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Yamashita Yoshiteru

DIE THEATERKOMPANIE KU NA'UKA
UND DIE IMAGO DER ÜBERFRAU

1

Die bisher in Japan veröffentlichten Kritiken über die Theaterkompa
nie Ku Na'uka stellten meist die inszenatorischen Konzepte des Regis
seurs MiyagiSatoshi in den Mittelpunkt - mit gutem Grund, gilt doch
Ku Na'uka als experimentelles Konzepttheater. Gleichzeitig weisen
jedoch ins Internet gestellteKritiken japanischer Fans daraufhin, dass
sich die Leistungen der Kompanie zu einemerheblichen Teil der indi
viduellen Performanz der zentralen Schauspielerin Mikari verdanken,
ihrer Kunst (z. B. als Elektra, Medea)und nicht zuletzt auch ihrer sinn
lichen Attraktivität (besonders als Isolde). Mit ihr sowie dem männli
chen Hauptdarsteller Abe Kazunori hatte Miyagi 1990 die Theater
gruppe Ku Na'uka gegründet, die allerdings Anfang 2007 zwar nicht
das Ende ihrer Tätigkeit, so doch deren Unterbrechung auf unbe
stimmte Zeit erklärte. Es sollen freilich nicht Publikumserfolg und
Rezensionen in der Weise gegenübergestellt werden, als beruhe Erste-
rer sozusagen bloß aufdem Überwältigtsein durch die Schauspielerin
und ihre ästhetische Wirkung, wohingegen Kritiker vom Fach ihr
Urteil eher auf die Beschreibung der logischen Strukturen einzelner
Inszenierungen gründen müssten. Um einen solchen dualistischen
Reduktionismus zu vermeiden, ist es notwendig, die Stellung der
Schauspielerin Mikari im Spannungsfeld zwischen der produktions
ästhetischen Strategie Miyagis und einer rezeptionsästhetischen Kon
textanalyse derZuschauerreaktionen zu thematisieren. Erst so wirdes
möglich, eine Frage zu beantworten, die Theaterwissenschaftler und
Kritiker merkwürdigerweise bisher vollkommen unbeachtet ließen:
Warum darf Ku Na'uka überhaupt als eine wichtig Kompanie gelten,
obwohl die schauspielerischen Leistungen ihrerDarsteller/-innen, von
den genannten Hauptakteuren abgesehen, in den Kritiken nie sonder
lich gewürdigt wