-Manga mit weiblicher Hauptperson 

zu sehen denn als Begründer des Shōjo-Manga.378

376 Vgl.: ebd.
377 Vgl.: ebd., S. 249.
378 Vgl.: ebd.
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Erst als Ende der 1960er Jahre zunehmend die Werke junger Frauen veröffentlicht 

wurden, entwickelte sich ein vom bisherigen sutori manga abweichender, genuiner Stil, 

der  in  seiner  grafischen  Umsetzung  stark  an  die  Illustrationen  in  früheren  und 

zeitgenössischen Mädchenmagazinen, besonders an eine Form des Bildes, die jojōga 

(lyrisches  Bild)  genannt  wird,  erinnerten.379 Die  Themen  orientierten  sich  an 

persönlichen Erfahrungen und Beobachtungen aus der eigenen Kindheit und Jugendzeit 

und boten jungen Leserinnen damit direkte Identifikationsmomente.380 Bestimmend für 

die  Gestaltung  des  Shōjo-Manga  ist  shōwa  24,  die  Gruppe,  der  24er.  Die  Gruppe 

besteht aus Zeichnerinnen, die alle um das Jahr shōwa 24 (1949) geboren wurden, mit 

Mädchenmagazinen  aufgewachsen  waren  und  grundlegend  das  Repertoire  an 

zeichenbaren Themen für Shōjo-Manga ausweiteten.381

Im  Gegensatz  zu  dem  klassischen  Shonen-Manga,  der  von  Spannungsspitze  zu 

Spannungsspitze eilt und dem es in erster Linie um eine temporeiche Erzählform geht, 

benötigen  die  bevorzugten  Themen  des  Shōjo-Manga  ein  längeres  Verweilen  in 

einzelnen  Momenten  und  bauen  Spannung  durch  innere  und  äußere  emotionale 

Konflikte  auf.  Die  abweichenden  Handlungsstränge  verlangten  nach  neuen 

dramaturgischen  Mitteln.382 Dass  viele  dieser  expressiven  Manga  das  Motiv  der 

androgynen,  männlich  gekleideten  Frau  aufgriffen,  liegt  nicht  an  Tezukas 

Vorbildwirkung, sondern an dem nachhaltigen Einfluss der Takarazuka Revue auf Shōjo 

bunka im Allgemeinen.383

Während  die  Comics  für  Mädchen  ab  Ende  der  1960er  ornamentale,  expressive 

Hintergründe und Panelcollagen bevorzugten, änderte sich der Trend in den 80er und 

90er  Jahren.  Die Paneleinteilung wurde  formaler  und übersichtlicher,  die  blumigen, 

romantisierten Hintergründe erfuhren eine radikale Reduzierung. Gleichzeitig verloren 

Shonen Manga durchschnittlich an Tempo, konzentrierten sich nicht mehr so stark auf 

die  Fortführung  der  Handlung,  sondern  auf  die  Erzeugung  von  Stimmungen,  zum 

Beispiel einer beklemmenden Stimmung durch das Weglassen von Lautmalerei. Auch 

durch den Genrewechsel einzelner Zeichner_innen hielten Charakteristika des Shonen-

Manga Einzug in den Shōjo-Manga und umgekehrt.384

379 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 87.
380 Vgl.: Maderdonner, 1997. S. 66.
381 Vgl.: Brunner, 2010. S. 47.
382 Vgl.: Köhn, 2005. S. 251.
383 Vgl.: Shamoon, 2012. S. 87.
384 Vgl.: Köhn, 2005. S. 256f.
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4_1_4 Der Manga als Spezialfall des Comics

Jens R. Nielsen stellt sich in seinem Text zum Manga als Überwindung der Bombe 

die  Frage,  warum  Manga  im  europäischen  und  amerikanischen  Raum  gesondert 

behandelt  werden,  warum  sie  nicht  unter  dem  Begriff  Comic  gemeinsam  mit  den 

Bildgeschichten anderer Herkunftsorte betrachtet werden, sondern ihren Sonderstatus 

bis  in  die  Gegenwart  behalten  haben.  In  Japan  werden  alle  Comicformen,  Strips, 

Karikaturen  und  narrative  Werke,  als  Manga  bezeichnet,  ohne  einen  besonderen 

Unterschied  nach  Herkunftsort  zu  machen.  Ein  weiterer  Begriff  ist  das  englische 

Lehnwort  kommiku,  das  mit  Manga  synonym  verwendet  wird.  Die  mangelnde 

Differenzierung  kann  jedoch  mit  der  Situation  begründet  werden,  dass  in  Japan 

überwiegend  asiatische  Werke  im  Handel  zu  erhalten  sind,  da  das  Interesse  an 

westlichen Produkten kaum gegeben ist.385

Nielsen erklärt die Bedeutsamkeit des Spezialbegriffs Manga im Westen einerseits 

mit der Marke Manga, die von Märkten außerhalb Japans wie ein Gütesiegel eingesetzt 

werden und Werke made in  Japan garantieren.386 Dementsprechend war  der  Begriff 

nicht von Anfang an bedeutsam. Erst mit dem Popularitätsgewinn, unter anderem durch 

Frederik L. Schodts Buch „Manga! Manga!“ aus dem Jahr 1983, erhält das Wort Manga 

Bekanntschaft  außerhalb  des  asiatischen  Raums  und  wird  in  der  Wirtschaft  aktiv 

eingesetzt.387 Die  implizite  Garantie,  als  Manga  japanisch  zu  sein,  erklärt  auch  die 

benutzten Sondernamen für Comics aus anderen asiatischen Ländern wie Manhua für 

chinesische und Manhwa für koreanische Werke, als auch beeinflusster Werke aus dem 

Westen, OEL für Manga mit Original English Language388 und Germanga für Manga 

deutscher  Zeichner_innen.389 Die  feinen  Differenzen,  welche  von  Fangemeinden 

gemacht werden, zeigen eine Betonung der geografischen Herkunft bzw. Nationalität 

der  Zeichner_innen.  Auf der untergeordneten Ebene wird ein einheitlicher Grundstil 

erkannt, der alle Werke mit stereotyp mangahaft verstandenen Merkmalen unter Manga 

zusammenfasst,  unabhängig  von  ihrer  Nationalität390,  wodurch  es  zu  parallel 

existierenden Aussagen wie „Mangas sind japanische Comics.“, eine nach wie vor weit 

385 Vgl.: Brunner, Miriam: Manga. Paderborn: Wilhelm Fink, 2010. S. 11.
386 Vgl.: Nielsen, Jens R.: Leben mit der Bombe. Der Manga als grafische Erzählform. In: Arnold, Heinz 

Ludwig (Hrsg.): Comics, Mangas, Graphic Novels. München: Ed. Text + Kritik, 2009.  S. 211.
387 Vgl.: Brunner, 2010. S. 12.
388 Vgl.: Brunner, 2010. S. 12.
389 Vgl.: Nielsen, Jens R.: Manga – Comics aus einer anderen Welt? In: Ditschke, Stephan (u. a.): 

Comics. Zur Geschichte und Theorie eines populärkulturellen Mediums. Bielefeld: transcript Verlag, 
2009. S. 336.

390 Vgl.: Brunner, 2010. S. 12.
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verbreitete Definition, und „Dieser Manga wurde in Deutschland produziert.“ kommt, 

die einander auszuschließen scheinen. Dem Konflikt kann nur entronnen werden, wenn 

die Definition für Manga von ihrer Herkunft abgekapselt und allgemeiner, als Comic 

mit bestimmten Stilmitteln, formuliert wird.  Solche Stilmittel aufzuzählen oder nur zu 

benennen ist schwierig, da bereits japanische Manga, als Grundlage ihrer Ableitung, in 

ihren konkreten Verwirklichungen vielfältig und kaum unter Sammelbeschreibungen zu 

vereinen sind. Mit Sicherheit sind es keine tellergroßen Augen von Figuren, die den 

Manga Manga werden lassen.391

Nielsen  erkennt  in  Manga  eine  deutlich  abweichende,  genuine  Erzählweise  mit 

formensprachlichen  Eigenheiten,  die  ihnen  unter  den  Comics  eine  Sonderstellung 

verschaffen. Er beschreibt den erzählten Raum in Manga als vager und offener und die 

erzählte Zeit als gestreckter und deutlich entschleunigt.392 Tatsächlich wirkt die Zeit in 

vielen  einzelnen  Panels  typischer  amerikanischer  Superheldencomics  komprimiert, 

aufgrund  großer,  vollgestopfter  Sprechblasen,  deren  Aussagen  meist  über  die 

dargestellte Handlung im Einzelbild weit hinausreicht. Eine gängige Grundforderung an 

Mangaka ist der sparsame Einsatz von Text und Panels mit Handlung, beide sollen laut 

der erfolgreichen Mangaka Yuu Watase auf ein Minimum reduziert werden, während 

füllende Panels ohne Handlung zur Etablierung von Stimmungen und als Zeichen für 

die  vergangene  diegetische  Zeit  gesetzt  werden,  um  das  Tempo  der  Erzählung  zu 

reduzieren.393 Während  populäre  amerikanische  Comics  von  einem_r  Texter_in 

formuliert  und  erst  im  nächsten  Arbeitsschritt  von  einem_r  Zeichner_in  umgesetzt 

werden394, wirken viele Ergebnisse textlastig. Im Manga entstehen im Regelfall Text 

und Bild gleichzeitig, beide werden vom selben Menschen entworfen, obwohl Studios 

wie  Gainax  und  Gruppierungen  wie  Be-Papas  mit  vergleichbarer  Arbeitsteilung 

verfahren wie große US-amerikanische Verlage. Nielsen sieht den Fokus von Manga 

aller Genres auf Einfühlung und nicht, wie in westlichen Comics, auf der Handlung.395

Miriam Brunner macht die Definition für Manga vom Kulturkreis des Definierenden 

391 Vgl.: Nielsen, Jens R.: Manga – Comics aus einer anderen Welt? In: Ditschke, Stephan (u. a.): 
Comics. Zur Geschichte und Theorie eines populärkulturellen Mediums. Bielefeld: transcript Verlag, 
2009. S. 341.

392 Vgl.: Nielsen, Jens R.: Leben mit der Bombe. Der Manga als grafische Erzählform. In: Arnold, Heinz 
Ludwig (Hrsg.): Comics, Mangas, Graphic Novels. München: Ed. Text + Kritik, 2009. S. 211.

393 Vgl: Watase, Yuu: How to  draw Manga with Yuu Watase. Manga-yuugi. Köln: egmont, 2006. S. 
79ff.

394 Vgl.: Vgl.: Krensky, Stephen: Comic Book Century. The History of American Comic Books. 
Minneapolis: Twenty-First Century Books, 2008. S. 13. 

395 Vgl.: Nielsen, Jens R.: Leben mit der Bombe. Der Manga als grafische Erzählform. In: Arnold, Heinz 
Ludwig (Hrsg.): Comics, Mangas, Graphic Novels. München: Ed. Text + Kritik, 2009. S. 211.
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abhängig.  In  Deutschland  umfasst  der  Begriff  alle  Werke,  die  „der  japanischen 

Zeichentradition stilistisch zugeordnet werden können“396. Die Zuordnung bezeichnet 

sie  als  subjektiv,  da  die  Stilistik  vielfältig  ist  und  viele  Elemente  auch  in  Comics 

europäischer oder amerikanischer Herkunft zu finden sind.

Der erste Manga, der ins Englische übersetzt wurde, ist Nakazawa Keijis Hadashi no 

Gen,  Der  barfüßige  Gen,  eine  1200  Seiten  lange  Erzählung  über  das  Leben  in 

Hiroshima vor und nach der Explosion der Atombombe. 1975 beendete er das Werk, 

1978 erschien der Comic auf Englisch in den USA. Der erste Band erschien sogar in 

der  Landessprache  in  Deutschland,  doch  folgten  keine  weiteren  Bände,  da  die 

Bildsprache  die  Leser_innen  befremdete.397 In  den  1980ern  boten  zunehmend  viele 

Büchergeschäfte  in  den USA neben den Produkten  etablierter  Studios  unabhängige, 

alternative Produkte an, darunter der Manga Lone Wolf & Cub. In Amerika wurden 

zwei Verlage grundlegend für die Veröffentlichung übersetzter Manga, Viz Media und 

Tokyopop. Sie veröffentlichten nach wie vor berühmte Titel wie Ranma ½ und Sailor 

Moon.398

In  Europa  wurden  Animationsserien  aus  Japan  seit  Ende  der  1960er  Jahre 

ausgestrahlt  und  führten  durch  ihren  Erfolg  zu  Spin-off-Comics,  die  von  lokalen 

Zeichner_innen  gestaltet  wurden.  Diese  Methode  wurde  auch  auf  Anime-Serien 

angewandt, die auf bereits existierenden Manga basierten.  Statt sich die Mühsal der 

Adaption und Übersetzung zuzumuten, veröffentlichten Verlage in Italien, Frankreich 

und Spanien selbstproduzierte Comics zu den Serien.399

1979  veröffentlichte  der  italienische  Verlag  Fabbri  Editori  den  Manga  Gureeto 

Majingaa von Ota Gosaku und Nagai Go, übersetzt, zensiert, gespiegelt und koloriert. 

In  derselben  Weise  wurde  als  wöchentliches  Magazin  der  Manga  Candy  Candy 

veröffentlicht. In dem Magazin erschienen auch andere Shōjo-Manga wie Berusaiyu no 

Bara, Die Rosen von Versailles, der im nachfolgenden Kapitel thematisiert wird. In der 

frühen Version wurde das Werk von Ikeda Riyoko ausgiebig zensiert, um es kindgerecht 

zu gestalten, dabei wurden ganze Seiten geopfert und das Ende verändert. Lady Oscar 

396 Brunner, 2010. S. 12.
397 Vgl.: Nielsen, Jens R.: Leben mit der Bombe. Der Manga als grafische Erzählform. In: Arnold, Heinz 

Ludwig (Hrsg.): Comics, Mangas, Graphic Novels. München: Ed. Text + Kritik, 2009. S. 216.
398 Vgl.: Couch, N. C. Christopher: International Singularity in Sequential Art: The Graphic Novel in the 

United States, Europe, and Japan. In: Johnson-Woods, Tony: Manga. An Anthology of Global and 
Cultural Perspectives. New York: The Continuum International Publishing Group, 2010. S. 213.

399 Vgl.: Malone, Paul M.: The Manga Publishing Scene in Europe. In: Johnson-Woods, Tony: Manga. 
An Anthology of Global and Cultural Perspectives. New York: The Continuum International 
Publishing Group, 2010. S. 317.
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und André leben in der italienischen Version glücklich miteinander,  während sie im 

japanischen Original im Kampf fallen.400

In Deutschland etablierte sich erst Mitte der 1990er Jahre eine Mangaindustrie. Der 

Ehapa-Verlag brachte 1994 als erster regulär ins Deutsche übersetzte Manga heraus.401 

Danach  gewannen  Manga  im  deutschsprachigen  Raum  rasant  an  Beliebtheit  und 

verschaffte  der  Industrie  nie  zuvor  erlebte  Zuwachsraten.  Die  erstaunlichen  Zahlen 

fanden  spätestens  2003  ein  Ende,  seitdem ist  der  Erfolg  eines  Comics  nicht  mehr 

dadurch zu garantieren, indem er als Manga bezeichnet wird.402

4_2 Gestaltungselemente des Comics

Den Eindruck, den ein Comic hinterlässt, kann durch viele Kunstgriffe des Zeichners 

verändert  und  variiert  werden.  Wie  im  Bereich  der  Textverfassung  ist  auch  in  der 

Comic-Kunst die Größe des Kontingents an bekannten Symbolen die einzige Grenze 

für die Möglichkeiten der zu vermittelnden Inhalte, sieht man von der Endlichkeit der 

Trägersubstanz, dem Rand des Papiers ab.

Die  Gestalt  eines  Comics  wird  durch  unterschiedliche  Symbole  bestimmt.  Diese 

Symbole  unterscheiden  sich  in  ihrem  Grad  an  Abstraktheit  und  Vereinfachung. 

Abstrakte  Zeichen  wie  Schrift  oder  Embleme  haben  einen  fixierten  Inhalt,  der 

unabhängig von ihrer konkreten Gestalt transportiert wird, ihr Verstehen ist abhängig 

von dem kulturell und individuell bestimmten Wissenskontingent des Rezipienten, die 

Zeichen müssen für den Leser wiedererkennbar und zuordenbar sein, um ihren Beitrag 

zur  Etablierung  eines  Sinngehalts,  Stimmungserzeugung  oder  Handlungsverlauf,  zu 

leisten.  Zeichen,  die  keinen  Wissensinhalt  assoziiert  brauchen,  sondern  auf  reale 

Gegenstände  verweisen,  sind  Bilder.  Ihre  konkrete  Verwirklichung  beeinflusst  den 

Sinninhalt beträchtlich. Ein M transportiert den Klang des Buchstabens M unabhängig 

von seiner Gestaltung, mit Schnörkeln oder einfachen Strichen realisiert. Ein Gesicht 

verändert  seinen Inhalt  mit  der Gestaltung, ein Bart  lässt  es auf eine andere Person 

hinweisen als eine Brille.403 Bei einem Bild bestimmt der Grad an Abstrahierung durch 

Vereinfachung  die  Fokussierung  einzelner  Eigenschaften  unter  Vernachlässigung 

400 Vgl.: ebd., S. 318.
401 Vgl.: Mertens, Eva: Mehr als 'nur' Manga und Anime. Geschichte, Verlage, Künstler und 

Fernsehsender. Hamburg: Diplomica Verlag, 2012. S. 31.
402 Vgl.: Nielsen, Jens R.: Manga – Comics aus einer anderen Welt? In: Ditschke, Stephan (u. a.): 

Comics. Zur Geschichte und Theorie eines populärkulturellen Mediums. Bielefeld: transcript Verlag, 
2009.  S. 336.

403 Vgl.: McCloud, 1993. S. 35f.
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anderer.404 Andere Formen der Abstrahierung können zu einer Verfremdung führen, die 

es  erschwert,  das  Symbol  mit  dem realen  Gegenstand in  Verbindung zu  bringen.405 

Beide  Vorgänge  gestalten  das  Symbol  allgemeiner,  lassen  durch  seine  Ambiguität 

mehrere  Inhalte  mit  ihm  in  Verbindung  bringen.  Ein  Gesicht,  das  durch  seine 

Charakteristiken  auf  keinen  bestimmten  Menschen  zurückzuführen  ist,  kann  jede 

Person  mit  einem  Gesicht  darstellen,  zum  Beispiel  den  Leser  selbst.  Dadurch 

ermöglicht die Unbestimmtheit eines Bildes die Identifizierung mit dem Bild.406 Das 

realistische  Bild  hingegen  gaukelt  Sinneseindrücke  vor,  die  mit  der  assoziierten 

Entsprechung in der Gegenwart verbunden werden.407 Die realitätsgetreue Wiedergabe 

von  Laub  lässt  das  Rauschen  im  Wind  hören.  Die  unterschiedliche  Wirkung 

realistischer und verfremdeter Symbole wird in einigen Comics gezielt eingesetzt, um 

eine  Identifizierung  mit  der  Hauptperson  zu  ermöglichen  und  die  verbundenen 

Sinneseindrücke mit der Umgebung spürbar zu machen.

Da Symbole in Comics größtenteils durch Striche verwirklicht werden, ist die Art 

des Strichs, seine Dicke und Textur, mitbestimmend für den vermittelten Sinn.408

Ein  wichtiges  abstraktes  Symbol,  das  viele  Teilaspekte  der  Leseerfahrung 

mitbestimmt, ist das Panel. Die Form des Panels ist nicht auf das klassische Viereck 

festgelegt und kann sowohl kreisrund als  auch dreieckig sein.409 In Manga, darunter 

besonders Mädchen-Manga, ist der kreative Umgang mit Panelform und -platzierung 

keine Seltenheit. Sowohl das Übereinanderschieben von Panels als auch ihre Anpassung 

an Bewegungsrichtung oder Stimmung der im Panel dargestellten Handlung können die 

Wirkung des Abgebildeten verstärken, verwerfen oder einfach unkommentiert lassen. 

Die  Bedeutsamkeit  des  Panels  wurde  erst  in  der  Nachkriegszeit  zu  einem  oftmals 

eingesetzten Mittel  der  Gestaltung,  die  ersten  Ausformungen des  Manga orientieren 

sich vermutlich an der Starrheit der Panels in amerikanischen Comicstrips, die in ihrer 

Unveränderlichkeit an Filmkader erinnern, und konzentrieren sich überwiegend auf die 

darin  dargestellte  Szenerie.  Vor  dem  Zweiten  Weltkrieg  sind  es  die  emonogatari, 

Bildererzählungen,  die  sich  an  den  Guckkastenbildern  herumziehender 

Geschichtenerzählern, den kamishibai orientieren, oftmals von ehemaligen kamishibai-

Malern gestaltet, die den Seitenaufbau durch ihre Panelverteilung abwechslungsreich 

404 Vgl.: ebd., S. 38.
405 Vgl.: ebd., S. 58.
406 Vgl.: ebd., S. 44.
407 Vgl.: ebd., S. 48.
408 Vgl.: ebd., S. 133.
409 Vgl.: ebd., S. 107.
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gestalten.410 Nach dem Krieg war es  die  innovative Bewegung der  gekiga,  die  dem 

Panel  eine  größere  Rolle  zugestand.  Anfangs  wurde  die  abweichende  Form  der 

visuellen Erzählung ebenfalls überwiegend von kamishibai-Malern getragen, die einen 

Comic schaffen wollten, der in seinen Ausdrucksmitteln reicher und intensiver ist als 

der traditionell an Kinder gerichtete sutori manga.411

Neben dem Einfluss  auf  Stimmungen ist  das  Panel  maßgeblich  am Erzähltempo 

beteiligt.  Das  Panel  bestimmt  die  Interpretation  von verstreichender  Zeit  mit.  Viele 

aneinandergereihte  Panels  desselben  Inhalts  sowie  ein  langgezogenes  Panel  lassen 

diegetisch Zeit vergehen. Das Fehlen der abschließenden Linien eines Panels erzeugen 

das  Gefühl  von  Zeitlosigkeit,  vom  konkreten  Zeitpunkt  unabhängige 

Allgemeingültigkeit.412

Die Zeit im Comic wird räumlich dargestellt. Die Dauer eines Panels ist nicht nur 

von  der  eigenen  Form,  sondern  entscheidend  von  seinem  Gehalt  an  Subpanels 

bestimmt.413 Subpanels werden üblicherweise in Form von Sprechblasen oder kleinen 

Kästchen für die textlichen Elemente des Comics benutzt. Für Subpanels, die ebenso 

abstrakt  wie normale  Panels  sind,  gelten  dieselben Gestaltungsmöglichkeiten.  Dabei 

sind für Shōjo-Manga besonders die rahmenlosen Subpanels entscheidend, deren Inhalt 

ebenso generelle Gültigkeit für die Szene erhalten wie rahmenlose Szene für die Seite. 

Der innere Monolog wurde vor der Ausbildung eines genreprägenden Kontingents an 

Gestaltungskonventionen  wie  der  Dialog  in   Subrahmen  von  der  Paneldarstellung 

abgeschnitten. Seit dem nachhaltigen Einfluss der Zeichnerinnen der Gruppe der 24er, 

die das Erscheinungsbild des  Shōjo-Manga wegweisend mitbestimmt haben, ist nicht 

nur das direkte Einbetten von Lautmalereien in das Bild, sondern auch die Verteilung 

von Gedanken, in Aufteilung der Schrift,  gestaltet wie Subpanelinhalte, jedoch ohne 

sichtbare Umrahmung frei im Bild schwebend, gängiges Ausdrucksmittel.

Die Aufteilung der Panels auf einer Seite bestimmt die Richtung des Leseflusses. 

Der  Rezipient  erkennt  einen  direkten  Zusammenhang  zwischen  zwei  Panels,  die 

einander  nahestehen,  und wird  das  dritte  Panel,  das  weiter  entfernt  ist,  erst  zuletzt 

betrachten.414 Durch die Gestaltung der Panelform und ihre Verteilung auf der Seite, 

mitbeeinflusst durch die Platzierung der Subpanels, kann der Zeichner versuchen, den 

Blick des Lesers zu lenken.

410 Vgl.: Köhn, 2005. S. 230.
411 Vgl.: ebd., S. 235.
412 Vgl.: McCloud, 1993. S. 109f.
413 Vgl.: ebd., S. 106.
414 Vgl.: Watase, 2006. S. 97.
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Die Magie des Comics entfaltet sich nach Scott McCloud zwischen den Panels. Er 

nennt den Zwischenraum Rinnstein. Was in diesem Rinnstein passiert, wird nicht vom 

Zeichner  festgelegt  und  beruht  daher  auf  Annahmen  des  Rezipienten,  die  seinen 

Erfahrungen entnommen sind.415 Es  ist  erfahrungsabhängig,  dass  der  Mensch davon 

ausgeht,  wenn  ein  diegetischer  Gegenstand  im  ersten  Panel  zu  sehen,  im  zweiten 

verschwunden ist,  dass  der  Gegenstand innerhalb der  Handlungswelt  trotzdem noch 

existiert. Ebenso, wie der Leser die Beständigkeit von dargestellten Körpern unterstellt, 

da er es auch von realen Körpern vermutet, setzt er die Vollständigkeit von Körpern 

voraus. Selbst wenn der Panelrand das Gesicht in der Hälfte teilt, glaubt der Leser nicht, 

mit  einem halben Gesicht konfrontiert zu sein,  sondern vervollständigt die bekannte 

Form eigenständig in seinem Kopf. Solche Grundannahmen entscheiden die Deutung 

der Panelzwischenräume. Ist die Hand in einem Panel erhoben, im nächsten gesenkt, 

geht niemand davon aus, dass die obere Hand verschwunden und die untere erschienen 

ist,  man vermutet  eine Bewegung,  die inzwischen stattgefunden und die Hand nach 

unten versetzt hat. Dabei wird die exakte Natur der Bewegung von der Annahme des 

Lesers bestimmt, ebenso wie die Dauer, die Zeit, welche im Rinnstein vergangen ist. 

Der  Zeichner  kann  textliche  Hinweise  geben  oder  durch  Breite  der  Auslassung 

versuchen, die Annahmen zu lenken.

Scott McCloud unterscheidet sechs verschiedene Arten von Übergängen zwischen 

Panels.416 Der Übergang von Augenblick zu Augenblick lässt einen filmischen Effekt 

entstehen und lässt  nicht  viel  Interpretationsraum für den Leser.  Der  Übergang von 

Handlung zu Handlung ist  der  häufigste  im narrativen Comic.  Als einfachster  Weg, 

einen  Handlungsablauf  darzustellen,  dominiert  er  sowohl  allgemein  populäre  US-

amerikanische, europäische als auch japanische Comics. Der Schnitt von Gegenstand 

zu Gegenstand als dritte Kategorie zeigt verschiedene teilnehmende Zeichen an einem 

bestimmten Handlungsverlauf, wie das gezückte Messer in einem Panel und der Schrei 

im  nächsten.  Das  Erfassen  des  Zusammenhangs  kann  mitunter  detektivische 

Fähigkeiten  im  Bereich  der  Schlussfolgerung  verlangen  und  erfordert  vom  Leser 

aktives  Mitdenken.  Das  Wechseln  der  Szene  ist  eine  sprunghafte  Veränderung  des 

Handlungsorts bzw. des Zeitpunkts. Hier ist das Verstehen vom deduktiven Vermögen 

des Betrachters abhängig.

Ein  Übergang  von  Gesichtspunkt  zu  Gesichtspunkt  lässt  die  Zeit  einfrieren.  Er 

415 Vgl.: McCloud, 1993. S. 70.
416 Vgl.: ebd. S. 78.
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unterbricht  die  Handlung  und  zeigt  verschiedene  Aspekte  einer  Situation.  Solche 

Panelformen  sind  in  US-amerikanischen  und  europäischen  Comics  untypisch,  in 

japanischen  jedoch  häufig  eingesetzt,  um  eine  Szenerie  zu  etablieren  und  eine 

Stimmung zu erzeugen.417

Den sechsten Übergang bezeichnet McCloud als Paralogie. Zwischen solchen Panels 

besteht kein direkter Zusammenhang, vielleicht zeigen sie freie Assoziationen zu einem 

Gedanken oder tatsächlich beliebige Symbole. Ihren gemeinsamen Nenner festzulegen 

ist ganz dem Leser überlassen und kann bei jedem unterschiedlich enden.

Eine  Besonderheit  des  Manga  besteht  darin,  dass  solche  Rinnsteine  nicht  nur 

zwischen den Panels, sondern auch als eigene Panels zu finden sind. Es handelt sich 

dabei  um  Einzelbilder,  die  den  Blick  des  Rezipienten  auf  Szenerien  abseits  der 

Handlung  lenken,  die  also  keine  Handlung  an  sich  zeigen,  sondern  es  dem_r 

Betrachter_in überlassen, die Vorgänge zu vervollständigen, die ablaufen, während das 

Bild ein leeres Feld oder eine Wolke zeigt.

Nach Nielsen ist ein entscheidender Unterschied zwischen westlichen und östlichen 

Darstellungskonventionen  der  Handlungsgehalt  einzelner  Bilder.  Während  westliche 

Comics  einer  Erzählsucht  folgen,  ihre  Panels  mit  soviel  Handlungsrelevantem  wie 

möglich  füllen,  mit  Referenzen  auf  das  Zurückliegende  und  Hinweisen  auf  das 

Folgende, ist im Manga häufig entscheidend, was ein Panel nicht zeigt, Handlungen, 

von denen der Rezipient annimmt, dass sie passieren, während das Bild Elemente zeigt, 

die  abseits  der  Handlung  zu  finden  sind.  Nielsen  bezeichnet  handlungsrelevante, 

informationsreiche Bilder als fruchtbare Augenblicke. In der willentlichen Abkehr von 

solchen Augenblicken erkennt er eine Kultur des Unsichtbaren.418

Abstrakte Linien und Formen wie Schallwellen, Geruchswellen, Resignationswellen 

weisen auf keine real existierenden visuellen Reize hin, sondern Wahrnehmungen der 

übrigen  Sinne.419 Auch  Bewegungslinien  sind  abstrakt,  ahmen  jedoch  den  realen 

Eindruck von schnellen Bewegungen nach, die durch Trägheit  von Abbildungen auf 

dem Sehnerv entsteht. Dadurch überlappen sich die verschiedenen wahrgenommenen 

Momente  der  Bewegung  im  Kopf  und  lassen  dem  Gegenstand  einen  Schweif  aus 

früheren Eindrücken folgen. Dieser Schweif stark codiert ergibt die Bewegungslinien 

417 Vgl.: ebd. S. 85.
418 Vgl.: Nielsen, Jens R.: Manga – Comics aus einer anderen Welt? In: Ditschke, Stephan (u. a.): 

Comics. Zur Geschichte und Theorie eines populärkulturellen Mediums. Bielefeld: transcript Verlag, 
2009.  S. 345.

419 Vgl.: McCloud, 1993. S. 136.
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des Comics.420 Doch hat  das Zeichen erst  in  das Repertoire  stark codierter  Zeichen 

übergehen,  das  heißt,  zu  Konvention  werden  müssen,  um  für  die  Rezipienten 

entschlüsselbar  zu  werden.  Das  Verstehen solcher  abstrakten  Zeichen  ist  stark  vom 

kulturellen Hintergrund und den damit verbundenen Erfahrungen abhängig. Durch den 

häufigen Einsatz und folgende Verbreitung des Zeichens entsteht ein Konsens zwischen 

Zeichnern und Lesern über die Bedeutungsweite. Wellen, die von einem Lautsprecher 

kommen, deuten auditive Reize an, Wellen von Misthaufen olfaktorische Reize, Wellen 

über  dem  Kopf  von  gezeichneten  Charakteren  zeigen  den  Dampf,  der  von  einem 

kochenden  Hirn  aufsteigt.  Besonders  um  letzteres  Symbol  zu  verstehen,  ist  ein 

gemeinsames  metaphorisches  Konzept  von  Denkprozessen  notwendig.  Wenn  einem 

Kulturkreis  die  Metapher  des  heißen  Hirns  als  Ergebnis  kognitiver  Kraftakte  nicht 

geläufig ist, wird dem richtigen Verstehen der Wellen Recherche vorausgehen müssen.

Abstrakte Hintergründe geben zwar keine Information über den Ort des Geschehens, 

doch etablieren oder verstärken eine Stimmung.421 Dieses Mittel wird häufig in Shōjo-

Manga angewandt, um den Fokus auf das innere Erleben des Protagonisten zu lenken. 

Gleich  dem  inneren  Monolog  wird  die  exzessive  Nutzung  abstrakter  Hintergründe 

maßgeblich von Zeichnerinnen der Gruppe der 24er in die Genresprache eingeführt.

Wie Text und Bild gewichtet sind und auf welche Weise sie interagieren, prägt den 

Charakter eines Comics. McCloud unterscheidet textlastige Comics, in denen die Bilder 

nur zur Illustration der textlichen Aussagen dienen, bildlastige Comics, in denen der 

Text vernachlässigbar ist bzw. zweisprachig, wenn Text und Bild dasselbe aussagen. 

Wenn Text und Bild einander ergänzen und verstärken, ist ihr Verhältnis additiv, geben 

sie unterschiedliche Informationen und haben keinen direkten Zusammenhang, laufen 

sie  parallel  ab.  Eine  weitere  Form  ist  die  Montage,  wenn  textliche  Elemente  als 

bildliche oder Teil der bildlichen Elemente genutzt werden. Die häufigste Form ist die 

korrelative, in der Text und Bild beide wichtige Teilaspekte der Handlung beitragen, in 

denen also weder Text noch Bild ohne das andere dieselbe Wirkung erzielen könnten.422

4_3 Vorwort zur Analyse

Der  Forschung  auf  dem  Gebiet  des  Comic  wird  erst  seit  den  1970er  Jahren 

Aufmerksamkeit  geschenkt.  Geschichtliche  Herleitungen  nahmen  den  Hauptteil  der 

frühen Analysen ein. Während zunächst US-amerikanische und europäische Comics im 

420 Vgl.: ebd. S. 117.
421 Vgl.: ebd. S. 140.
422 Vgl.: ebd. S. 161.
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Fokus  der  Forschung  standen,  nehmen  seit  dem  Manga-Boom  Untersuchungen  zu 

japanischen Comics rasant zu. In den 1990er Jahren machten sie bereits den Großteil 

der Publikationen aus.

Der Manga unterscheidet  sich sowohl in  seiner  typischen Gestaltung als  auch in 

seiner Produktion von amerikanischen und europäischen Comics. In ihrer Herstellung 

sind  sie  im  Durchschnitt  aufgrund  der  kleinen  Produktionsteams  und  der 

Schwarzweißgestaltung  billiger,  eine  Mangaserie  kann  in  der  Regel  einem_r 

bestimmten Zeichner_in zugeordnet werden, die sowohl den Text als auch die bildliche 

Gestaltung  bestimmt.  Worin  sich  die  Stile  grundlegend  von  europäischen  und 

amerikanischen Stile unterscheiden, kann nicht in einer umfassend gültigen Liste von 

Charakteristika  ausgedrückt  werden,  da  alle  Comicmärkte  inzwischen  eine  breite 

Vielfalt  an  Produkten  bieten.  In  einem  vagen,  offeneren  Raum  und  einer 

entschleunigten Zeit sind nach Nielsen die genuinen Eigenschaften japanischer Comics 

zu finden.

Worin sich der Shōjo-Manga wiederum vom typischen Manga unterscheidet, war zu 

seiner  Anfangszeit  klar  ersichtlich.  Seit  den  1960er  Jahren  verschwinden  die 

Differenzen zunehmend,  durch eine gegenseitige  Übernahme prägender  Erzählmittel 

des jeweils anderen Mangatyps. Die ursprünglich klare Abstammung des Shōjo-Manga 

von Shōjo bunka in seinen Motiven und der Ästhetik verliert sich zunehmend.

Die  Gestaltung  eines  Comics  kann  grob  in  Text-  und  Bildgestaltung  eingeteilt 

werden.  Schriftzeichen  und  Bildzeichen  werden  kombiniert,  oftmals  strikt  getrennt 

voneinander, in Ausnahmefällen unter Einarbeitung oder Verschmelzung der einen mit 

den  anderen.  Am Ende  hat  der_die  Zeichner_in  keine  absolute  Kontrolle  über  die 

Rezeptionsweise  seines_ihres  Werks,  doch  kann  er_sie  durch  verschiedene 

Gestaltungsmittel  die  Lesart  des_r  Rezipient_in  beeinflussen.  Für  das  Lenken  des 

Blicks  über  die  Seite  ist  die  Panelverteilung  am entscheidendsten.  In  dem Bereich 

lassen die meisten  Shōjo-Manga der 1970er Jahre dem Leser noch viele  Freiheiten. 

Nahezu textlose Zwischenseiten ohne Einzelbilder in Panels, mit Bildkompositionen, 

welche die ganze Seite einnehmen, können in einem kurzen Moment registriert oder 

genauer  studiert  werden.  Sie  sind  wie  Pausen  im  Handlungsfluss.  Andere  Seiten 

bestehen aus Panels, deren Reihenfolge keine wirkliche Rolle spielen und die daher in 

beliebiger Reihung gelesen werden können.

Für  die  Interpretation  der  Geschehnisse  zwischen  zwei  Panels  kann  Text  als 

Hilfsmittel  zur Lenkung der Rezeption dienen. Es können mehrere Zwischenstadien 
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gezeigt,  die  Weite  des  Spalts  als  Hinweis  auf  die  zeitliche  Nähe der  beiden Panels 

variiert werden.

In den 1980er und 90er Jahren ist der Trend im Shōjo-Manga dazu übergegangen, 

die  Rezeptionsweise  wieder  genauer  zu  regulieren,  die  Paneleinteilung  formaler  zu 

gestalten,  die  handlungslosen  Zwischenetappen  in  Grenzen  zu  halten.  Im  nächsten 

Kapitel werden zwei Comic-Serien vorgestellt, die auf den ersten Blick sicher derselben 

Stilrichtung zuzuordnen sind, doch auf den zweiten Blick ergeben sich exakt die eben 

genannten  Unterschiede  zwischen  den  ursprünglichen  und  den  aktuelleren  Shōjo-

Manga.
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5 Die androgyne Frau im Shōjo-Manga

In  diesem  Kapitel  sollen  zwei  Comic-Serien  aus  unterschiedlichen  Jahrzehnten 

einander  gegenübergestellt  werden,  zum  einen  Berusaiyu  no  bara  (Die  Rosen  von 

Versailles),  die  1973 veröffentlicht  wurde,  und zum anderen  Shōjo Kakumei  Utena 

(Revolutionary Girl Utena), erstmals erschienen im Jahr 1996. Obwohl beide Comics in 

ihrer Gestaltung viele Ähnlichkeiten haben, fällt die unterschiedliche Gewichtung der 

Handlung  auf.  Während   Berusaiyu  no  bara  noch  viele  Seiten  besitzt,  die  den 

Handlungsfortgang  außer  Acht  lassen  und  allein  dazu  existieren,  die  Relationen 

zwischen den Charakteren zu illustrieren und für den Rezipienten spürbar zu machen, 

kommen solche Bildzusammensetzungen bei Utena kaum vor. Nur wenige Panels sind 

nicht direkt auf die Handlung bezogen. Trotzdem verschweigt Utena die Gefühlslage 

ihrer Protagonisten nicht. Innere Monologe geben die Gedanken wieder, und obwohl 

die meisten Szenen in der diegetischen Realität verhaftet bleiben, sind sie durch die 

höhere Variation im Bereich des Blickwinkels ausdrucksstark.

Beide Serien folgen, in blütenüberstreuter Form, dem Leben einer Frau, die versucht, 

die männliche Position einzunehmen, männliche Vorrechte und Pflichten beansprucht. 

Dabei entstehen in Berusaiyu no bara eine Reihe von Konflikten,  welche direkt mit 

diesem Anspruch zu tun haben. In Utena hingegen nimmt das Umfeld ihr abweichendes 

Verhalten weitgehend widerspruchslos hin.

Die  Verbindung  der  androgynen  Frau  zur  geschlechtslosen  otokoyaku  der 

Takarazuka Revue ist offenkundig. Hinweise darauf sind die Begeisterung, die sie in 

Frauen  ihrer  Umgebung  auslösen,  ein  sich  wiederholendes  Motiv,  das  den 

Enthusiasmus realer Revue-Fans nachzuahmen scheint – Oscar aus Berusaiyu no bara 

besitzt einen Fanclub, sie und Utena begleiten in vielen Bildern  begeisterte Blicke aus 

dem Hintergrund – der heroische, tadellose Grundton ihrer Persönlichkeiten und das 

fehlende Hinterfragen ihrer Geschlechtsidentität – beide sehen sich als Frauen in den 

Rollen von Männern, nicht als Männer oder als dritte Kategorie. Im Folgenden sollen 

beide Serien sowohl auf formaler als auch auf inhaltlicher Form analysiert werden, mit 

Fokus auf den Hauptpersonen.

5_1 Die Rose von Versailles / Berusaiyu no bara (Ikeda Riyoko)

Die  Comicserie  Die  Rose  von  Versailles  (Berusaiyu  no  Bara)  wurde  von  Ikeda 

Riyoko,  einer  bekannten  Zeichnerin  der  Gruppe  der  24er,  verfasst.  Ihre  Bühne  ist 
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Frankreich kurz vor und während der französischen Revolution. Die Figuren sind teils 

historischen Gestalten entlehnt,  teils  fiktiv.  Die Handlung entwickelt  sich um Marie 

Antoinette, eine Tochter Maria Theresias, die zur Absicherung des Friedens zwischen 

Österreich  und  Frankreich  dem französischen  Kronprinzen  Louis  Auguste  vermählt 

wird.  Ihrer  Launenhaftigkeit  und  den  daraus  resultierenden  Ereignissen  wird  ein 

direkter Zusammenhang mit dem Ausbruch der Revolution unterstellt. Dabei bleibt sie 

als  Charakter  den  revolutionären  Ideen  fremd.  Den  Wandel  vom  königsloyalen 

Gefolgsmann zum revolutionären Denker vollzieht Oscar Francois de Jarjayes, eine der 

fiktiven Charaktere der Geschichte. Obwohl sie anfänglich nicht als Hauptperson der 

Handlung gedacht war, wurde sie zu dieser aufgestuft, als Leser_innenfeedback mehr 

Interesse an Oscar als an der eigentlichen Hauptperson Marie Antoinette bezeugte. Als 

sechste Tochter des Generals  Jarjayes wird sie von diesem aus der Not heraus zum 

männlichen  Erben  des  Hauses  erklärt.  Es  ist  bezeichnend,  dass  die  allgemein 

akzeptierte Umdeutung Oscars zum Mann im vorrevolutionären Frankreich innerhalb 

der  Adelsschicht  stattfindet,  wo  Verkleidungsspiele  alltäglich  sind  und  die 

unterschiedliche  Gestaltung  von  Männern  und  Frauen  nicht  als  Notwendigkeit 

angesehen wird.  Während Oscars Existenz als  Mann und Offizier vom königsnahen 

Hochadel  widerspruchslos  akzeptiert  wird,  gerät  sie  erst  im  Kontakt  mit  der 

bürgerlichen  Schicht  und  dem  königsfeindlichen  Adel  in  Schwierigkeiten.  Diese 

bestehen  auf  Oscars  körperliches  Geschlecht  und  dessen  Folgen  für  ihre 

gesellschaftliche Rolle. Ihre Autorität wird von den französischen Söldnern, zu denen 

sie  sich  versetzen  lässt,  lange  nicht  anerkannt  und  Revolutionäre,  unter  ihnen 

Robespierre und andere historische Persönlichkeiten,  sehen in der  Entscheidung des 

Generals  Jarjayes  einen  Raub  an  Oscar,  der  durch  dieses  Schicksal  das  für  sie 

bestimmte Leben als Frau versagt worden war. Oscar selbst zweifelt nur selten an der 

Richtigkeit und dem Glück ihrer Umdeutung. Bis zu ihrem Tod bereut sie es nicht und 

hält  daran  fest,  die  Rolle  eines  Manns  weiblichen  Geschlechts  zu  verkörpern.  Ihre 

Inszenierung als otokoyaku der Takarazuka Revue ist dabei überdeutlich.

Ikeda Riyoko gehört der ersten Generation von vorwiegend weiblichen Mangaka an, 

die bereits mit Mädchenmagazinen aufwuchsen, an der Shōjo bunka der 50er und 60er 

Jahre teilhatten und unter deren Einfluss der  Shōjo-Manga die Gestalt erhielt,  der er 

mehrheitlich bis in die 90er Jahre hinein verschrieben blieb. Die männliche Frau kommt 

häufig in ihren Werken vor. In dem Manga Claudine...! sieht sich der als Frau geborene 

Claudine als Mann und geht als solcher heterosexuelle Liebesbeziehungen ein, wenn er 
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sich Frauen verbindet. In Oniisama e... treten drei männliche Mädchen als Stars ihrer 

Mädchenschule  auf.  Ihre  androgyne  Natur  wird  nicht  so  sehr  durch  ihre  eigenen 

Aussagen als viel mehr durch das Tragen von Hosen, ihre überlegene Körpergröße und 

das Verhalten unterstrichen. Jede von ihnen hat  einen eigenen tragischen Grund zur 

androgynen  Gestaltung  ihrer  Erscheinung.  Wie  diese  drei  Mädchen  ist  auch  Oscar 

durch ihr ambivalentes Auftreten verehrter Star ihrer Umgebung mit breiter Fanbasis 

unter den Hofdamen.

Der Comic Berusaiyu no bara wurde zum ersten Mal in serialisierter Form 1973 im 

Mädchenmagazin  Margaret  verlegt  und  erregte  von  Anfang  an  Begeisterung.  Sein 

überzeugender Erfolg ließ ihn 1982 in zehn Einzelbänden erscheinen.  1979 wurde er 

als Anime für das Fernsehen adaptiert. Im selben Jahr drehte der französische Regisseur 

Jacques Demy den Film Lady Oscar, der auf dem Manga beruht, mit Catriona MacColl 

als Oscar. Die Takarazuka Revue hat verschiedene Versionen der Geschichte in ihrem 

Repertoire,  darunter  eine  mit  Fokus  auf  der  Beziehung  zwischen  Oscar  und  ihrem 

Diener  André und eine, die sich auf die Liebe zwischen Marie Antoinette und dem 

schwedischen Adeligen Hans Axel von Fersen konzentriert. Die Stücke werden nach 

wie vor gern aufgeführt und begeistert rezipiert.

5_1_1 Inhaltlicher und formaler Aufbau

Die Serie kann grob in drei verschiedene Abschnitte unterteilt werden. Dabei dreht 

sich der erste Teil um das Leben am Hof. Marie Antoinette lebt als Dauphine am Hof 

Ludwigs XV., an dem sie sich gegen Madame du Barry, die Mätresse des Königs und 

einflussreichste  Frau  im  Haus,  durchsetzen  muss.  Die  Intrigen  der  bürgerlichen 

Geliebten des Königs schließen Oscars Mutter mit ein, was der bis dahin am höfischen 

Leben desinteressierten Oscar einen Grund gibt, sich am Machtspiel zu beteiligen und 

auf die Seite von Marie Antoinette zu stellen.

Ein einheitlicher Seitenaufbau, an dem die Mehrzahl der Seiten ausgerichtet ist, lässt 

sich nicht erkennen. Die meisten Seiten sind grob in drei Panelzeilen unterteilt, wobei 

sich selten geradlinige Reihen ausmachen lassen. Seiten mit vier Reihen sind ebenso 

gegeben wie Seiten mit zwei Reihen und jene mit nur einem Einzelbild. Darüber hinaus 

setzt  Ikeda  Doppelseiten  ein,  die  von einem Einzelbild  ausgefüllt  sind.  Vorwiegend 

liegen  auf  den  Seiten  zwei  Panels  auf  selber  Höhe,  das  heißt,  eine  zweispaltige 

Untergliederung überwiegt, doch auch hier sind die Abweichungen zu zahlreich, um 

darin wirklich eine sich durchziehende Form erkennen zu können. Da viele Panels nicht 

105



umrahmt  sind  und  es  häufig  von  der  jeweiligen  Interpretation  abhängt,  wo  ein 

Einzelbild endet und das nächste beginnt, kann in vielen Fällen nicht festgelegt werden, 

wie viele Bilder sich in einer Reihe befinden.

Der Beginn der Geschichte wird von erklärendem Text in Subpanels beherrscht. Der 

Fokus auf die Akteure in der Geschichte wird von Anfang an klar, durch zahlreiche 

Nah-,  Groß-  und Detaildarstellungen von Personen.  Trotzdem sind die  umgebenden 

Szenerien in Establishing Shots und Hintergründen häufig und vorwiegend detailreich 

wiedergegeben.  Ihre  Zahl  sinkt  mit  der  Zunahme  von  leeren  und  abstrakten 

Hintergründen  im  Verlauf  der  Handlung.  Viele  Seiten  kommen  gänzlich  ohne 

Darstellung  der  umgebenden  Szenerie  aus.  Die  erste  davon  ist  die  Doppelseite 

zwölf/dreizehn im ersten Band. Sie  stellt  zweimal  Marie  Antoinette  dar,  einmal am 

linken Rand der Doppelseite, halbnah in sitzender Position, das Gesicht im Halbprofil, 

der Blick dem_der Betrachter_in zugewandt, als Gegenstände sind die Stuhllehne und 

Zettel, die sie in der Hand hält, dazugezeichnet. Die andere Darstellung befindet sich 

am rechten Rand der Doppelseite, ihr Gesicht ist in Großaufnahme im Profil zu sehen, 

mit leicht abweichender Frisur im Vergleich zur linken Figur, was beide Darstellungen 

als zeitlich unterscheidbare Momente in ihrem Leben kennzeichnen. Oscar in halbnaher 

Wiedergabe trennt beide Bilder der Prinzessin voneinander. In heroischer Pose streckt 

sie  einen  Arm  nach  links  oben,  Unterarm  und  Hand  sind  hinter  einem  Textfeld 

versteckt.  Der andere Arm zeigt nach rechts unten, die Hand hält ein Tuch, vielleicht 

einen Umhang. Die Unterteilung der einzelnen Zeichen auf Ebenen ist problematisch, 

da die Ebenen nicht durchgehend eingehalten sind. Am weitesten in den Hintergrund 

gerückt  sind  zwei  Rosenblüten,  zwischen  Oscar  und der  Großaufnahme von  Marie 

Antoinette rechts von ihr. Davor steht Oscar. Zum Großteil befindet sich Oscar auf einer 

Ebene hinter beiden Prinzessinnen und dem erklärenden Text, nur das von ihr gehaltene 

Tuch verdeckt das Kinn der Profildarstellung der Prinzessin. Die nächste Ebene gehört 

den Textfeldern, von denen es drei gibt, eines links oben, zwei sich überlappende rechts 

oben. Ganz vorn ist die Prinzessin in der halbnahen Darstellung zu sehen. 

Im Gegensatz  zu  der  unklar  gegliederten  Doppelseite  ist  Seite  21  vollständig  in 

umrandeten  Panels  geordnet.  In  erster  Linie  wird  auf  dieser  Seite  die  Handlung 

weitergeführt,  sie  zeigt  einen  Dialog  zwischen  Kaiserin  Maria  Theresa  und  einem 

Berater. Da der Ort des Gesprächs irrelevant für  seinen Inhalt ist, kommt der Abschnitt 

gänzlich  ohne  realistische  Hintergründe  aus.  Ein  Stuhl  und  ein  Zepter  sind  als 

Requisiten zu sehen, von ihnen abgesehen sind nur die beiden sprechenden Menschen 
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dargestellt.  Das  linke  obere  Panel  zeigt  die  Kaiserin  in  naher  Darstellung.  Im 

Hintergrund färbt eine Reihe von Speedlines, von ihrem Kopf ausgehend, den oberen 

Teil  des  Panels  dunkel.  Diese  Speedlines  zeigen  in  dem  speziellen  Fall  keine 

Geschwindigkeit,  sondern  das  Erschrecken  der  Kaiserin  über  einen  empörenden 

Vorschlag  ihres  Beraters.  Drei  horizontale  Speedlines  neben  dem  Körper  der 

gezeichneten  Frau  dienen  tatsächlich  zur  Darstellung  von  schneller  Bewegung,  sie 

zeigen,  dass  die  Kaiserin  nach  den  Worten  des  Beraters  aus  sitzender  Position 

aufgefahren ist.  Im darunter  liegenden,  eine ganze Reihe ausfüllenden Panel  ist  der 

Hintergrund  dunkel  schattiert,  die  dicht  aneinander  liegenden  Linien  können  als 

Fortsetzung der Linien des Erschreckens aus dem vorigen Panel angesehen werden, das 

Erschrecken  hinterlegt  die  Kaiserin  nun.  Alle  restlichen  Panel  zeigen  einen  leeren 

Hintergrund.

Die handlungsorientierte Seite lässt keine Verwirrung über die Ebenen und Position 

der einzelnen Zeichen aufkommen, die Figuren und die Requisiten sind innerhalb von 

klar begrenzten Panels im richtigen Verhältnis zueinander dargestellt. Die erläuternde, 

die einzelnen Charaktere etablierende Seite zeigt keine realistische Zusammenstellung 

der  Zeichen  innerhalb  eines  Panels.  Ein  Charakter  wiederholt  sich,  alle  drei 

gezeichneten Menschen unterscheiden sich in ihrer Größe stark. Die Doppelseite macht 

es offensichtlich, dass sie keinen bestimmten Zeitpunkt darstellt, sondern eine abstrakte, 

einen  bestimmten  Zeitraum  überdauernde  Ordnung  von  Charakteren,  einer  statisch 

sitzenden Prinzessin und einer dynamisch hochfahrenden Soldatin.

Wichtige Charaktere der Handlung, Marie Antoinette,  Hans Axel von Fersen und 

Oscar,  werden  in  diesem  ersten  Teil  vorgestellt  und  zwei  von  ihnen  detaillierter 

beschrieben, Marie Antoinette und Oscar. Marie Antoinette folgt der Comic schließlich 

bis zum Tod des Königs Ludwig XV und der Krönung seines Nachfolgers und Marie 

Antoinettes.

Die Gliederung der Handlung in Panels ist von viereckigen Formen bestimmt, die 

jedoch in den Hintergrund gerückt werden und nur partiell die Einzelbilder voneinander 

trennen. Unsichtbare Panels sowie solche, die vom Seitenende abgeschnitten werden, 

sind nahezu auf jeder Seite. Viele Zeichen einzelner Bilder ragen über die Begrenzung 

hinaus oder sind auf einer vorgelagerten Ebene darübergelegt. Komplettdarstellungen 

von Personen, Nahdarstellungen von Menschen, mehrheitlich von der Brust aufwärts 

dargestellt,  sowie  Blüten  oder  Blütenblätter  und  vereinzelt  auch  Subrahmen  wie 

Sprechblasen oder Kästen mit  informativem Text  bilden häufig die  erste  Ebene des 
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Seitenaufbaus. Die meisten Rahmen mit erklärenden Texten und teilweise Sprechblasen 

nehmen die zweite Ebene ein. Erst auf einer dritten Ebene beeinflussen die Panels auf 

vielen  Seiten  die  Struktur,  das  heißt,  werden  Figuren  sowie  Sprechblasen  von 

Panelrändern beschnitten.

Die Untergliederung des Texts in Gesprochenes und Gedachtes sowie in Gebrülltes 

und  Geflüstertes  ist  von  Beginn  an  inkonsistent,  weshalb  in  vielen  Fällen  erst  das 

folgende Kommentar einer anderen beteiligten Person in der Szene Klarheit darüber 

gibt, ob der vorhergehende Text von der Umwelt gehört wurde und wie weit er hörbar 

gewesen  ist.  Auch  erzählender  Text,  wie  ein  Datum,  kann  in  einem  Subrahmen 

erscheinen, der annehmen lässt, es wäre gebrüllt worden, wie es auf Seite einundvierzig 

des  ersten Bands der  Fall  ist,  als  der Monat  genannt  wird,  an dem ein Konvoi die 

Prinzessin  von  Wien  abholt,  um  sie  nach  Frankreich  zu  bringen.423 Der  zackige 

Subrahmen  erhöht  die  Signifikanz  des  Datums.  Innere  Monologe  sind  teilweise  in 

Subpanels zu finden, die mehrheitlich der erzählenden Stimme überlassen sind.  Auf 

Seite fünfundvierzig des ersten Bands denkt Marie Antoinette verabschiedende Worte 

für ihre Familie, die in rechteckigen Subpanels geschrieben sind.424 Überwiegend stehen 

die Gedanken der Protagonisten in unsichtbaren Subpanels, scheinbar frei schwebend, 

im Einzelbild oder auf einer vorgelagerten Ebene.

Personen  werden  im  Vordergrund  detailreich  präsentiert.  Je  weiter  sie  in  den 

Hintergrund wandern, desto vereinfachter wird ihr Aufbau. Davon sind sowohl Haupt- 

als auch Nebencharaktere betroffen. Cartoonhafte Verformungen menschlicher Körper 

sind häufig zu finden. Selbst würdevolle Gestalten wie Königin Maria Theresa werden 

in lustigen Szenen verfremdet und vereinfacht,  Köpfe werden zu weit  aufgerissenen 

Mündern  und  Ähnliches.   Komische  Bilder  können  selbst  in  ernsten  Situationen 

vorherrschend werden, wie die Verhinderung eines Grußes von Marie Antoinette  an 

Madame du Barry,  die  beinahe in einem Krieg zwischen Frankreich und Österreich 

eskaliert.  Die  Situation  wird  aus  der  Vogelperspektive  gezeigt.  Drei  der  agierenden 

Figuren sind entlang einer gedachten, schrägen Linie nach rechts oben angeordnet, eine 

vierte  ist auf einer unsichtbaren Linie im rechten Winkel, neben der obersten der drei 

Figuren platziert. Marie Antoinette wird mit cartoonhaft vereinfachten Kugelaugen von 

einer Schwester des Königs nach links unten davongezogen, während ihr Madame du 

Barry mit ebensolchen runden Augen nachsieht und Graf Mercy, einem Vertrauten der 

423 Vgl.: Ikeda, Riyoko: Die Rosen von Versailles. Bd. 1. Hamburg: Carlson Verl., 2003. S. 41.
424 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 45.
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österreichischen  Kaiserin,  die  Körperhaltung  im  Gesamten  entgleist.  Die 

beobachtenden  Menschen  im  Hintergrund  besitzen  keine  oder  stark  vereinfachte 

Gesichter, die keine bestimmte Miene zeigen.425

Teil zwei der Geschichte reicht von der Plausibilisierung hoher Staatsschulden durch 

die  Verschwendungssucht  der  jungen  Königin  bis  zu  ihrer  Bekehrung  durch  Graf 

Fersen.  Die  Liebesgeschichte  zwischen  Marie  Antoinette  und  Graf  Fersen  wird  im 

ersten  Teil  eingeleitet  und  als  geschichtsträchtig  vorhergesagt,  doch  fallen  die 

beidseitigen Liebesbezeugungen sparsam aus und der Graf verschwindet bald wieder 

aus  dem Geschehen.  Seine Rückkehr  erhält  jedoch hohes Gewicht  und die  Gefühle 

Marie Antoinettes zu Fersen werden deutlich.

Mit dem Tod des Königs verschwindet Madame du Barry aus der Handlung und 

wird als bittere Gegenspielerin der Marie Antoinette von mehreren neuen Bösewichten 

ersetzt.  Nach  ihrer  Krönung  widmet  sich  die  junge  Königin  der  Anhäufung  von 

Luxusgütern.  Unter  dem Einfluss  Madame  du  Polignaks,  die  zu  Marie  Antoinettes 

Favouritin am Hof wird,  steigen die Schulden durch Gefälligkeiten und beginnende 

Spielsucht. Marie Antoinette, die ihren Einfluss auf den König gedankenlos ausnutzt, 

bleibt der Kritik Oscars gegenüber taub, sie kann erst durch ihre Hörigkeit Graf Fersen 

gegenüber gebremst werden.

Neben Madame du Polignak taucht Jeanne, eine Bürgerin aus der Unterschicht, auf, 

die  sich  in  adelige  Kreise  schwindelt  und durch  Intrigen  und Mord versucht,  ihren 

Wohlstand  zu  vermehren.  Ihre  Stiefschwester  Rosalie  wird  von Ikeda  als  mögliche 

Partnerin für Oscar  inszeniert.  Dem typischen Schema eines  S-Relationship folgend 

vergöttert  Rosalie  die  ältere  und  reifere  Oscar.  Diese  Zuneigung  wird  offenkundig 

erwidert, Oscar nimmt Rosalie auf und bezeichnet sie wiederholt als Teil ihrer Familie, 

doch  schließt  Oscar  eine  Liebesbeziehung  mit  Rosalie  aus,  da  beide  Frauen  sind. 

Während im ersten Teil die jungfräulich reine Liebe zwischen Frauen vernachlässigt 

wird, gewinnt sich im zweiten Teil durch das enge Verhältnis von Oscar und Rosalie an 

Bedeutung.  Umfragen  unter  den  Leserinnen  unterbinden  jedoch  letzten  Endes  die 

endgültige Bindung der beiden aneinander zugunsten einer überraschend auftauchenden 

Zuneigung Oscars zu Graf Fersen und Andrés zu Oscar im dritten Teil. Im zweiten Teil 

endet die enge Verbindung zwischen Oscar und Rosalie vorläufig durch eine Intrige von 

Madame du Polignak.

Der zweite  Teil  ist  deutlich konflikt-  und aktionsreicher  als  der  erste,  der  seinen 

425 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 149.
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Handlungsraum weitgehend auf den königlichen Hof beschränkt. Im zweiten Abschnitt 

kommt das Haus der Jarjayes als wichtiger Handlungsort hinzu, Oscar ist bei mehreren 

Gelegenheiten  gezwungen,  Gewalt  anzuwenden,  obwohl  die  Handlung  trotzdem 

größtenteils auf Dialogen und Monologen beruht. Zum ersten Mal wird die Darstellung 

des  nackten  Körpers  anhand  detailarmer  Umrandungen  zum  Ausdruck  Oscars 

Hilflosigkeit  verwendet.  Oscar wird in  ihrer  Kutsche überfallen und in die  Schulter 

gestochen. Die Gestaltung dieses Ereignisses ist ein gutes Exempel für die Betonung 

der  inneren  anstatt  der  äußeren  Handlung.  Statt  der  liegenden,  blutenden  Soldatin 

beherrscht auf der nächsten Seite nach der Tat die Silhouette von Oscars fallendem, 

offenkundig nackten Körper, nur ihre Füße sind in Schuhform, in weiß auf schwarzem 

Hintergrund den linken Bereich, zur Illustration des schwindenden Bewusstseins, eine 

Darstellung,  die  den_die  Leser_in  in  Oscars  Wahrnehmung  versetzt,  anstatt  in  der 

omnipräsenten Perspektive zu bleiben.426

Der dritte Teil beginnt mit dem Auftauchen eines maskierten Diebs, der die Häuser 

reicher Adeliger bestiehlt. Damit rückt die königsfeindliche Atmosphäre in Frankreich 

und  der  bürgerliche  Widerstand  gegen  die  adelige  Schicht  in  den  Fokus  der 

kontextgebenden  Erzählung.  Oscars  Sympathie  für  revolutionäre  Ideen  werden 

handlungsbestimmend. Obwohl die bürgerliche Minderschätzung ihrer Person als Frau 

in vielen Szenen offen zutage tritt,  schlägt sich Oscar wiederholt  und manchmal zu 

ihrem eigenen Schaden auf die Seite der königsfeindlichen Opposition. Sie verlässt die 

königliche Garde und tritt als kommandierender Offizier den Söldnern bei, die sie lange 

missachten und aufgrund ihres Geschlechts als Kommandanten ablehnen.

Neben dem beruflichen Leben wird Oscars biologisches Geschlecht auch in ihrem 

Privatleben zum Problem. Ihr Vater besteht darauf, sie mit einem Mann zu verheiraten, 

woraufhin Oscar auf dem ihr zu Ehren gegebenen Ball rebelliert und ausschließlich mit 

Frauen tanzt. Von vielen Seiten wird Oscar die Wahl eines Lebens als Frau nahegelegt, 

doch  lässt  sich  Oscar  kaum  in  ihrem  Handeln  beirren  und  trifft  willentlich  die 

Entscheidung, das Leben eines Manns zu behalten. Graf Fersen lehnt daher ihre Liebe 

zu ihm ab und André wird durch seine von Haus aus untergeordnete Position zu Oscars 

naheliegendster Wahl. 

Neben den romantischen Verstrickungen mit Männern bleibt die Liebe zu Frauen ein 

Thema. Fersens Schwester Sophie gesteht, dass, wenn Oscar ein Mann wäre, sie zu 

einer Hochzeit bereit wäre. Die kleine Schwester eines Oscars Kommando unterstellten 

426 Vgl.: ebd., Bd. 3. S. 46.
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Soldaten fasziniert Oscar als Erinnerung an Rosalie. Doch beherrschen heterosexuelle 

Liebesinteressen  die  Handlung.  Oscar  erkennt  Andrés  Gefühle  für  sie  an,  doch  als 

André im Kampf fällt,  lässt  Oscar alle Vorsicht fahren und wird ebenso erschossen, 

Marie  Antoinette  behält  ihr  Verhältnis  mit  Graf  Fersen bei,  obwohl sie  nie  offiziell 

zusammenleben können, Rosalie verheiratet sich mit einem Journalisten. So enden die 

meisten Liebesbeziehungen in Rose von Versailles tragisch und trotz vieler Momente 

homosexuellen Begehrens zwischen Frauen zweifellos heterosexuell.

5_1_2 Oscar als otokoyaku

Von  Beginn  an  ist  allen  Protagonist_innen  in  Oscars  Umgebung  ihr  weiblicher 

Körper bewusst. Oscar wird von den Hofdamen nicht als Mann, sondern als Frau in 

Männerkleidung wahrgenommen. Folglich gerät sie in den Verdacht, lesbisch zu sein, 

anstatt als vorwitziger Kommandant zu gelten, sobald ihr eine körperliche Beziehung 

mit Marie Antoinette unterstellt wird. Oscar selbst ist sich im Klaren über ihre Identität 

als Frau und ihre sexuelle Orientierung, die sich an Männer richtet. Für sie widerspricht 

das in keiner Weise ihrem Leben als Soldat des Königs und Sohn ihrer Familie. Im 

Gegensatz zu Claudine aus Ikedas gleichnamiger Serie spielt Oscar die Männerrolle als 

Frau und ist daher nicht als eine Transgender-Identität anzusehen. Indes ist sie einer 

otokoyaku  der  Takarazuka  Revue  vergleichbar,  die  ihr  Leben  in  ihrer  Bühnenrolle 

verbringt. Oscar zweifelt nicht an ihrer Befähigung, in einem männerdominierten Raum 

aus eigener Kraft bestehen zu können, während ihr Vater an dieser Fähigkeit zweifelt 

und  ihr  daher  einerseits  André  an  die  Seite  stellt  und  sie  andererseits  nach  ihrer 

Ausbildung  an  der  Militärakademie  der  königlichen  Garde  zuteilen  lässt.  Im 

geschützten,  liberalen  Umfeld  des  Hofs  nimmt  Oscar  als  Sohn  eines  bedeutenden 

Generals  von  Haus  aus  eine  hohe  Stellung  ein,  die  von  den  ihr  untergeordneten 

Soldaten  keinen Moment  lang in  Zweifel  gezogen wird.  Durch den  generell  hohen 

Einfluss von Frauen im königsnahen Adel hat Oscar keine Anfeindung aufgrund ihres 

Geschlechts zu befürchten. Erst als sie freiwillig aus der königlichen Garde austritt, 

wird  ihr  Frausein  zum  Problem.  Durch  den  Versuch,  ihre  körperliche  Stärke  zu 

beweisen, versucht sich Oscar den Respekt der Männer ihrer Einheit zu verdienen. Sie 

lässt sich auf ein Fechtduell mit einem der Männer ein und gewinnt. Sie prügelt sich mit 

den Männern und gewinnt. Trotzdem bleibt ihr biologisches Geschlecht bis zum Ende 

eine  Quelle  für  Konflikte.  Soldaten,  die  nicht  genug  Abneigung  gegen  die  neue 

Kommandantin zeigen, werden von ihren Kollegen angefeindet. Die Entschlossenheit, 
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mit der Ikeda die Abneigung der Soldaten beibehält,  wirkt übertrieben, als Leser_in 

erwartet man, dass Oscar die Gelegenheit gegeben wird, sich zu beweisen, und dass 

ihre  Einheit  nach  bestandener  Bewährungsprobe  geschlossen  hinter  ihr  steht.  Ikeda 

überrascht mit ihrer Sturheit, sie lässt nicht zu, dass sich Oscars Stellung nach ihrem 

Austritt  aus der  Palastwache erneut  festigen kann.  Vielleicht  hatten otokoyaku nach 

ihrem Austritt aus der Revue zu jener Zeit vergleichbar unaufhörliche Probleme in ihrer 

weiteren  Karriere,  wenn  sie  darauf  bestanden,  auch  weiterhin  in  Hosenrollen 

aufzutreten. Bestätigende Berichte dazu konnten leider nicht gefunden werden. Doch es 

zeigt  sich,  dass  die  Verwaltung  der  Takarazuka Revue vermeiden wollte,  aus  ihren 

otokoyaku  zu  erfolgreiche  Männer  zu  machen.  Daher  wurden Stücke  inszeniert,  in 

denen otokoyaku als Frauen auftraten, trotz der Proteste von vielen otokoyaku und ihrer 

Fans.427 

Die  in  Anlehnung  an  den  otokoyaku  inszenierte  androgyne  Frau  besitzt  in  den 

meisten Fällen eine eigene Fangemeinde.  Im ersten und zweiten Teil  der  Erzählung 

werden  Oscars  Fans  zurückhaltend  präsentiert,  bewundernde  Kommentare  durch 

Hofdamen begleiten Oscars Auftreten, ihre Wertschätzung ist vielen Frauen wichtig. Im 

dritten Teil treten sie in ironisch deutlicher Weise als vereinte Gruppierung hinter dem 

Schild  mit  der  Aufschrift  "Lady Oscar  fan  club"428 auf  und protestieren gegen eine 

mögliche Verheiratung von Oscar. Sie tauchen zu Oscars Ball auf und es folgen Bilder, 

in  denen Oscar  offensiv  mit  Frauen flirtet.  Nach dem Ball  schwört  Oscar,  dass  sie 

niemals wieder ein Kleid tragen werde. Damit wird der Stellenwert von Bekleidung als 

Grundbedingung  für  die  Aneignung  männlicher  Vorrechte  und  Handlungsfreiheit  in 

Oscars Denken klar.  Vergleichbar klagten auch viele otokoyaku, die in Frauenrollen 

gedrängt wurden, um sie an ihre Weiblichkeit zu erinnern, "to have experienced a sense 

of conflict or resistance [...], along with a loss of confidence"429. Durch das Auftreten als 

Frauen in Frauenkleidern, obwohl sich die Takarasiennes durchgehend ihres weiblichen 

Geschlechts  sicher  waren,  verloren  sie  ihre  Selbstsicherheit,  die  demnach zu einem 

signifikanten Teil mit der Kleidung zusammenhängen muss.  Oscar tritt innerhalb der 

Geschichte nur einmal in einem Kleid auf, um mit Fersen zu tanzen. Dabei wird kein 

Verlust  an Selbstvertrauen deutlich.  Trotzdem sieht Oscar im Anlegen eines Kleides 

einen klaren Bruch mit der von ihr gewünschten gesellschaftlichen Rolle als Soldat. 

Ihr besonderes Interesse gilt in Teil eins und zwei der Handlung weder Frauen noch 

427 Vgl.: Robertson, 1998. S. 78.
428  Ikeda, 2003. Bd. 6. S. 91.
429  Robertson, 1998. S. 79.
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Männern,  das  Interesse  von  Frauen  und Männern  gilt  dafür  ihr.  Damit  kommt  das 

oftmals auftauchende Motiv der Selbstgenügsamkeit,  der inneren Harmonie,  das mit 

Androgynie verbunden wird, zu tragen. Als beider Teile habhaft, sowohl Mann als auch 

Frau,  scheint  Oscar  von  jeglichem  auf  andere  Menschen  gerichteten  Begehren 

entbunden  zu  sein.  Der  androgyne  Narzissmus,  der  bereits  im  Jüngling  aus  Ovids 

Hermaphroditos und dem begriffgebenden Narkissos zu erkennen ist, wird besonders in 

der  mitteleuropäischen  Romantik  als  Ideal  des  einsamen  Künstlers  populär.  Die 

Verbindung von Androgynie und Jungfräulichkeit ist dabei entscheidend. Wie Salmakis 

Hermaphroditos  seine  Halbheit  erst  bewusst  macht,  durch  das  Zerstören  seiner 

Einheitswahrnehmung mit ihrem sexuellen Begehren, durchbricht die Bewusstwerdung 

einer auf andere Personen ausgerichteten Sexualität  das Ruhen in sich selbst.  Oscar 

kennt als jungfräuliche otokoyaku, als im Status des Schulmädchens zurückgehaltene 

Frau kein körperliches Begehren. Als chūsei besitzt sie keine Geschlechtlichkeit und 

liebt  ohne körperliches  Begehren.   Dementsprechend  bleibt  Oscar  den  Großteil  der 

Handlung über begehrtes Objekt und passiv in ihren Beziehungen. Erst im dritten Teil 

tritt  sie durch ihr Interesse an Fersen als Agressor auf und gestaltet  sich zu diesem 

Zweck mit Hilfe geschlechtsspezifischer Kleidung als Frau. Dieses Interesse wird nicht 

als  körperliches  präsentiert.  Während  andere  Personen  körperliche  Merkmale  wie 

goldenes Haar und strahlende Augen als Teilindikator ihres Begehrens nennen, erklärt 

Oscar  ihre  Liebe  für  Fersen  schließlich  mit  ihrer  Bewunderung seiner  Hingabe für 

Marie Antoinette.430 Oscars Liebe für andere bleibt demnach dem Ideal von ren'ai treu. 

In ihrer sich entwickelnden Beziehung zu André bleibt Oscar passiv, während André 

öfter die Kontrolle über sich verliert und zudringlich wird. Auch die Oscar unterstellten 

Söldner beabsichtigen Oscar durch sexuelle Gewalt an ihren Status als Frau zu erinnern.
431 Körperliches Begehren und aggressives Sexualverhalten bleibt in Berusaiyu no bara 

demnach  Männern  vorbehalten,  Frauen  und  auch  Oscar  zeigen  keine  Zeichen 

körperlichen Verlangens. 

5_1_3 Oscar im Raum

Die Umsetzung von Körperhaltungen folgt vorwiegend den gängigen Konventionen 

der  Gesellschaft,  doch  ist  der  Unterschied  zwischen  männlichen  und  weiblichen 

Haltungen deutlich unbetont und verschwindet auf manchen Seiten ganz, in Anlehnung 

430 Vgl.: Ikeda, 2003.  Bd. 5. S. 836.
431 Vgl.: ebd., Bd. 5. S. 944.
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an  die  angenommenen  Konventionen  am  Hof  des  französischen  Königs.  Höfische 

Männer halten ihre Beine ebenso sittsam geschlossen und ihre Arme nah am Körper, 

ihre Haltung kann nicht als entspannt und raumeinnehmend beschrieben werden. Die 

Beine der Frauen sind häufig unter ihren ausladenden,  barocken Kleidern versteckt, 

daher drückt sich ihre Weiblichkeit eher durch Gesten ihrer Hände und Arme aus. Ein 

auffälliger Unterschied ist die Häufigkeit, mit der weibliche Charaktere eine oder beide 

Hände  in  der  Nähe  ihres  Gesichts  haben,  sich  den  Mund  verdecken,  ihre  Wange 

berühren  oder  die  Hände abwehrend  zwischen  Oberkörper  oder  Gesicht  und ihrem 

Gegenüber  halten.  Die Gesten wirken vorwiegend selbstberuhigend und abwehrend. 

Ebenso typisch sind jedoch elegante, ausladende Handbewegungen, die den Armen den 

Eindruck von Schwerelosigkeit geben und sie schweben lassen.

Demgegenüber  sind  die  oberen  Bereiche  der  männlichen  Körper  steif  und 

unbeweglich dargestellt, die Hände erheben sich kaum bis zur Kopfebene, und wenn, 

dann um Gesagtes zu unterstreichen, mit erhobenem Zeigefinger oder geballter Faust 

bzw. sich nachdenklich ans Kinn zu fassen. In Situationen emotionaler Erregtheit sind 

die  Armhaltungen  deutlich  eckiger  als  jene  von  Frauen,  mit  zu  Fäusten  geballten 

Händen oder weit abgespreizten Fingern. Schwebende Armhaltungen kommen nur in 

heroischen Szenen vor.

In  der  Darstellung  bürgerlicher  Menschen  ist  die  Körperhaltung  vorwiegend 

männlich,  sowohl bei  Frauen als  auch bei  Männern.  Die Männer  werden,  wenn als 

ganzer  Körper  dargestellt,  mit  breitem,  stabilem  Stand  oder  entschlossenem,  weit 

ausgreifendem Gang verwirklicht. Die Beine der Frauen sind auch in der Stadt häufig 

unter ihren Kleidern versteckt, doch halten sie ihre Arme oftmals resolut in die Hüften 

gestützt. Männer und Frauen berühren sich bei emotionalem Stress im Gesicht wie ihre 

höfischen  Gegenstücke.  Abgesehen  davon  sind  ihre  Körperhaltungen  deutlich 

entspannter. In Darstellungen von Aufstand und Gewalt durch Gruppen von Menschen 

aus dem Bürgertum sind Frauen nicht vertreten.432

In witzigen Szenen werden Körper, unabhängig von ihrem unterstellten Geschlecht, 

häufig  in  grotesken,  expressiven  Haltungen  gezeigt,  mit  allen  Gliedmaßen  weit 

abgespreizt wie im Fall Kaiserin Maria Theresias, die sich über eine Empfehlung ihres 

Beraters ärgert,  dabei mit  einem Bein ziellos in die Luft kickt und beide Hände als 

Fäuste über dem Kopf schwingt.433

432 Vgl.: ebd., Bd. 6. S. 59.
433 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 21.
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Als Angehöriger der königlichen Garde ist Oscars Haltung am Hof militärisch steif 

und  geschlossen,  sie  hebt  ebenso  selten  ihre  Hände  zum Gesicht  wie  die  anderen 

Männer. Selbst bei emotionalem Stress wie der Sorge um Andrè, nachdem er im Kampf 

am Auge verletzt wurde, ist Oscars Reaktion zurückhaltend. Am deutlichsten wird der 

Kontrast in Situationen mit Rosalie. Oscars Reaktionen heben sich von denen Rosalies 

deutlich ab.  Während Rosalie  verzweifelt,  weint,  ihren Mund dabei  oft  hinter  ihren 

Händen  verbirgt,  bleibt  Oscars  Körper  unbewegt,  die  Emotionen  kommen  eher  in 

Mimik und abstrakten Hintergründen zum Ausdruck. Oscar wird oft als deutlich größer 

gewachsene  Trösterin  Rosalies  gezeigt,  in  ihren  Umarmungen  ist  der 

Größenunterschied  besonders  betont.434 Vergleichbar  mit  den  Darstellungen  von 

Umarmungen  zwischen  Marie  Antoinette  und  Fersen  beträgt  der  Unterschied 

mindestens einen Kopf, sodass die Person in der Frauenrolle ihr Gesicht auf Höhe der 

Brust der Person in der Männerrolle findet. Da Oscar Rosalie gegenüber die Rolle des 

Manns einnimmt, sind ihre Positionen in solchen Szenen durchgehend männlich.

In  Liebesszenen  sind  Körpergrößen  von  entscheidender  Bedeutung.  Während  im 

restlichen  Comic  und besonders  im Hintergrund  kein  auffälliger  Größenunterschied 

zwischen Frauen und Männern festzustellen ist, determiniert Größe in den Liebesszenen 

die  Rollenverteilung.  Obwohl  Oscar  auch  für  Marie  Antoinette  vereinzelt  in  der 

männlichen, trostspendenden Rolle auftritt und dementsprechend größer gezeichnet ist, 

werden  die  beiden  vorwiegend  als  gleichgroße,  gleichberechtigte 

Gesprächspartnerinnen dargestellt.  Auch in Bildern mit  Fersen zusammen wird kein 

signifikanter Größenunterschied betont. Bei ihrer ersten Begegnung wird Oscar sogar 

als  höherstehendes  Zeichen  eingesetzt,  das  auf  Fersen  herabsieht,  was  ihre 

Überlegenheit Fersen gegenüber zeigt.435

In der Ballszene, in der Oscar sich Fersen dezidiert als Frau präsentieren will, beträgt 

der  Größenunterschied  einen  halben  Kopf  und  zeigt  Oscars  Deplatziertheit  als 

musumeyaku.436 In  Folge  wird  Oscar  geringfügig  kleiner  bis  gleichgroß mit  Fersen 

präsentiert.

Oscar  und  André  werden  durchgehend  gleichgroß  gezeichnet.  Selbst  in  der 

Umarmung ist kein Größenunterschied auszumachen.437 Auch ihre Gesten ähneln sich. 

André zeigt seine Gefühle in derselben Weise wie Oscar, konzentriert in Mimik und 

434 Vgl.: ebd., Bd. 4. S. 5.
435 Vgl.: ebd., Bd. 2. S. 198.
436 Vgl.: ebd., Bd. 4. S. 719.
437 Vgl.: ebd., Bd. 5. S. 856.
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Hintergründen. Das Titelbild zum ersten Kapitel im siebten Band zeigt Oscar und André 

auf  betont  angeglichene Weise,  beide mit  nackten Schultern und langem, wallenden 

Haar.438 Im Gesicht sind keine geschlechtsspezifischen Unterschiede zu finden, Andrés 

Augen  sind  geringfügig  größer.  Die  Länge  der  Nase,  Größe  des  Munds  und  die 

Kinnpartie sind gleich.

Oscars  und  Andrés  Körperhaltungen  entsprechen  einander,  beide  verstecken  ihr 

Gesicht hinter einer Hand oder fallen auf die Knie herab, wenn sie verzweifeln, beide 

werden in stark stilisierten Posen ohne Kleidung dargestellt, wenn ihre Verletzlichkeit 

im Vordergrund  steht.  Oscars  und  Andrés  Körper  besitzen  dasselbe  Repertoire  von 

Ausdrücken, wodurch ihre Zusammengehörigkeit dem Ende der Geschichte zu immer 

klarer wird.

5_2 Revolutionary Girl Utena / Shōjo Kakumei Utena (Chiho Saito)

Die Serie begann 1996 im  Shōjo-Magazin Ciao. Sie ist das bekannteste Werk von 

Chiho Saito. Der Anime zum Manga wurde simultan produziert, doch entwickelten sich 

die Geschichten in verschiedene Richtungen. Die Handlung des Manga wurde von Be-

PaPas entwickelt,  einer Gruppe von kreativen Köpfen, zu denen Chiho Saito gehört. 

Die bildliche Gestaltung stammt von Chiho Saito. Die Mangaserie ist in 5 Einzelbänden 

erschienen.

In der Erscheinung orientiert sich die Manga-Serie deutlich an populären Vorbildern 

aus den 70er und 80er Jahren. Auffällig viele Seiten sind mit Rosenbildern geschmückt. 

Rosenblüten  sind  sowohl  in  abstrakten  Hintergründen als  auch im Vordergrund zur 

Verzierung  zu  finden.  Selbst  das  Thema  scheint  ein  traditionelles  zu  sein.  Das 

Revolutionary Girl, wie Utena vom Untertitel genannt wird, macht sich auf die Suche 

nach einem mysteriösen Mann, der sie in ihrer Kindheit vor dem Ertrinken bewahrt hat. 

Diesen Mann idealisiert sie in ihrer Erinnerung als sanften Prinzen, der nach Rosen 

duftet. Um sich seiner würdig zu erweisen, beschließt sie daher, selbst ein edelmütiger 

Prinz  zu  werden,  wie  sie  ihn  in  dem  Fremden  zu  erkennen  meint.  Oberflächlich 

betrachtet scheint sich die Geschichte um ein eigenwilliges Mädchen zu drehen, das 

ihren Traummann sucht. Doch die Handlung gewinnt schnell an düsteren, rätselhaften 

Elementen, sobald Utena in den Kreis des Schülerrats stolpert, der den Befehlen einer 

fremden Entität folgt, die sie das Weltenende nennen. Dieses Weltenende kommuniziert 

durch Briefe mit Rosensiegel am Briefkopf und darüber hinaus vermutlich durch die 

438 Vgl.: ebd., Bd. 7. S. 1.
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surreale,  leblose Gestalt  der  Rosenbraut,  die  selbst  keine  Emotionen besitzt,  wie in 

Gesprächen  behauptet  wird,  sondern  in  ihrem Verhalten  nur  widerspiegelt,  was  ihr 

Besitzer  in  ihr  zu  sehen  wünscht.  Die  Rosenbraut  wird  im  Schülerrat  unter  den 

Beteiligten  weitergegeben.  Die  Schüler  treten  in  Duellen  gegeneinander  an,  welche 

nach  den  Richtlinien  des  Rosensiegel-Kodex  ablaufen,  auf  einem  der  Realität 

entrückten Kampfplatz, über dem ein verkehrtes, durchsichtiges Schloss schwebt. Der 

Duellant, der im Besitz der Rosenbraut ist, benutzt dabei einen Degen, den er der Brust 

der Braut entnimmt und das die innere Stärke des Kämpfers widerspiegelt, so wie seine 

Hülle die inneren Erwartungen. Ein heiliges Schwert, das von einer Frau „geboren“ 

wird, scheint kein ungewöhnliches Motiv zu sein. In der Mangaserie X von CLAMP 

wird ebenfalls ein heiliges Schwert geboren,  doch zerstört  es bei seiner Geburt den 

Körper  der  Frau.  Einer  altindischen  Anschauung  nach,  die  in  den  Buddhismus 

übergegangen ist, wird die Geburt eines Menschen durch einen Menschen wegen seiner 

Verbindung zur Sinnlichkeit als unrein gedeutet.439 Dementsprechend könnte Anthy, die 

einerseits Jungfrau und daher als Shōjo ungeschlechtlich ist und andererseits eher eine 

Verbindung zum Übernatürlichen als einen Menschen darstellt, als rein genug gedeutet 

werden, um auf Verlangen ein heiliges Schwert in die dingliche Welt zu bringen. Der 

Frauenkörper  kann  in  solchen  Bildern  als  Medium  gesehen  werden,  durch  das 

Transzendiertes,  Abstraktes  wie  Ideen  oder  eine  Verbindung  zu  göttlicher  Macht 

materiell wird. Die enge Verbindung von Schamaninnen mit dem Göttlichen aus dem 

japanischen  Volksglauben  legt  die  Inszenierung  einer  Frau  als  Medium  zur 

Übermittlung von Geschenken oder Nachrichten aus der Geisterwelt nahe. Tatsächlich 

dient  in  Utena  Anthy  als  Medium  durchgehend  einer  direkten  Verbindung  zum 

mysteriösen  Weltenende  und  ist  ihm  gleich  einer  Priesterin  lenkendes  Mittel  und 

Sprachrohr. 

Mit jedem Triumph steigt die innere Kraft des Schwertführers, sodass gesagt werden 

kann, Ziel der Duelle ist, das heilige Schwert oft genug siegreich einzusetzen, um es mit 

soviel Macht aufzuladen, wie Dios besitzt. Dios ist eine weitere schwer zu deutende 

Figur in dem Comic.  Die Duellanten streben nach der Macht Dios',  welche sich im 

Schwert manifestieren kann. Einerseits kann mit Dios, dem Namen folgend, auf Gott 

verwiesen werden, was als Macht die Schöpfermacht nahelegt. Das Weltenende kann 

das Jüngste Gericht oder einen anderen Weltuntergangsmythos meinen, eine Form der 

endzeitlichen  Abrechnung.  Warum eine  Endzeitmacht  eine  Rose  zu  seinem Symbol 

439 Vgl.: Okano, 1991. S. 50.
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erhebt, bleibt ein Rätsel.

Utena  von  Chiho  Saito  wirkt  wie  eine  naive,  märchenhafte  Erzählung,  doch sie 

steckt  voller  verwirrender  Details  und bietet  nur  sporadisch  Anhaltspunkte  zu einer 

sinnvollen Deutung. Utena selbst hält sich niemals lang mit Deutungen auf, sondern 

unternimmt alles, das sie ihrem sanften Prinzen einen Schritt näher bringen könnte.

5_2_1 Inhalt und Gestaltung

Die Seiten in Chiho Saitos Manga Utena sind deutlich gefüllter, genauer in Panels 

eingeteilt und daher auch von ihrem Handlungsgehalt her ausgelasteter als in Berusaiyu 

no  Bara.  Trotzdem  lässt  sich  keine  vorherrschende  Gestaltungsform  der  Seiten 

feststellen.  Wie in Berusaiyu no bara sind die Reihen schwer zu definieren und der 

Deutung des_der Interpret_in überlassen, da neben länglichen Panels oft zwei Panels, 

die gemeinsam dieselbe Höhe erreichen, liegen. Die meisten Seiten besitzen zwei bis 

vier  Reihen,  viele  Panels  schließen mit  dem Seitenrand,  sodass  eine Seite  über  das 

Dargestellte  hinausgehend  und  allein  vom  Material  eingeschränkt  wirkt.  Auch  die 

Anzahl  von  Spalten  variiert  stark  und  reicht  von  einem einzelnen  bis  fünf  Panels 

nebeneinander.  Viele  Einzelbilder  sind  nicht  umrahmt  und  schließen  mit  dem 

Seitenrand, doch sind die Inhalte solcher unsichtbaren Panels zweifellos aufeinander 

bezogen  und  stehen  in  einem  realistischen  Verhältnis  zueinander,  sodass  kaum 

Verwirrung darüber aufkommen kann, wo ein Einzelbild endet und das nächste beginnt.

Obwohl Rosenblätter über die anderen Zeichen einer Seite gelegt sind, Rosenblüten 

den Hintergrund oder Panelränder verzieren, treibt der Großteil der Bilder die Handlung 

zügig voran. Durch den Einsatz der Rose als Symbol des Weltenendes erhält die Rose 

darüber  hinaus  eine doppelte,  neben der  romantischen noch eine unheilsschwangere 

Bedeutung,  als  Anwesenheit  eines  höheren,  einflussreicheren  Willens,  der  über 

individuelle Wünsche siegt. Der Einsatz von blumigen Verzierungen ist in Utena im 

Vergleich  zu  Berusaiyu  no  bara  deutlich  in  den  Hintergrund  getreten,  die  ersten 

Blütenblätter sind innerhalb der Handlung erst auf Seite dreizehn des ersten Bandes zu 

finden, als Utena den ersten Brief mit Rosensiegel findet. Die Blütenblätter liegen über 

den einzelnen Panels, sie verdecken Begrenzungsstriche, in ihrer Größe stimmen sie 

untereinander  überein  und passen  sich  daher  nicht  den  übrigen  Zeichengrößen  von 

Einzelbildern  an,  die  sich  von  Panel  zu  Panel  ändern.440 Die  Panels  grenzen  eng 

aneinander  und  obwohl  ihre  Linien  kein  absolutes  Diktat  über  den  Bildausschnitt 

440 Vgl.: Saito, Chiho: Utena. Bd. 1. Hamburg: Carlson Verl., 2003. S. 13.
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führen, geben sie jeder Seite eine klare Leserichtung vor und lenken den Blick strenger 

als in Ikedas lockeren Seitenkompositionen.

Die Panels  sind formal  viereckig  und neben klassisch geradlinigen Anordnungen 

auch  in  Fächerform,  mit  schrägen  Begrenzungen,  aneinandergereiht,  wie  auf  Seite 

vierundneunzig des ersten Bands, als drei Schüler_innen des Rats vorgestellt werden. 

Die einzelnen Charaktere sind in drei trapezförmigen Panels gezeichnet, von denen alle 

mit dem Seitenrand schließen.441 Obwohl gerade Linien am häufigsten eingesetzt sind, 

kommen besonders in Schlüsselmomenten, emotionalen Sequenzen, vermischt mit den 

gewohnten Formen auch schiefe, schräge Formen wie Dreiecke und Trapeze vor. Auf 

Seite  hundertneunzehn  des  ersten  Bands  ist  die  erste  Auseinandersetzung  um  die 

Rosenbraut, ein Kampf zwischen dem Schülerratsmitglied Saionji und Utena, in fünf 

einzelnen Bildern dargestellt, von denen das erste und das letzte Bild als gemeinsame 

Grenze  den Seitenrand haben.  Die  drei  übrigen Bilder  sind  über  den gemeinsamen 

dunklen  Hintergrund  von  Bild  eins  und  fünf  gelegt,  links  schließen  sie  mit  dem 

Seitenrand.  Die  horizontalen  Begrenzungen  dieser  Panels  sind  durchgehend  schräg 

nach links oben verlaufend.442 Unsichtbare oder durch die Aussparung einzelner Linien 

offene  Panels  kommen  häufig  vor,  doch  sind  so  klar  zwischen  die  übrigen  Bilder 

eingebettet, dass sie keine Unsicherheit betreffend des Handlungsfortgangs lassen. 

Die  Funktionen  der  Subpanels  sind  streng  unterteilt.  In  Sprechblasen  stehen  die 

Dialogtexte, in eckigen Subpanels der erzählende Text, welcher in der Ich-Perspektive 

von  Utena  stammt  und  nur  sporadisch  eingesetzt  wird.  Gedanken  schweben  in 

unsichtbaren  Subpanels  im  Raum.  Die  variierende  Schriftgröße  reguliert  die 

Wichtigkeit eines Texts.

Der Einsatz von realistischen und abstrakten Hintergründen ist ausgewogen, leere 

Hintergründe kommen selten vor. Menschliche Gestalten bevölkern nahezu jedes Bild, 

bei  nahen  Ansichten  konzentrieren  sich  die  Bilder  mehrheitlich  die  Gesichtsregion. 

Detailansichten kommen seltener vor als Menschen in Totalen, Halbtotalen, Nah- und 

Großansichten. Besonders die Zahl der halbtotalen Darstellungen von Menschen mit 

umgebenden realistischen, detailreichen Hintergründen machen das Gewicht der realen 

Umgebung  deutlich.  Während  in  Berusaiyu  no  bara  für  die  Handlung  oftmals 

unerheblich  ist,  wo  genau  sie  stattfindet,  zeichnet  Chiho  Saito  die  Orte,  an  denen 

gekämpft, diskutiert, gegessen wird, vollständig und detailliert. Durch den Schwerpunkt 

441 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 49.
442 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 119.
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auf dem Fortgang der Geschichte ist der bebilderte Wechsel von Handlung zu Handlung 

deutlich vorherrschend. Collagen, die das Verhältnis verschiedener Protagonist_innen 

zueinander illustrieren oder Rückblicke mit der Gegenwart verschmelzen, sowie lange 

Folgen abstrahierter Bilder zur Beschreibung innerer Befindlichkeiten kommen selten 

vor, besonders letzteres wird häufig auf ein einzelnes Bild begrenzt und unterbricht die 

Handlung kaum. Reihenfolgen von Detailansichten einer Szenerie ohne Handlung sind 

äußerst selten. Die erste Seite, die als Collage ohne einzelne Panels gestaltet ist, zeigt 

gleichzeitig einen ausschließlich abstrakten Hintergrund und eine Detailansicht.443 Auf 

ihr erklärt Toga, ein Schüler des Rats, Utena die Regeln der Duelle. Auf der vordersten 

Ebene, alle übrigen Zeichen überlagernd, befinden sich die Sprechblasen. Eine Ebene 

dahinter sind Toga und Utena im Gespräch abgebildet, in halbnaher Ansicht bis zu den 

Knien abgebildet. Darunter ist Togas Gesicht im Profil in Detailansicht abgebildet, in 

selber  Haltung  wie  in  der  Abbildung  des  Dialogs  und  ihr  daher  zugehörig.  Dieses 

hervorgehobene Detail  spezifiziert  Togas unbewegte Miene,  während er  erklärt.  Die 

Detailansicht schließt links und Rechts mit dem Seitenrand und wirkt daher wie eine 

Panelgrenze, welche die Seite in einen oberen und einen unteren Bereich trennt. Die 

Haarsträhnen liegen teils hinter, zum Teil vor den beiden Figuren in halbnaher Ansicht. 

Im  Oberen  Bereich  der  Seite  ist  hinter  den  zwei  Figuren  das  heilige  Schwert 

unverhältnismäßig groß dargestellt.  Im Hintergrund sind Rosenblüten über die  Seite 

verstreut zu sehen, im unteren Bereich, unter Togas Gesicht, ist der Hintergrund dunkel 

und mit weißen Blitzen überzogen. 

Die  Handlung beginnt  mit  der  Etablierung Utenas  als  rebellischer  Schülerin  und 

einem Rückblick in ihre Kindheit, in der ein mysteriöser Mann sie vor einem tödlichen 

Sturz in den Fluss bewahrt. Diesen Mann sieht sie als Prinzen, er ist der Auslöser der 

folgenden Ereignisse.

Utenas Eltern starben früh unter nicht näher beschriebenen Umständen, ihre Tante 

zieht sie groß. Utenas Tante stellt  eine ungewöhnliche Frau dar.  Sie ist erfolgreiche 

Architektin,  gebildet,  unverheiratet  und  arbeitet  Vollzeit,  ein  Lebensmodell,  das  für 

Frauen untypisch ist. Als diese von ihrer Arbeitsstelle nach Amsterdam versetzt wird, ist 

Utena gezwungen, ihre bis dahin besuchte Schule zu verlassen, doch sie beschließt, ihre 

Tante nicht zu begleiten und stattdessen in Japan in einem Internat zurückzubleiben.

An dieses Internat ist sie von ihrem Prinzen gelotst worden, der sie in ihrer Kindheit 

vor dem Sturz in einen Fluss bewahrt hat. Ob der Sturz Utenas Absicht gewesen war, ob 

443 Vgl.: ebd., Bd. 1. S.165.
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er als Suizidversuch gelten kann, bleibt unklar. Seit ihrer Rettung schickt der Prinz ihr 

Nachrichten mit Rosensiegel, in denen er ein Wiedersehen verspricht, und schließlich 

einen Ring mit Rosenblüte, der sie, wie später herauskommt, zu einer Duellantin des 

Rosensiegel-Kodex macht.

Utena gewinnt die Rosenbraut schon zu Beginn der Geschichte. Als sie sieht, wie das 

vermeintlich  normale  Mädchen  Anthy  von  einem  großen  Mann  geschlagen  wird, 

schreitet sie ein und wird von dem Mann zu einem Duell herausgefordert.

Das  erste  Duell  etabliert  den  Austragungsort,  Anthy,  die  Rosenbraut,  als 

Beherbergerin eines heiligen Schwerts und die Grundregeln der Duelle. Gewonnen hat 

jener  das Duell,  der  eine Rosenblüte  zerschlägt,  die  an der  Brust des  Kontrahenten 

angebracht ist.

Diesem Duell  folgen  über  Monate  verteilt  nach  und  nach  die  restlichen  Duelle, 

während in den Pausen dazwischen die Hintergründe der Kämpfe nur rätselhafter statt 

klarer werden. Jede_r Kontrahent_in scheint die Macht Dios' erlangen zu wollen, doch 

keine_r  verrät  seine_ihre  Beweggründe.  Alle  erhalten  Nachrichten  mit  Rosensiegel, 

doch keine_r erläutert seine_ihre eigene persönliche Verbindung zum Weltenende und 

klärt damit, warum er_sie sich unter den Duellant_innen befindet. Utenas Verbindung 

zur Rose ist  klar,  in einer Lebenskrise hat der fremde Prinz sie gerettet.  Sie ist  ein 

Anhaltspunkt zur Interpretation des Weltenendes, des fremden Prinzen und Dios'  als 

höhere Prinzipien, göttliche Manifestationen.

Nachdem Utena alle Duelle gewonnen hat, interessiert sich Akio, Anthys Bruder, für 

sie. Akio ist das Weltenende, wie einer der Duellanten Utena sagt. Er und Anthy sehen 

sich auffällig ähnlich und erinnern in ihrer Gleichheit und Geschwisterlichkeit an eine 

typische duale Gottheit,  an ein göttliches  Geschwisterpaar  wie Izanagi  und Izanami 

oder  ähnliche  zusammengehörige  Götterpaare  unterschiedlichen  Geschlechts.  Als 

göttliches Geschwisterpaar, Akio als Weltenende, Anthy als Rosenbraut, erinnern sie an 

das  Grundprinzip  hinduistischer  Gottheiten,  von  denen  viele  männliche  einen 

weiblichen Gegensatz als  Gattin,  vergleichbar einer verwirklichten weiblichen Seite, 

besitzen, die sich Shakti nennen.444 Es ist offensichtlich, dass sich beide Figuren durch 

ihre  dunkle  Haut  von  allen  anderen  Gestalten  im  Comic  abheben  sowie  einen 

schwarzen Punkt auf der Stirn zwischen den Augen tragen. Beide Merkmale können auf 

eine indische Herkunft verweisen.

444 Vgl.: Leeming, David (u. a.): Goddess. Myths of the Female Divine. New York: Oxford University 
Press, 1994. S. 89.
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Utenas eigentlich letztes Duell findet mit Akio statt. Während diesem Duell erkennt 

sie sich als schützender Blumenkelch (die Übersetzung für Utena), der Anthy bewahren 

muss. Gleichzeitig wird sie zum Gefäß für Dios, der in Akio seinen Gegenpart findet 

und Utenas Körper benutzt, um sich mit ihm zu verbinden. Durch den Ausgleich löst er 

sich gemeinsam mit Akio und Utena auf. Durch das Verschwinden Akios wird Anthy 

von ihrer Besessenheit befreit und zu einem normalen Menschen.

5_2_2 Utena als sakraler Androgyn

In der Geschichte sind zahlreiche Verweise auf eine göttliche Macht und die eigene 

Gottwerdung zu finden. Das Ziel der Duelle scheint darin zu bestehen, selbst in den 

Rang einer Gottheit aufzusteigen. Dieser Aufstieg unterscheidet sich deutlich von dem 

im  Buddhismus  angestrebten  Wandel  zu  Buddha.  Die  Kontrahenten  in  dem  Spiel 

wollen  schöpferische  Macht  gewinnen  und  nicht  das  eigene  Leid  überwinden. 

Bedauerlicherweise  wird  in  der  Geschichte  nicht  erklärt,  aus  welchen  Gründen  die 

Schüler_innen des Rats schöpferische Macht erlangen wollen. Ausschließlich Utenas 

Beweggründe  sind  bekannt.  Diese  lassen  sich  durchaus  mit  einem  Streben  nach 

Erlösung  vergleichen.  Nach  dem Tod  ihrer  Eltern  erscheint  Utena  in  Gestalt  eines 

stereotypen Traumbilds junger Mädchen ein Ideal,  dem sie von diesem Moment an 

nachstreben kann. Sie versteht das Ideal als Prinz und widmet ihr Leben folglich dem 

Ziel,  selber  Prinz  zu  werden.  Der  Vorgang  des  henjo  nanshi  dient  dazu,  einen 

ungenügenden,  weiblichen  Körper  in  einen  erlösbaren,  männlichen  umzuwandeln. 

Tatsächlich  unterscheidet  sich  Utenas  Körpersprache  von  der  anderer  Mädchen 

auffällig.  Ihre  Persönlichkeit  zeigt  Eigenschaften,  die  bei  Jungen  und  Männern 

geschätzt werden. Durch die Fixierung auf ihre Pflichten als Prinz verliert Utena das 

Interesse  an  männlichen  Liebesobjekten,  wie  durch  die  laufende  Ablehnung  der 

Annäherungsversuche mancher Jungen in der Handlung betont wird. Stattdessen findet 

sie in Anthy eine perfekte Ehe- und Hausfrau, die ihren Status als Mann festigt.

Utenas Suche nach einem idealisierten Mann wird von der Handlung unerwartet zu 

einer Suche nach eigener Vervollkommnung umgemünzt. Um diesen Status, der in den 

japanischen  Traditionen  des  Buddhismus'  exklusiv  in  einem  männlichen  Körper 

verwirklichbar ist, zu erlangen, reiht Utena ihr Leben als Frau zurück und richtet ihr 

Bemühen  darauf  aus,  in  ihrer  Umgebung  als  männliches  Ideal  für  das  ihrer 

Wertevorstellungen nach Richtige zu kämpfen.

Als Prinz erwartet Utena von sich, mutig und entschlossen vorzugehen. Tatsächlich 
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zögert  sie  nicht,  sich  in  Lebensgefahr  zu  begeben,  bei  den  Schwertkämpfen  mit 

Stahlklingen, wie sie unter den Duellant_innen ausgefochten werden. Utena ist nicht 

pflichtbewusst wie Oscar, ihre Schulleistungen werden nur selten erwähnt. Utena folgt 

ausschließlich ihren eigenen Wünschen und diese beziehen sich auf das Auffinden ihres 

Prinzen und das  Bewahren Anthys  als  ihrer  Prinzessin in  Not.  Utena begeistert  die 

Jungen  und  Mädchen  ihrer  Umgebung  gleichermaßen  durch  ihren  Edelmut  und 

abgesehen von dem bereits  erwähnten jüngsten Duellanten scheint  sich niemand an 

ihrer kämpferischen Natur zu stören.

Während  zu  Beginn  Utenas  Verhältnis  zu  Männern  im  Mittelpunkt  steht,  rückt 

besonders dem Ende zu ihre liebevolle Beziehung zu Anthy in den Fokus. Anthy und 

Utena stellen zwei Extreme dar.  Während Utena sich nur nach dem eigenen Willen 

richtet,  folgt  Anthy  ausschließlich  dem  Willen  anderer  oder  einem  übergeordneten 

Einfluss. Anthy funktioniert als Utenas Braut, indem sie Utenas Haushalt führt und ihre 

Wünsche erfüllt,  während Utena sich um Angelegenheiten außerhalb des häuslichen 

Umfelds kümmert. Dementsprechend führen die Schülerinnen eine ideale, geordnete, 

traditionelle Ehe. Anthy besitzt jedoch keine affektive Bindung an Utena, ihre Loyalität 

gehört dem Weltenende in Gestalt ihres Bruders Akio. Im Kontrast dazu bleibt Utena 

Anthy  von  ihrer  ersten  Begegnung  an  treu  und  geht  laufend  Risiken  ein,  um das 

Mädchen zu beschützen und als Rosenbraut zu behalten. Das Verhältnis zwischen den 

beiden Schülerinnen kann als S-Beziehung, wie sie für die Mädchenkultur typisch ist, 

angesehen  werden,  mit  der  tragischen  Besonderheit  von  Anthys  fehlender 

Menschlichkeit.

Eine weitere S-Beziehung besteht zwischen Utena und einer Mitschülerin, Wakaba. 

Diese Beziehung entspricht einer innigen Freundschaft. Wakaba liebt Utena und sieht in 

Anthy eine Rivalin.  Damit sind viele Elemente des Motivs vertreten.  Die Handlung 

sieht  ihren  Schwerpunkt  jedoch  eindeutig  nicht  in  der  Inszenierung  liebevoller 

Beziehungen  zwischen  Schülerinnen.  Die  Konflikte  zwischen  Utena  und  Wakaba 

bleiben nebensächlich und haben keinen weiteren Einfluss auf die Ereignisse. Wakaba 

bleibt den Rezipient_innen weitgehend fremd und scheint nur dem Zweck zu dienen, 

Utena  einen Fan zu  stellen.  Wakaba schreibt  zusätzlich  Liebesbriefe  an  Mitschüler. 

Durch  die  gemischte  Schule  hat  Chiho  Saito  das  Grundprinzip  der  S-Beziehung 

scheinbar  anpassen  müssen.  Somit  strebt  Wakaba  zwar  ein  Exklusivrecht  auf  ihre 

gewählte Partnerin an, doch sucht auch näheren Kontakt zu einzelnen Jungen. Beide 

Ziele widersprechen sich in Wakabas Wahrnehmung nicht.
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Persönlich  gibt  Utena  zu  keiner  Zeit  genauere  Auskunft  über  ihre 

Geschlechtsidentität, doch wird im Gespräch mit dem jüngsten Mitglied des Schülerrats 

klar, dass sie eine strenge Trennung zwischen den Geschlechtern und ihrem jeweiligen 

geschlechtsspezifischen Verhalten  zieht.  Utena  sieht  Mädchen als  schützenswert  an, 

doch  im Lauf  der  Handlung  wird  klar,  dass  sie  für  sich  persönlich  keinen  Schutz 

erwartet. Stattdessen schwingt sie sich zu Anthys mutigem Retter auf, wann immer es 

die Ereignisse erfordern. Daraus kann gefolgert werden, dass Utena sich nicht als Frau, 

sondern als Mann wahrnimmt. Tatsächlich weist ihr Verhalten viele spezifisch männlich 

verstandene Elemente auf,  wie Selbstsicherheit,  Mut und der Weigerung, trotz einer 

kurzen Krise, jemals ihr Ziel aufzugeben. Utena besitzt damit die Eigenschaften eines 

idealen Jungen. Doch ihrer eigenen Aussage während dem Duell mit Saionji nach ist 

das  biologische  Geschlecht  den  persönlichen  Eigenschaften  eines  Menschen 

nachgereiht,  sowohl  Frauen  als  auch  Männer  können  danach  streben,  stark  und 

edelmütig sein.445 Demnach ist für Utena die Frage ihrer Geschlechtsidentität sekundär. 

Da  sie  ihre  Zugehörigkeit  nicht  spezifiziert  und  sich  von  anderen  Charakteren 

widerspruchslos als Mädchen bezeichnen lässt, kann davon ausgegangen werden, dass 

Utena  sich  als  Mädchen  wahrnimmt,  das  sich  auf  dem  Weg  befindet,  sich  zu 

vervollkommnen. 

5_2_3 Utena in Uniform

Mehr  als  in  dem  bereits  behandelten  Manga  Berusaiyu  no  bara  wird  Utenas 

willentlicher Entschluss zur androgynen Lebensführung über die Kleidung vermittelt. 

Abgesehen  davon  werden  Eigenschaften  wie  Entschlossenheit  und  Sportlichkeit  als 

männlich konnotiert und Utenas Doppelnatur bekundend präsentiert.

Gleich auf der ersten Seite des ersten Bands wird die Uniform thematisiert. Utena 

diskutiert mit der Schulleitung darüber, ob es gegen die Schulregeln verstößt, wenn sie 

die für Jungen vorgeschriebene Uniform, darüber hinaus in rosa als Farbe der Rosen, 

trägt.446 In Folge kommt heraus, dass Utenas Eltern während ihrer Kindheit gestorben 

sind, Utena daraufhin weggelaufen und von einer Brücke gestürzt ist. Vor einem Fall in 

den Fluss hat sie ein Mann in Uniform, die stark an die königliche Garde aus Berusaiyu 

no bara erinnert, gerettet und ihr versprochen, für sie da zu sein.447 Die Szene wird im 

Verlauf der Serie wiederholt in Rückblicken aufgegriffen und dabei nie wie beim ersten 

445 Vgl.: Saito, 2003. Bd. 1. S. 127.
446 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 5.
447 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 22.
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Mal dargestellt,  doch die Quintessenz seines Befehls bleibt gleich, sie solle nie ihre 

Stärke und ihren Edelmut verlieren.448 Da Stärke und Edelmut Eigenschaften sind, die 

von Utena nicht mit Prinzessinnen oder allgemein mit Frauen in Verbindung gebracht 

werden können, folgert sie daraus, ein Prinz werden zu müssen, die Märchenversion 

eines Prinzen. Vermutlich ist es den an sie gestellten Anforderungen zuzurechnen, dass 

Utena  nach  diesem  Ereignis  nicht  mehr  weint.  Doch  fließen  in  der  Geschichte 

allgemein selten Tränen, was einen starken Kontrast zu Ikedas Werk bildet. Wie Oscar 

aus  Berusaiyu no bara behält  Utena  ihre langen Haare,  obwohl  in  ihrer  Umgebung 

Kurzhaarschnitte als burschikos gelten. Im vorrevolutionären Frankreich waren lange 

Haare kein Hinweis auf Weiblichkeit, sondern auf den Stand. In Chiho Saitos Comic 

reicht die Kleidung, um Utena als genderambivalent darzustellen.

Das zweite Mädchen im Schülerrat trägt ebenfalls Hosen, wird im Handlungsverlauf 

jedoch von keinem Element als androgyn ausgewiesen. Weder treten weibliche Fans für 

jenes Schülerratsmitglied auf, noch wird sie in Dialogen als männlich beschrieben.

Utena  erlebt  eine  kurze  Identitätskrise,  als  sie  ihre  Rosenbraut  Anthy  an  einen 

anderen Duellanten verliert. Ihrem inneren Monolog nach verliert jedes Streben seinen 

Sinn und zum Zeichen ihrer Niederlage und Resignation legt sie die Schuluniform für 

Mädchen  an.449 Durch  den  Wechsel  der  Kleidung  verliert  Utena  ihre  faszinierende 

Wirkung auf andere Mädchen, deren Kommentare bis dahin Bewunderung ausgedrückt 

haben.  Dafür  werden  die  Jungen  auf  sie  aufmerksam.  Der  abrupte  Wechsel  in  der 

Wahrnehmung  Utenas  unterstreicht  den  hohen  Stellenwert  von  Aussagen  durch  die 

Bekleidung.

Solang Utena Hosen trägt, bewahrt sie ihre Jungfräulichkeit. Das liegt offenkundig 

nicht  so  sehr  an  Utenas  Deutung  ihrer  selbst  als  Prinz  oder  einem  generellen 

Desinteresse an romantischen Beziehungen mit Jungen, sondern an der Geisteshaltung, 

die sich durch die Hose ausdrückt. Solang sich Utena wie ein Junge kleidet, folgt sie 

dem Pfad ihres mysteriösen Prinzen und lehnt andere Männer ab. Dementsprechend ist 

die Uniform nicht vorrangig als Akt des Cross-Dressing zu deuten, sondern als Indiz 

ihres Glaubens, vergleichbar einer Nonnenrobe. Oscar gleich sieht sich Utena nicht als 

ambivalent, sondern als Mädchen, das als Prinz lebt. Ihrer eigenen Meinung nach ist die 

Rolle  des  Prinzen  keine  genderspezifische,  sondern  für  Frauen  und  für  Männer 

gleichermaßen  möglich,  Stärke  und  Edelmut  sind  nach  ihr  die  entscheidenden 

448 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 127.
449 Vgl.: ebd., Bd. 3. S. 74.
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Eigenschaften für einen Prinzen.450

5_2_4 Die Darstellung von Körpern

Bei Utena sind die Körper von Frauen und Männern unter den handlungsrelevanten 

Charakteren  deutlich  voneinander  unterschieden.  Die  Trennung  im  Bereich  der 

Körperhaltungen ist weniger streng durchgesetzt.  Besonders in Kampfszenen verliert 

das Geschlecht des Körpers an Bedeutung, Frauen und Männer zeigen dieselben Posen. 

Eine breite Kampfstellung ist typisch. 

Utena lebt in keinem abgekapselten Raum exklusiv für Mädchen, Räume, die zur 

Entstehung des Shōjo bunka beigetragen haben. Beide von ihr besuchten Schulen sind 

gemischt. Auffällig ist, dass unwichtige Schüler, die Statisten, den Schülerinnen stark 

ähneln. Sie tragen Hosen, doch sind schmal,  von gleicher Höhe, mit  großen Augen. 

Dadurch wirkt  der  heterogene Raum,  in  dem die  Handlung  spielt,  implizit  wie  die 

homogene Umgebung einer Mädchenschule gestaltet. Ein Mitglied des Schülerrats, der 

jünger  als  die  anderen  männlichen Mitglieder  ist,  wirkt  in  manchen Bildern  betont 

weiblich, mit schmaler Taille und breiterer Hüfte.451 Er ist vom selben Körperbau und 

derselben Größe wie Utena. Interessant ist, dass er, wie Utena, in seinen Aussagen den 

Geschlechtsunterschied betont, wenn es um die Duelle geht, und es nicht als richtig 

ansieht, gegen Frauen zu kämpfen, da Frauen in seinen Augen Schutzbefohlene sind. 

Utena denkt ebenso, doch ob sie sich selbst dabei als Mann oder Frau einstufen würde, 

bleibt aus ihren Aussagen unersichtlich.

Der  Rest  des  Schülerrats  akzeptiert  Frauen  unter  den  Duellant_innen 

widerspruchslos  und  fühlt  sich  nicht  zu  ihrem  Schutz  genötigt.  Nicht  einmal  der 

Sachumstand,  dass  dem_r  Sieger_in  eine  Frau,  Anthy,  als  Braut  gegeben  wird, 

befremdet sie. 

Die restlichen Jungen des Schülerrats sowie alle in Folge vorkommenden Männer 

mit aktiver Rolle in der Geschichte heben sich im Körperbau deutlich von den Mädchen 

ab.  Sie  sind  um  einenthalb  Köpfe  größer,  mit  unrealistisch  breiten  Schultern,  ihr 

Oberkörper  kann  einem  Dreieck  gleichgesetzt  werden.  Die  Augen  sind  deutlich 

schmäler  als  bei  Frauen  und  weiter  in  die  Länge  gezogen.  Diese  Betonungen  sind 

körperliche Eigenheiten, die das Gegengeschlecht für Frauen attraktiv machen sollen, 

die einen erwachsenen Mann auszeichnen. Folglich kann angenommen werden, dass 

450 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 127.
451 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 94.
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die Mädchen in den Hauptrollen ebenso Gestalten repräsentieren, die als Ideal gelten, 

obwohl  sie  sich  von  den  unwichtigen  Mädchen  und  Jungen  nicht  erkennbar 

unterscheiden. Die Mädchen und nebensächlichen Jungen sind schmal und feingliedrig 

gebaut,  nur  ein  Schulmädchen  weicht  von  dieser  Grundform  ab.  Juri,  die  zweite 

Schülerin im Rat, überragt als sportlich überlegene Schülerin die anderen Mädchen um 

einen halben Kopf. Ihre Augen sind geringfügig schmäler als die der Übrigen, deren 

Augen weniger langgezogen und runder als die betont männlicher Charaktere sind.

Bei den Schüler_innen in Hintergründen ist auffällig, dass Mädchen oft eine starke 

X-Bein-Haltung aufweisen, in der sich die Knie unter allen Punkten in den Beinen am 

nächsten sind, sich möglicherweise überlappen. Dieselbe Position ist weder bei Jungen 

noch bei  Utena oder dem anderen duellierenden Mädchen,  Juri,  zu beobachten.  Als 

eindeutig weiblich zu interpretierende Stehhaltung unterstellt sie der Figur stereotype 

Weiblichkeit,  die  daraufhin  nicht  mehr  explizit  durch  Aussagen  und  Handlungen 

inszeniert werden muss. 

Im Alltag abseits vom Duellplatz besitzen alle Duellant_innen, soweit sichtbar, eine 

neutrale bis männliche Körpersprache. Die Unterschiede etablieren sich nicht so sehr 

am biologischen Geschlecht als  an der Persönlichkeit.  Aufbrausende Charaktere wie 

Saionji  sind  öfter  in  deutlich  männlich  konnotierten  Haltungen  zu  sehen.  Toga  als 

Vorsitzender des Rats besitzt Autorität unter den Duellant_innen und sobald er in dieser 

Funktion  agiert,  werden  seine  Posen  breiter  und  raumeinnehmender.452 Abseits  von 

solchen  Situationen  bleibt  das  Repertoire  seiner  Haltungen  dasselbe  wie  das  aller 

Duellant_innen, mit würdevoll aufrechtem Oberkörper und entweder einem eleganten, 

schmalen  oder  einem stabilen,  breiten  Stand.  Saionji  als  weniger  selbstbeherrschter 

Charakter steht oder sitzt in den meisten Darstellungen breitbeinig und entspannt bis 

schlampig. Juri, neben Utena die einzige andere Frau unter den Duellierenden, wird 

vorwiegend  in  männlichen  Haltungen  mit  breiter  Beinstellung  und  nach  außen 

weisenden Ellenbogen gezeigt. Sie wird häufig in einem groben Kontrast zu Miki, dem 

jüngsten  Mitglied  des  Rats,  präsentiert,  der  meist  elegant  einen Fuß leicht  vor  den 

anderen stellt und die Arme vor dem Körper verschränkt bzw. um sich schlingt.453 Er 

nimmt damit vorwiegend weiblich verstandene Körperhaltungen ein. Sein auffälliger 

Größenunterschied  zu  Juri,  er  ist  einen  halben  Kopf  kleiner  als  sie,  lässt  ihre 

Überlegenheit ihm gegenüber noch deutlicher werden. Mit Utena ist Miki gleich groß, 

452 Vgl.: ebd., Bd. 1. S. 96.
453 Vgl.: ebd., Bd. 2. S. 20.
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seine geschlossene Körperhaltung und der  daraus  folgende geringere Platzverbrauch 

weist ihn jedoch als jünger und schwächer aus. Bei dem einzigen Kuss zwischen den 

beiden wird die Rollenverteilung durch einen Kunstgriff durchgesetzt. Sie weist Miki 

als  den Mann in dem Moment des  Kusses  aus,  da Utena  auf  einer  Bank liegt  und 

schläft. Dadurch nimmt sie die niedrigere Position ein.454

Toga,  der  Vorsitzende  des  Schülerrats,  wird  anfänglich  als  Autorität  ebenso 

platzeinnehmend inszeniert  wie Saionji,  doch sobald er  sich Utena geschlagen gibt, 

verändert sich seine Körpersprache. Als Utenas Diener, zu dem er sich eigenmächtig 

erklärt,  hält  er  seinen Körper  eindeutig  schmaler.  Utena  hingegen wird vorwiegend 

breitbeinig und in entschlossener Haltung präsentiert, mit in die Hüften gestützten oder 

zu  Fäusten  geballten  Händen,  die  Ellenbogen  häufig  nach  außen  zeigend.  Nur  in 

Konfrontation  mit  Annäherungsversuchen  durch  Männer  werden  ihre  Darstellungen 

weiblicher.  In  erster  Linie  wird  der  Endruck  von  Weiblichkeit  von  der  geringeren 

Körpergröße  als  auch  der  Haltung  von  Armen  und  Händen  deutlich.  Solche 

Verweiblichungen sind durchgehend von kurzer Dauer, bis Utena sich losreißt, meist 

mithilfe physischer Gewalt. 

Im Gegensatz  zu allen anderen Frauen,  die  dem Rosensiegelkodex folgen,  bleibt 

Anthy in  allen  Darstellungen betont  weiblich.  Sie  wird durchgehend mit  geringerer 

Körpergröße als  alle  anderen Personen im Bild  präsentiert.  Da sie  selbst  an keinen 

Kämpfen  teilnimmt,  bleibt  Anthys  Körperhaltung  betont  schmal.  In  romantischen 

Szenen mit Utena wird Anthy als die Trägerin der Frauenrolle durchgehend niedriger 

platziert, ihre Position bei Küssen ist daher die typisch weibliche, nach oben sehend mit 

in den Nacken gelegtem Kopf.455

Körpergröße  und erhöhte  Positionen,  die  Größe vortäuschen  können,  spielen  bei 

Utena durchgehend keine große Rolle in der Demonstration von Dominanz. Obwohl 

Toga in gemeinsamen Bildern mit Utena selbst nach seiner Unterwerfung größer bleibt, 

steht seine Unterlegenheit nicht in Frage. Auch der unausgesprochene Grundsatz vieler 

Shōjo-Manga, Männer durchgehend größer darzustellen als Frauen, ist bei Utena nur 

teilweise eingehalten, da Miki deutlich kleiner als Juri und gleichgroß mit Utena ist. In 

den Körperhaltungen wird keine strenge Polarisierung der Geschlechter durchgesetzt. 

Vermutlich wird durch die Übertreibung von Größe und Oberkörper der männlichen 

Hauptcharaktere,  Miki ausgenommen, eine weitere Betonung in Haltung und Gestik 

454 Vgl.: ebd., Bd. 2. S. 102.
455 Vgl.: ebd., Bd. 4. S. 94.
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überflüssig.

5_3 Oscar und Utena, verschiedene Formen der Androgynie

Berusaiyu no bara spielt zur Zeit der französischen Revolution, der Aufklärung, in 

der  sich  die  Wahrnehmung  der  Realität,  die  Beschreibungspraktiken  und  darunter 

besonders die Forschungsmethoden der Wissenschaft grundlegend ändern. Eine Abkehr 

von der Suche nach einer tieferen Wahrheit in den Schriftstücken und Ideologien der 

Vergangenheit erfolgt zugunsten einer Aufwertung des Beobachtbaren. Wissen wird von 

da  an  mehrheitlich  in  der  Gegenwart  gesucht,  in  der  Natur,  die  zunehmend  unter 

hochauflösenden Linsen fokussiert  und nach einem tieferen Grund durchsucht wird. 

Unter den Intellektuellen verbreitet sich Mythosfeindlichkeit. Obwohl altes mythisches 

Wissen nach wie vor in den Denkrichtungen und Symbolen ersichtlich ist, manifestiert 

es  sich  nicht  mehr  in  seiner  Benennung,  sondern  wird  als  allen  zugrundeliegende 

Kommunikationsbasis benutzt.456

In diesem Klima, die das Individuum über seine historische Herleitung stellt, die den 

Wert hoher Herkunft anzweifelt und gesellschaftliche Grundregeln in Frage zieht, führt 

Oscar die königliche Garde am Hof König Ludwigs XVI. Während sie innerhalb des 

traditionellen Gefüges, in dem an der Hierarchisierung der menschlichen Gesellschaft 

durch eine übergeordnete, göttliche Macht und ihre daraus folgende Unanfechtbarkeit 

festgehalten wird, in Sicherheit leben kann und beschützt durch ihre hohe Geburt und 

der Vorherrschaft von Tradition über einem angenommenen Naturzustand als Frau in 

Männerkleidern  akzeptiert  wird.  Außerhalb  des  Palastes,  in  der  die  Materialität  des 

menschlichen Körpers über seiner historisch festgelegten Bedeutung steht, kann Oscar 

nur als Frau gesehen und ihre Anspruchnahme männlicher Vorrechte als Affront gegen 

die  von  der  Natur  vorgegebenen  Ordnung  verstanden  werden.  Der  Unterschied 

zwischen adeliger und einfacher Herkunft unterliegt dem Unterschied zwischen Frau 

und Mann.

Der Wandel in der Bewertung von Menschen lässt sich mit den Veränderungen durch 

die Meiji-Reform vergleichen. Durch die Öffnung und Modernisierung Japans verlor 

die  Klassenzugehörigkeit  an  Bedeutung  und trat  hinter  dem Geschlechtsunterschied 

zurück.  Das  Geschlecht  wurde  bestimmend  für  die  Identität  und  die  lebbaren 

Möglichkeiten.

In Oscars Leben als Mann im Körper einer Frau vermischen sich männliche und 

456 Vgl.: Aurnhammer, 1986. S. 178.
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weibliche Anteile auf offensichtliche Weise. Oscar besitzt den Körper einer Frau, den 

sie  in  Männerkleidung  verbirgt  dem  Diktat  von  soldatischen,  d.  h.  männlichen 

Haltungen  unterwirft.  Ihr  ambivalentes  Aussehen  verleiht  ihr  eine  faszinierende 

Wirkung auf ihr Umfeld, das hingerissen von ihrer doppeldeutigen Schönheit ist. Erst in 

ihrem  auf  Fersen  gerichtetes  Begehren  verliert  Oscar  ihren  Gleichmut  ihrer 

Geschlechtsidentität gegenüber und strebt kurz nach Akzeptanz als Frau. Das Motiv der 

Androgynie  lässt  sich  nach  Aurnhammer  als  dynamisches  festlegen.  Oscars 

Weiblichkeit  wird  durch  den  Richtspruch  ihres  Vaters,  der  sie  zum  Sohn  erklärt, 

erweitert.  In  androgyner  Selbstzufriedenheit  wächst  Oscar  auf,  bis  ihr  Graf  Fersen 

begegnet. Er zerstört ihre innere Geschlossenheit. Nachdem er sie zurückweist, findet 

Oscar in ihr androgynes Wesen zurück und findet in André das passende androgyne 

Gegenstück.

Nach Robertsons Kategorien für weibliche Androgynie entspricht Oscar sowohl dem 

weiblichen Androgyn, der durch seinen Körperwuchs männlich wirkt, als auch jenem, 

der die Rolle freiwillig spielt. Besonders im Fortschritt der Geschichte wird die zuletzt 

genannte Form zunehmend stärker betont. Während Oscar anfangs als Mann lebt, weil 

sie dementsprechend erzogen wurde, hinterfragt sie im Verlauf ihre Sonderstellung in 

der Gesellschaft und entscheidet sich mehrmals willentlich dazu, die männliche Rolle 

zum Preis der Aufgabe ihrer weiblichen Möglichkeiten zu behalten. Im Gespräch mit 

ihrem Vater bedankt sie sich für die durch ihn ermöglichte Wahl und verkündet, als 

Mann dem Gott  des  Krieges  folgen zu  wollen.  André  gegenüber  sagt  sie,  dass  sie 

niemals  heiraten  wird,  womit  sie  sich  indirekt  einem  Leben  in  reiner,  androgyner 

Ungeschlechtlichkeit  verschreibt.  Obwohl  ihre  Persönlichkeit  von einer  stereotypen, 

weiblichen abweicht, gehört sie nicht der zweiten Kategorie an, deren Androgynie von 

unweiblichem Verhalten begründet wird. Oscar verhält sich wie ein Mann und nicht wie 

eine unweibliche Frau. Als Mann führt sie kein ungewöhnliches Leben, fällt nicht durch 

Eigensinn und Individualismus unangenehm auf, sondern erfüllt ihre Pflicht wie jeder 

andere Mann auch.

Utena hingegen wächst in einer Zeit auf, in der die Frau dem Mann nicht gleich, 

doch gleichberechtigt sein muss. Obwohl die Forderung bis in die Gegenwart unerfüllt 

geblieben ist, bleibt der Anschein auf der Oberfläche gewahrt. Im modernen Japan, in 

dem zum ersten Mal in der Geschichte organisierte Frauenbewegungen für spezielle 

Bürgerinnen- als auch allgemeine Bürger_innenrechte eintritt, in der dafür eingetreten 

wird,  einer  Frau  nicht  nur  ein  menschenwürdiges,  sondern  darüber  hinaus  ein 
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frauenwürdiges Leben möglich gemacht und rechtlich zugesichert werden soll, bleibt 

der  Unterschied  zwischen  Frau  und  Mann  betont,  während  die  Lebensräume 

zusammengelegt werden sollen. Frauen soll  unabhängig von Männern ein Leben als 

Frau  ermöglicht  werden.  Ein  Leben  als  Mann  wird  von  vielen  japanischen 

Feministinnen  für  Frauen  als  beschränkend  und  unwürdig  erachtet.  Chiho  Saito 

unterschlägt den Unterschied in ihrer Manga-Serie Utena nicht, thematisiert ihn jedoch 

auch nicht, sondern setzt ihn als allgemeinen Konsens mit ihren Leser_innen voraus. 

Durch die Verortung der Handlung an eine Schule fällt dabei das Konfliktpotential von 

erwachsenen,  heterosexuellen  Paarbeziehungen,  in  denen  die  unterschiedlichen 

Lebensrealitäten direkt zusammenstoßen können, weg. Obwohl Mädchen in stereotyper 

Weise als unsportlich, jederzeit zur Hysterie bereit und auf das Knüpfen romantischer 

Beziehungen  fixiert  und Jungen  als  besessen  von Mädchen  und  süchtig  nach  allen 

Zeichen von Weiblichkeit dargestellt werden, wird Utena aufgrund ihrer mangelnden 

Entsprechung nicht angefeindet, weder von Mädchen noch von Jungen. In Gesprächen 

wird  klar,  dass  ihr  Verhalten  als  unweiblich,  in  der  Bemühung  um  genaue 

Kontrastierung der zwei Geschlechter gleichbedeutend mit männlich, gewertet wird, die 

anderen Schülerinnen sind erstaunt,  als  Utena sich an ihrem Gespräch über Männer 

beteiligt457,  doch  bedroht  ihr  Übertritt  in  das  Verhaltensrepertoire  des  anderen 

Geschlechts keine fragile, da gesellschaftlich noch nicht vollständig etablierte Ordnung. 

Darüber  hinaus  folgt  Utenas  Umdeutung  ihrer  eigenen  Person  zum  Prinzen  einem 

höheren Zweck. Für die Dauer der Suche gibt Utena ihre Sexualität auf, erwidert weder 

die Zuneigung ihrer Schulfreundin noch die Avancen von Mitschülern, besonders der 

männlichen Duellanten, auf romantische Weise. In ihrer Verschreibung an den Prinzen, 

der  sich  als  Dios,  ein  Verweis  auf  ein  göttliches  oder  erleuchtetes  Wesen,  deutlich 

weniger als eine direkte Entsprechung, herausstellt, bewahrt sie ihren Körper für ihn 

auf.  Dieses  Vorgehen erinnert  an  das  Gelübde von christlichen oder  buddhistischen 

Nonnen, denen ebenfalls das Zölibat auferlegt ist.

Im Mahayana-Buddhismus, der in Japan Fuß gefasst hat, kann die Frau nur nach 

einer Wandlung zum Mann erleuchtet  werden. Dieser Prozess des henjo nanshi gibt 

Frauen die Chance, noch zu Lebzeiten die Buddhaschaft zu erlangen.458 Da eine Frau 

per se zu unrein und mangelhaft ist, um Buddha zu werden, muss sie zunächst danach 

streben, den Wandel zum Mann zu meistern. Dieses Streben kann in Utenas Bemühen, 

457 Vgl.: Saito, 2003. Bd. 4. S. 49.
458 Vgl.: Robertson, 1998. S. 54.

131



ein  Prinz zu werden,  erkannt  werden.  Von der  Wandlung wird erwartet,  von einem 

Priester begleitet und nur unter Erduldung vieler Leiden gelingen zu können. Utenas 

Leidensweg wird induziert von ihrer schnell bewirkten psychischen Abhängigkeit von 

Anthy  und  besteht  aus  den  Duellen.  Angeleitet  wird  Utena  von  den  Briefen  des 

Weltenendes. Während ihre Mitstreiter nach dem erlangen von Superkräften streben, 

wünscht  Utena nur ein Wiedersehen mit  der transzendenten Macht,  die  ihr  in  einer 

Lebenskrise beigestanden ist.

Als  Frau,  die  sich  auf  ihrer  Suche  nach  einem gottähnlichen  Wesen  zum Mann 

umdeutet,  erinnert  Utena  unbestritten  an  das  Streben  nach  Erleuchtung,  in  ihrer 

Wandlung zum Mann im Körper einer Frau erfüllt sie die Bedingung der Androgynie.

Utena wird als Mädchen geboren. Das Trauma durch den Verlust ihrer Eltern treibt 

sie beinahe in den Tod, doch ein rätselhafter Fremder, der sich später als höhere Macht 

herausstellt,  rettet  sie  und  gibt  ihr  den  Auftrag,  mutig  und  edelmütig  zu  sein.  Als 

Eigenschaften,  die  in  der  japanischen  Kultur  eher  mit  Männern  als  mit  Frauen  in 

Verbindung gebracht werden, trägt er ihr somit auf, ihr halbes, weibliches Wesen durch 

Streben  nach  männlichen  Tugenden  zu  vervollständigen.  Je  stärker  ihre 

Vervollständigung fortschreitet,  desto stärker ist die Macht, die ihr durch das heilige 

Schwert verliehen wird, und desto geeigneter wird sie als Gefäß zur Beherbergung von 

Dios. Schließlich verschmilzt sie mit Dios und erhält als vollendeter Androgyn göttliche 

Kräfte, die sich im Bild codiert in Engelsschwingen präsentieren. Als schöpfende Macht 

hat  sie  damit  die  Fähigkeit,  die  zerstörende  Macht,  die  in  Akio  personifiziert  ist, 

aufzuheben.  Dadurch  verschwindet  auch  Akios  zweite,  weibliche  Hälfte,  die  er  als 

höheres Wesen besitzt und die sich in Anthy niedergelassen hat.

Utena verschwindet zwar bei dem Kampf, doch ist Anthy davon überzeugt, dass sie 

noch existiert.  Als  Mensch mit  eigenem Willen  macht  sie  sich  auf  die  Suche nach 

Utena, um mit ihr und Dios' Macht die Welt zu verändern.

Es wird nicht gesagt, ob Utena nun als höheres Wesen zu imaginieren ist oder nach 

der Verschmelzung von Dios und Akio gleichsam befreit von ihrem blinden Streben an 

einem anderen Ort aufgewacht sein könnte. Dementsprechend kann Anthys beginnende 

Suche nach Utena unterschiedlich gedeutet werden, sowohl geistig als auch körperlich. 

In dem Ring, den Utena Anthy im letzten Moment vor der Auflösung zuwirft, ist die 

Kraft Dios' eingeschlossen. Da Utena als Kelch für Dios' Essenz gesehen werden kann, 

ist  die  Übertragung  des  Bilds  einfach.  Der  materielle  Träger  der  Macht  entspricht 

Utena, die Macht selbst Dios.
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Utena  als  Androgyn  erlangt  in  ihrem  Streben  nach  Vollkommenheit  gottgleiche 

Fähigkeiten und kann als Motiv religiöser Androgynie gelten. Das Motiv ist dynamisch 

gestaltet,  die  Geschichte  behandelt  die  Wandlung  eines  halben  zum  androgyn 

ganzheitlichen Menschen und seinen folgenden Aufstieg.

Utenas  Entscheidung,  als  Mann zu  handeln,  wird  nicht  von  ihrem Körperwuchs 

unterstützt. Obwohl innerhalb der Geschichtetete betont wird, dass Utena stärker und 

sportlicher als die meisten Mädchen ist und sich mit Jungen messen kann, ist ihr Körper 

nur geringfügig größer gezeichnet als der von Anthy oder anderen Mädchen abgesehen 

von  Juri,  die  sie  in  Größe  übertrifft.  Beiden,  Juri  und  Utena,  werden  trotz  ihrer 

unweiblichen  Stärke  keine  sichtbaren  Muskeln  zugestanden,  beide  Körper  werden 

schmal und feingliedrig gezeichnet wie die anderer Mädchen. Dementsprechend wird 

Utena als männlich wahrgenommen, weil sie sich für die Rolle des Prinzen entschieden 

hat, und kann zweifelsfrei der dritten Kategorie weiblicher Androgynie nach Robertson 

zugeschrieben werden. Da sie als selbstbestimmte, eigensinnige Frau ihre eigenen Ziele 

über jene von der Gesellschaft vorgesehenen stellt, da sie lieber an ihrer Persönlichkeit 

als an einem guten Schulabschluss und einer zukünftigen Heirat arbeitet, entspricht sie 

auch  der  zweiten  Kategorie  und  erweckt  den  Eindruck  von  Androgynie  durch 

unweibliches bzw. dezidiert männliches Verhalten.

Während  Oscar  als  Träger  säkularer  Androgynie  Jugend  und  Schönheit  in  sich 

vereint  und  nicht  nach  Vervollständigung  durch  die  Verbindung  zu  einem  anderen 

Menschen streben muss, sucht Utena von Beginn an unbeirrbar nach einer Entität, die 

sie vervollständigt, und erlangt schließlich sakrale Vollkommenheit. 

5_4 Androgynie und Raum

Die Körperhaltung in den analysierten Shōjo-Manga ist schwer zu untersuchen, da 

das Hauptgewicht der Darstellungen auf Gesicht und Oberkörper liegt.  Zeichnungen 

von ganzen Körpern sind selten und die von ihnen hervorgerufene Wirkung, etablierte 

Selbstsicherheit,  Erhabenheit  oder  Eleganz  des  Charakters,  übertönen  nicht  die 

vorhergegangenen  oder  nachkommenden  Bilder.  Bei  Berusaiyu  no  bara  kommt 

erschwerend hinzu, dass alle Frauen außer Oscar lange Kleider tragen und ihre Beine 

daher unsichtbar bleiben.

Der  auffälligste  Unterschied  im  Einsatz  von  Posen  ist  die  deutlich  höhere 

Expressivität in Berusaiyu no bara. Während in Utena die Körperhaltungen realistisch 

bleiben und eine untergeordnete Rolle in der Festlegung von Geschlechtsrollen spielen, 
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werden  sie  von  Ikeda  gezielt  eingesetzt,  um Frauen  und  Männer  zu  kontrastieren. 

Frauen  als  die  Opfer  ihrer  Emotionen  zeigen  in  ihrer  Körperhaltung  offen  ihren 

Gemütszustand, brechen häufig weinend zusammen,  fassen sich erschrocken an den 

Mund und Ähnliches, während Männer nur in seltenen Ausnahmen zu Boden sinken. 

Vorwiegend  zeigen  sie  Emotionen  in  ihrer  Mimik,  während  der  Körper  in  der 

vorhergehenden Pose bleibt. Häufig entsteht der Eindruck, der Körper wäre vor Schreck 

erstarrt.

Oscar in ihrer Rolle als Mann gibt sich ihren Gefühlen ebenso selten geschlagen wie 

die  anderen  Männer.  Den  meisten  Frauen  gegenüber  nimmt  sie  zweifellos  eine 

überlegene Position ein, durch ihre Körpergröße und kontrollierte Haltung. Auch André 

gegenüber verliert sie diese Haltung selten.

In  Utena  ist  der  Unterschied  zwischen  kampfbereiten  und  unbedarften  Figuren 

stärker betont als jener zwischen Frauen und Männern. Demgemäß präsentieren sich die 

wehrbaren  Charaktere  in  vorwiegend  männlichen  Posen.  Ihre  Körpergröße  und  ihr 

Geschlecht ist für ihre tatsächliche Kampfkraft unerheblich, diese spiegelt sich eher in 

der  Raumeinnahme  der  Körper  wider.  Ein  breiter  Stand  ist  als  Zeichen  für 

Kampfbereitschaft sowohl bei Frauen als auch bei Männern verwirklicht.

Die  Bedeutung  von  Körpergröße  im  Zusammenhang  mit  der  Rollenverteilung 

zwischen  zwei  Charakteren  ist  sowohl  bei  Berusaiyu  no  bara  als  auch  Utena 

durchgesetzt.

In Berusaiyu no bara wird nachlässig zwischen der Raumeinnahme von Frauen und 

Männern  sowie  zwischen  den  zustehenden  Körperhaltungen  unterschieden,  der 

Kontrast ist stärker zwischen Angehörigen des Hofs und der Bevölkerung ausgearbeitet. 

Unter  der  bürgerlichen  Bevölkerung  sind  männlich  breite,  entspannte  und 

raumeinnehmendePosen verbreitet. Unter den Adeligen existieren andere Normen, die 

gesellschaftliche  Stellung  der  einzelnen  Individuen  ist  entscheidend.  Daher  ist  am 

König eine offene Körperhaltung gängig, andere adelige Männer wahren eine gerade, 

enge, würdevolle Haltung. Der Stand am Hof ist ein schmaler Stand, die Arme werden 

vorwiegend nah am Körper gehalten. Der Raum, der beansprucht werden darf, wird 

also  nicht  so  sehr  durch  die  Körperhaltung  gefordert,  eher  durch  die  strengen 

Umgangsformen und Benimmregeln von Haus aus gewahrt. Den Frauen wird zusätzlich 

Raum zugesichert durch die höfische Mode, die ausladende Reifröcke beinhaltet. 

Von der  höfischen Gesellschaft  wird das  Zugestehen von Raum demnach anders 

garantiert als unter der bürgerlichen Bevölkerung. Während unter den Adeligen Oscars 
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Raumeinnahme kein einziges Mal angezweifelt, im Gegenteil, respektiert und für seine 

Besonderheit bewundert  wird, kann ihr der Platz von den bürgerlichen Soldaten nur 

schwer zugestanden werden.  Oscar  muss  sich  den bürgerlichen Soldaten wiederholt 

beweisen,  bevor  ihre  Sphäre  respektiert  wird.  Bis  dahin  kommt  es  zu  körperlichen 

Übergriffen  und  Vergewaltigungsversuchen,  die  Oscar  vermutlich  zur  Einsicht  ihrer 

wahren  Position  in  der  Gesellschaft  zwingen  sollen.  Die  adelige  Abstammung  von 

Oscar wird zwar öfters verächtlich erwähnt, doch tritt sie niemals direkt als Grund der 

Aggressionen  Oscar  gegenüber  auf,  da  sie  willentlich  darauf  verzichtet,  ihre 

privilegierte Stellung gegenüber den anderen Soldaten auszunutzen. Zusätzlich werden 

andere  adelige  Vorgesetzte,  zumindest  innerhalb  der  Handlung,  nicht  hinterfragt. 

Folglich  provoziert  allein  Oscars  biologisches  Geschlecht  die  Übergriffe.  Oscar 

wiederum übertritt wie selbstverständlich die Intimdistanz von anderen Frauen, ein bei 

Männern  verschiedener  Kulturen  beobachtbares  Privileg,  das  sie  sich  gegenüber 

Untergeordneten zugestehen. Dementsprechend bedrängt sie die kleine Schwester eines 

untergebenen Soldaten und obwohl ihr Interesse an der jungen Frau offensichtlich kein 

sexuelles ist,  zeigt es Oscars eigene Respektlosigkeit  gegenüber dem Raumanspruch 

von Frauen.

In Utena nehmen die meisten männlichen Hauptcharaktere automatisch mehr Raum 

ein, durch ihre deutlich breiteren und größeren Körper. Auch in dieser diegetischen Welt 

ist  das  selbstverständliche  Eindringen  von Männern  in  die  Intimsphäre  von  Frauen 

keine Seltenheit, Utena selbst wird von nahezu allen massiver gezeichneten Figuren der 

Handlung mindestens einmal belästigt. Im Gegensatz zu Oscar bedrängt Utena jedoch 

nicht. Vermutlich liegt es an Utenas stärkerer Instrumentalisierung von Männlichkeit, 

sie verfolgt ein bestimmtes Ziel mit ihrer Selbstzuschreibung als Prinz. Oscar hingegen 

führt seit ihrer Geburt ein Leben als Mann, ohne sich aus bestimmten Gründen dazu 

entschieden zu haben. Es ist demnach verständlich, dass sich Oscar ihre männlichen 

Privilegien stärker verinnerlicht hat als Utena.

Abgesehen  von  den  zahlreichen  Übertritten  passieren  keine  weiteren 

Einschränkungsversuche.  In  Utenas  Umgebung  greift  niemand  normierend  in  den 

Körperausdruck anderer ein. Das beginnt bereits bei Utenas Erziehung durch ihre Tante, 

die nicht darauf ausgerichtet ist, aus Utena eine gute Ehefrau zu machen, sondern zu 

Individualismus ermutigt und nur Respektlosigkeit bestraft. Entsprechend vielfältig sind 

Utenas  Haltungen,  eindeutig  männlich  bis  zweifelsfrei  weiblich  verstandene  Posen 

nimmt Utenas Körper kontextabhängig ein und untergräbt dabei nicht ihr Streben nach 
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einer männlichen Identität. In Utenas Umgebung ist keine Figur auf das Repertoire nur 

eines Geschlechts beschränkt, Männer halten ihre Beine sittsam geschlossen und Frauen 

beanspruchen  einen  stabilen  Stand,  um  ihre  Selbstsicherheit  zu  demonstrieren. 

Trotzdem  gerät  die  Handlung  nie  in  Zweifel  darüber,  welcher  Charakter  welchem 

Geschlecht  zugeordnet  ist.  Vermutlich  liegt  es  an  der  Szenerie  einer  schulischen 

Umgebung, in der sich die Lebenswelten von Frauen und Männern nicht signifikant 

unterscheiden und mit  einem bestimmten Geschlecht  keine besonderen Rechte  oder 

Pflichten  verbunden  sind,  sodass  abweichende  Verhaltensmuster  nicht  negativ 

aufgefasst werden und zu Berichtigung drängen, sondern als Kuriosum betrachtet und 

akzeptiert werden.

5_5 Shōjo bunka und die jungfräuliche Androgynie in der männlichen Frau

Die Mädchenkultur, die sich in exklusiver Abgeschiedenheit vom Gegengeschlecht 

im geschützten, utopischen Raum von Mädchenschulen entwickelt hat, verleugnet trotz 

ihrer starken Ausrichtung zur Homoerotik körperliche Begierde und verbannt sie aus 

ihrer Lebensrealität zugunsten einer als rein verstandenen, geistigen Liebe, ein bis dahin 

fremdes Konzept, das durch den Einfluss christlicher Ideale und Körperfeindlichkeit in 

Japan,  besonders  durch  Missionarsschulen,  die  grundlegend an der  Mädchenbildung 

beteiligt waren, Fuß fassen konnte. Dementsprechend ist Shōjo als Bezeichnung für das 

gebildete,  adoleszente Mädchen innerhalb der Subkultur von Schulmädchen eng mit 

Ideen von Reinheit und Jungfräulichkeit verbunden. Symbole wie Lilien, die aus der 

christlichen Heiligenverehrung stammen, werden traditionellen japanischen Symbolen 

wie Kirschblüten vorgezogen, da die traditionellen Embleme zu stark vorbelastet und 

erotisch aufgeladen sind. In der Comicserie Berusaiyu no bara werden verschiedene 

Blütensorten dargestellt, darunter auch, und besonders in Verbindung mit Oscar, Lilien.

Oscar  entspricht  dem  Ideal.  Als  unabhängiges,  von  körperlichen  Begierden 

unbeeinflusstes Mädchen stellt sie die perfekte Projektionsfläche für ihre Leserinnen 

dar.  Da die geistige Liebe am ehesten in gleichgeschlechtlichen Beziehungen gelegt 

werden kann,  zeigt  Oscar  zunächst  keine  Bestrebungen,  einen Mann als  Partner  zu 

finden,  und  wird  als  begehrungswürdiges  Liebesobjekt  für  Frauen  und  Mädchen 

präsentiert. Ihre Liebe zu Fersen erklärt sie durch ihre Bewunderung seines tadellosen 

Charakters  sowie seiner  Treue und Leidensbereitschaft  für  Marie  Antoinette.  Fersen 

selbst  bezeichnet  seine  Beziehung  zu  Oscar  als  innige  Freundschaft  ohne  sexuelles 

Verlangen. Doch da er als Mann an keiner S-Beziehung teilhaben kann, sieht er den 
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einzigen Ausweg in einem abrupten Kontaktabbruch. In André findet Oscar schließlich 

einen Partner, der sie in ihrer Geschlechtsidentität ambivalent bleiben lässt, da seine 

eigene Identität  zunehmend in Zweifel  gerät.  Obwohl Andrés Verlangen nach Oscar 

zweifellos eine körperliche Komponente mit einschließt, bleibt Oscars Zuneigung zu 

ihm rein. Bis zu ihrem Tod bleibt Oscar jungfräulich und erinnert in ihrer Rolle als 

militärische Kommandantin unweigerlich an Jeanne d'Arc.

Auch Utena bleibt jungfräulich und die bewundernde Liebe, die sie für ihren sanften 

Prinzen  empfindet,  sowie  die  leidenschaftliche  Liebe  für  Anthy  können  beide  als 

Formen  von  ren'ai  interpretiert  werden.  Während  Utena  in  ihren  männlichen 

Mitstreitern körperliches Begehren auslöst, weist sie deren Annäherungsversuche stur 

zurück. Mit Dios verbindet sie sich nur auf geistiger Ebene und als Behälter Dios' mit 

Akio durch einen Kuss. Utena bleibt die kämpferische Jungfrau, die sie von Anfang an 

präsentiert. 

5_6 Der Handlungsraum weiblicher Hauptcharaktere

Frühe japanische Comics mit Mädchen in der Hauptrolle beschränkten sie, wenn sie 

in  moderner  Zeit  angesiedelt  waren,  auf  den  Haushalt,  die  Schule  und allen  damit 

verbundenen  Bereichen,  im  Fall  von  vormodernen  Schauplätzen  auf  Paläste,  alles 

Räume, die für Mädchen und Frauen vorgesehen waren. Prinzessin Sapphire aus Ribon 

no kishi ist die erste Heldin, die neue, ungewöhnliche Handlungsräume erschließt. Als 

Mann verkleidet greift sie in die Geschichte ihres Reichs ein und wird erst nach Verlust 

des männlichen Herzens und Heirat eines Adeligen auf das Schloss beschränkt. Damit 

nimmt Tezuka Osamus Werk,  trotz  seiner  Bedeutungslosigkeit  für  charakteristische 

Gestaltungselemente  des  Shōjo-Manga,  zumindest  im Bereich  der  Handlungsmotive 

eine  prägende  Rolle  ein.  Grundvoraussetzung  für  Prinzessin  Sapphires 

Bewegungsfreiheit ist jedoch ihr androgynes Wesen sowie die Männerkleidung, in der 

sie ins Weltgeschehen eingreift. Sie hat sich die neuen Räume folglich nicht als Frau 

erschlossen, sondern als halber Mann.

Dieselbe Grundvoraussetzung gilt für Oscar aus Berusaiyu no bara. Ihre Erziehung 

als  Mann und die  männliche Kleidung ermöglichen ihr  die  aktive Eingriffnahme in 

Vorgänge,  von  denen  Frauen  allgemein  ausgeschlossen  sind.  Doch  ist  ihr 

Handlungsraum trotz allem begrenzt und neue Bereiche müssen erst mühsam erkämpft 

werden,  da  Oscar  sich  nicht  als  Mann  verkleidet,  sondern  als  Frau  mit  von  der 

Staatsführung zugestandenen männlichen Befugnissen auftritt. Ihr zugrunde liegender 
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weiblicher Körper wird innerhalb der Geschichte oftmals thematisiert.

Ribon no kishi, das 1953 zum ersten Mal erschienen ist, und Berusaiyu no bara aus 

dem  Jahr  1973  bezeugen  also  dieselben  Grundvoraussetzungen  für  die 

Handlungsbefähigung  weiblicher  Hauptcharaktere.  Shōjo Kakumei  Utena  hingegen 

zeigt  keine  Begrenzung  der  Handlungsfähigkeit  von  Frauen.  Eine  arbeitende,  gut 

bezahlte und alleinerziehende Tante ermöglicht Utena alles, was sie sich wünscht, in 

dem Fall  den  Eintritt  in  ein  Internat.  Utena  selbst  ist  Herrin  ihres  Schicksals  und 

bestimmt ihre Handlungen. Als Schülerin ist ihr Handlungsfeld natürlich auf die Schule 

konzentriert, doch in ihrer Tante wird der Beweis erbracht, dass es keine geschlechtlich 

begründeten  Beschränkungen  gibt.  Mit  dem zweiten  Mädchen des  Schülerrats  wird 

demonstriert,  dass  Utenas  Bestreben,  ein  Prinz  zu  sein,  als  Voraussetzung  für  die 

Teilnahme an den Duellen generell unerheblich ist.  Theoretisch wäre Utena ihr Weg 

auch ohne Fixierung auf eine männliche Idealvorstellung möglich gewesen.

Utena erschien 1996, 33 Jahre nach Berusaiyu no bara. Es demonstriert,  dass die 

Vermännlichung  der  Frau  nicht  mehr  zur  Erweiterung  möglicher  Handlungsmotive 

herangezogen  werden  muss,  sondern  zur  Konstruierung  androgyner  Ästhetik  frei 

gewählt werden kann.
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6 Zusammenfassung

Im  vorliegenden  Text  wurde  die  männliche  Frau  im  Shōjo-Manga  besprochen. 

Insbesondere wurde dabei auf ihre Geltung als Androgyn und ihre Rolle als Ideal der 

japanischen Mädchenwelt eingegangen.

Die Analyse ging dazu genauer auf zwei Manga-Serien ein, auf Berusaiyu no bara 

von Ikeda Riyoko und Shōjo Kakumei Utena von Chiho Saito.  Beide Manga haben 

weibliche Hauptpersonen, die sich auch als weiblich identifizieren, Oscar explizit durch 

mehrere Aussagen, Utena implizit durch die Leichtigkeit, mit der sie ihre Prinzenrolle 

aufgibt. Beide sind unbestreitbar androgyn.

In der gängigen Deutung des Begriffs Androgynie zeigen Oscar und Utena Zeichen, 

die  deutlich  männlich  oder  weiblich  polarisiert  sind,  vermischt.  Besonders  in  ihrer 

Eigenwahrnehmung wird klar, dass sie sich keiner Seite vollständig zuordnen können. 

Oscar sieht sich als Frau, doch weiß, dass es ihr unmöglich wäre, ein Frauenleben zu 

führen,  wie  es  von  der  Gesellschaft  für  sie  vorgesehen  ist.  Utena  sucht  nach  dem 

männlichen  Ideal  in  sich  selbst  und  erhält  dadurch  gottähnliche  Kräfte. 

Dementsprechend gehören die Frauen verschiedenen Ausprägungen des Androgynie-

Motivs an.

Neben dem sakralen Androgyn,  der  durch seine Zweigeschlechtlichkeit  über sich 

hinauswachsen und als aufgestiegenes Wesen, der völkischen Umdeutung des Buddha 

im Mahayana-Buddhismus  gemäß,  göttliche  Kräfte  erhalten  kann  ,  der  durch  seine 

Vollständigkeit  das Leid eines weltlichen Lebens abstreifen kann,  existiert  auch das 

Konzept eines weltlichen Androgyns, eines Menschen, der beides ist, Mann und Frau, 

odch keines vollständig. Letzterer Androgyn wird noch unterschieden in Hermaphrodit, 

an dem sich die Zweigeschlechtlichkeit stofflich manifestiert, und jenem Androgyn, der 

beide  Essenzen  in  seiner  Persönlichkeit  bzw.  seiner  Erscheinung  vereint,  dessen 

Geschlechtskörper jedoch nur ein Geschlecht besitzt.

Unter  Auflösung  fest  zugeschriebener  Geschlechtsidentitäten  an  bestimmte 

Geschlechtskörper und unter Historisierung und daraus folgender De-Naturalisierung 

der Geschlechtskörper selbst, wie sie von konstruktivistischen Ansätzen im Bereich der 

Gender-Studies postuliert werden, verliert auch das Androgynie-Konzept an Bedeutung. 

In der allgemeinen, gesellschaftlichen Wahrnehmung existieren die Geschlechter jedoch 

noch in ausreichend unterscheidbarer  Form,  um auf  untypische  Kombinationen von 

Geschlechtskörper  und  -identität  mit  Irritation  und  wilden  Spekulationen  über  das 
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zugehörige Begehren zu reagieren. Dementsprechend ist der Begriff zur Analyse von 

Medienprodukten der Populärkultur nach wie vor einsetzbar.

Androgynie ist in sakralen Kontexten in vielen Elementen wiederzufinden, wie in 

der  Wandelbarkeit  der  zugeschriebenen  Geschlechter  von  göttlichen  Wesen  und 

Buddhas,  ihrer  eigenen  Macht  darüber  und in Erzählungen über Menschen,  die  aus 

eigener  Willenskraft  ihr  Geschlecht  verändert  haben.  In  säkularen  Kontexten  haben 

Leben zwischen den Geschlechtern eine lange Tradition, obwohl sie nicht als solche 

angesehen wurden. Männer, die als Frauen gekleidet ihre Körper verkauften, wurden als 

Frauen gesehen, durften in Badehäusern mit Frauen gemeinsam baden und auch privat 

als Frauen leben. Demgegenüber wurde das Recht von Frauen auf Männerkleidung in 

der  Edo-Zeit  aufgehoben,  als  Männer  auftretende  Frauen  wurden  bei  Entdeckung 

denunziert  und  zum  Anlegen  weiblicher  Kleidung  gezwungen.  Auch  in  der  Meiji-

Periode  wurden  männlich  bzw.  unweiblich  gekleidete,  berufstätige  Frauen  ungern 

gesehen, ihnen wurde durch ihre fehlende Kooperation mit den Idealen des Staats eine 

Einbremsung des kulturellen Fortschritts unterstellt.

In Japan scheint die Hierarchie zwischen den Geschlechtern stark ausgeprägt zu sein, 

bis nach dem Zweiten Weltkrieg durften Frauen nur in vereinzelten Regionen wählen. 

In ihrer Rolle sind sie auf Haushaltsführung und Kindererziehung festgelegt, Betriebe 

nehmen junge Frauen nur ungern auf, da von ihnen erwartet wird, dass sie demnächst 

heiraten und kündigen werden. Wenn Frauen eingestellt werden, sind ihre Gehälter im 

Durchschnitt  signifikant  niedriger  und der Arbeitsbereich begrenzt  sich auf einfache 

Hilfsdienste. Demgegenüber wird der Mann von Unternehmen oftmals so umfassend 

beansprucht,  dass  er  keine  Möglichkeit  hat,  aktiv  am Familienleben  teilzunehmen. 

Obwohl  auch  in  Japan  der  Trend  zur  Gleichstellung  bemerkbar  ist,  verläuft  die 

Entwicklung sehr langsam.

Das Vorrücken der Frau im Bereich der Bildung hat ihr eine Sekundärschul- sowie 

universitäre Ausbildung erschlossen. Aus der Entstehung von Mittel- und Hochschulen 

für  Mädchen in der  Meiji-Zeit  entstand eine eigene  Welt  für  jugendliche Mädchen, 

deren Werte und Ästhetikgefühl das Erscheinungsbild des Shōjo-Manga fundamental 

beeinflusst  hat.  Die  Takarazuka  Revue  wurde,  trotz  der  vorwiegend  männlichen 

Verwaltung,  als  exklusiver  Mädchenbereich  verstanden  und  in  die  Subkultur  mit 

eingebunden. Produkte der Takarazuka Revue und der Fangemeinde um sie finden sich 

besonders in der Inszenierung männlicher Frauen im Shōjo-Manga wieder. Somit kann 

die  Frau in Männerkleidung auch als  otokoyaku,  als  Männerdarstellerin  interpretiert 
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werden.

Den Takarasiennes wird ihre Geschlechtlichkeit offiziell abgesprochen, um nicht in 

Kritik wegen der Darstellung heterosexueller Liebesverhältnisse durch zwei Frauen zu 

geraten. Daher sind sowohl otokoyaku als auch musumeyaku als chūsei, geschlechtslos, 

festgelegt.  Somit  entsprechen sie  den Anforderungen des  Shōjo bunka und werden, 

durch ihre ungeschlechtliche Jungfräulichkeit, ideale Shōjo.

Auf diese Weise sind auch Oscar und Utena zu lesen. Während in ihnen anhand des 

westlichen  Konzepts  androgyne  Vollkommenheit  erkannt  werden  kann,  sind  sie 

gleichzeitig als chūsei zu verstehen, was die von ihnen empfundene Liebe zu einem 

reinen  Gefühl  erhebt  und  ihnen  das  Eingehen  gleichgeschlechtlicher  Romanzen 

ermöglicht,  ohne  diese  Romanzen  als  lesbisch  bezeichnen  zu  müssen. 

Dementsprechend  treten  bei  Utena  die  männlichen  Liebesobjekte  im  Laufe  der 

Handlung zunehmend in den Hintergrund. Ihre Prinzessin Anthy rückt an erste Stelle 

und macht  sich  nach Utenas  Verschwinden auf  die  Suche nach ihr,  um gemeinsam 

glücklich  zu  werden.  Keiner  der  beiden,  weder  Utena  noch  Anthy,  wird  lesbisches 

Begehren  unterstellt,  noch  geraten  sie  selbst  in  Verwirrung  über  ihre  sexuelle 

Orientierung. Ihr Status als Shōjo entbindet die Handlung von etwaigen Versuchungen, 

auf die Probleme einer lesbischen Existenz in Japan einzugehen.

Die  Inszenierung  von  Oscars  S-Beziehung  mit  Rosalie  scheitert  an  den 

Umfragewerten  unter  den  Fans  der  Serie.  Obwohl  die  Ereignisse  anfangs  deutlich 

darauf  abzielen,  Oscar  und  Rosalie  in  eine  reine  Liebesbeziehung  zu  manövrieren, 

heiratet Rosalie schließlich einen Journalisten und wird unerreichbar. Stattdessen tritt 

André  in  den  Fokus.  Als  Mann  ist  mit  ihm keine  auf  Gleichheit  beruhende  Liebe 

möglich, doch ist er Oscar von Haus aus untergeordnet. Zusätzlich erblindet er, was ihn 

hilflos  und  auf  Oscar  angewiesen  zurücklässt.  Auf  diese  Weise  kann  Oscar  eine 

Beziehung  mit  ihm eingehen,  ohne  Gefahr  zu  laufen,  dadurch  in  eine  unterlegene 

Position zu geraten. Oscar und André können eine S-Beziehung eingehen, obwohl sie 

nicht gleichgeschlechtlich sind.

Für Oscar stellt sich die Problematik eines in Zweifel gezogenen Begehrens. Oscar 

selbst  sieht  sich  als  heterosexuell  und  legt  sich  schließlich  als  Gefolgsmann  des 

Kriegsgottes ein Zölibat auf, das sie von jeglichem sexuellen Begehren entbinden soll. 

Die  Zweifel  an  ihr  werden  von  Madame  du  Barry  geschürt,  die  für  eine  Intrige 

behauptet, Oscar wäre die Geliebte von Marie Antoinette. Beide weisen den Verdacht, 

der  tatsächlich  für  Unruhe  am  Hof  sorgt,  empört  zurück.  Dieser  Umgang  mit 
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Homosexualität bestätigt implizit die schwierige Position lesbischer Frauen in Japan.

In beiden Mangaserien ist die Kleidung zentral für die Identität der Hauptcharaktere, 

beide zeigen ihre Selbstwahrnehmung und ihr Streben deutlich im bewussten Anlegen 

männlicher bzw. weiblicher Kleidung. Oscar setzt weibliche Kleidung bewusst ein, um 

sich in eine Frau umzudeuten und die Fähigkeit zu erhalten, einen Mann zu begehren. 

Utena trägt Hosen, um ihr ungebrochenes Bemühen, ein edelmütiger Prinz zu werden, 

nach außen hin sichtbar  zu machen.  Als sie  schließlich die  weibliche Schuluniform 

anzieht, ist der Rock ein Zeichen ihrer Resignation und dem Verlust ihres Ziels. Auch in 

den gezeichneten Körperhaltungen und ihrer Positionierung werden sowohl Oscar als 

auch Utena vorwiegend männlich inszeniert.

Als otokoyaku verkörpern Oscar und Utena männliche Ideale, als androgyne Wesen 

eine bejubelte, paradox ungeschlechtliche Bisexualität.
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Anhang

Die androgyne Frau im Shōjo-Manga – Abstract 

Die  vorliegende  Arbeit  behandelt  die  unterschiedliche  Inszenierung  androgyner 

Frauen in zwei Mangaserien,  die in ihrer Gestalt  aneinander erinnern und derselben 

Strömung  anzugehören scheinen,  deren  unterschiedliche  Erscheinungszeit  jedoch  zu 

interessanten Unterschieden geführt haben.

Androgynie  und  insbesondere  die  androgyne  Frau  sind  Motive,  die  den  Shōjo-

Manga als Genre von Beginn an geprägt haben. In Japan wurde die Frau sowohl aus 

religiösen als auch philosophischen Gründen als unrein bzw. ungenügend angesehen 

und dem Mann untergeordnet.  Obwohl der  Trend,  vergleichbar  mit  der  Situation in 

vielen  anderen  Kulturkreisen,  in  Richtung  Gleichstellung  geht,  ist  die  traditionelle 

Rollenverteilung weithin nach wie vor präsent.

Androgynie  als  Begriff  trägt  die  paradoxe  Eigenschaft  mit  sich,  die  unklare 

Grenzziehung  der  Dichotomien  Mann/Frau  und  männlich/weiblich  als  Problematik 

obsolet werden zu lassen, während er implizit die Frage nach dem großen Unterschied 

unumgänglich  nach  sich  zieht.  Da  die  verschiedenen  Konzepte  des  japanischen 

Feminismus' größtenteils auf die Beibehaltung des Geschlechterunterschieds beharren, 

bleibt  Androgynie  eine  passende Beschreibung  für  Existenzen,  die  sich  keinem der 

beiden Geschlechter vollständig zuschreiben lassen.

Durch die Beliebtheit männlich gestalteter und agierender Frauen besonders in den 

frühen Shōjo-Mangawerken stellt sich die Frage, ob eine weibliche Hauptperson erst 

durch  ihre  Umdeutung  zum  Mann  die  Kompetenz  erhält,  ein  handlungsrelevantes 

Element  in  einer  Geschichte  zu  werden.  Dahinter  liegt  die  grundlegendere  Frage 

versteckt, warum die androgyne Frau unter heranwachsenden Mädchen eine populäre 

Figur ist. Beide Fragen will die Arbeit anhand der inhaltlichen Analyse von zwei Shōjo-

Mangaserien so umfassend wie möglich beantworten.

Zur Analyse liegen die Mangaserien Berusaiyu no bara von Ikeda Riyoko und Utena 

von Chiho Saito vor. Berusaiyu no bara wurde 1973 veröffentlicht, Utena erschien um 

1996.  Um  die  gesellschaftlichen  Veränderungen  in  den  wahrgenommenen 

Geschlechtsrollen und ihre Auswirkung auf die Umsetzung eines androgynen Konzepts 

nachvollziehen zu können, wurden diese beiden Werke bewusst aufgrund ihres weit 
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auseinanderliegenden  Erscheinungsjahre  gewählt.  Darüber  hinaus  entsprechen  ihre 

Hauptpersonen  den  zwei  unterschiedlichen  Grundformen  des  Androgyn,  die 

Aurnhammer  in  seiner  Analyse  des  Androgynie-Motivs  (Aurnhammer,  Achim: 

Androgynie.  Studien  zu  einem  Motiv  in  der  europaischen  Literatur.  Koln  (u.  a.): 

Bohlau,  1986.) nennt. Oscar aus  Berusaiyu no bara führt das Leben eines säkularen 

Androgyns,  indem  ihr  Alltag  von  beiden  Identitäten,  einer  männlichen  und  einer 

weiblichen, geprägt wird. Utena hingegen entspricht einem sakralen Androgyn, der in 

seiner Doppelgeschlechtlichkeit eine Existenz als übermenschliches Wesen anstrebt.

Die  Analyse  beider  Werke  wird  sich  vorwiegend  auf  inhaltliche  Aspekte 

konzentrieren  und  das  Androgynie-Motiv  nach  zwei  verschiedenen  Konzepten 

beleuchten,  zum einen beruhend auf  Aurnhammers  umfassender  Beschreibung,  zum 

anderen  nach  Robertsons  Untersuchung  der  Geschlechtsrollen  innerhalb  der 

Takarazuka-Revue  (Robertson,  Jennifer:  Takarazuka.  Sexual  Politics  and  Popular 

Culture  in  Modern  Japan.  Berkeley  and  Los  Angeles,  California:  University  of 

California Press, 1998.).

Im Vorfeld wird das Androgynie-Konzept im Allgemeinen sowohl als europäisches 

als  auch   japanisches  Phänomen  näher  beschrieben.  Um  weiblich  und  männlich 

konnotierte Elemente als solche erkennen zu können, wird auf die Geschlechtsrollen in 

Japan,  besonders  auf  die  Rolle  der  Frau  im  religiösen  und  weltlichen  Kontext, 

eingegangen.  Zur  Erschließung eines  Begriffsrepertoires,  das  sich  zur  Beschreibung 

von Elementen eines Comics eignen, wird in Folge näher auf den aktuellen Stand der 

Comicforschung  eingegangen.  Weitgehend  anhand  der  praxisnahen  Analyse  zu  den 

typischen  Zeichen  in  Comics  von  Scott  McCloud  werden  die  Manga-Serien  auf 

formaler Ebene beschrieben. Danach folgt die Analyse der Geschlechtsidentitäten und 

-inszenierungen in den Werken, zunächst für jedes einzeln und schließlich im Vergleich.

Aus dem Vergleich ist die Schlussfolgerung zu ziehen, dass zu Beginn des Shōjo-

Manga  die  Vermännlichung  der  Frau  tatsächlich  notwendig  gewesen  ist,  um  ihren 

Handlungsraum  zu  erweitern  und  sie  von  der  Bindung  an  Orte,  die  dem 

Weiblichkeitskonzept  entsprechen,  zu  befreien.  Wäre  Oscar  als  Frau  aufgewachsen, 

hätte sie in keiner vergleichbar aktiven Rolle an den Geschehnissen teilnehmen können. 

Utena bedarf im Kontrast keiner Befreiung von impliziten Schranken, die weiblichen 

Charaktere des Comics, darunter besonders die Tante, beweisen, dass die Möglichkeiten 

im Leben nur noch unmerklich vom zugeschriebenen Geschlecht beschränkt sind. Das 

Begehren  bleibt  jedoch  in  festen  Bahnen,  dem  Shōjo-Konzept  entsprechend 
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ungeschlechtlich wird es verharmlost und besitzt die Freiheit, sich sowohl auf Frauen 

als auch auf Männer zu richten.

Der Einsatz androgyner Konzepte zur Erweiterung der Handlungsfreiheit weiblicher 

(Haupt-)Personen ist daher überflüssig geworden. Ihre lang anhaltende Beliebtheit leitet 

sich  von  den  homogenen  Lebensräumen  junger  Schülerinnen  und  der  daraus 

entstandenen  Shōjo  bunka,  der  Mädchenkultur,  ab,  deren  ästhetischen  und  sozialen 

Elemente den Shōjo-Manga nachhaltig geprägt haben.
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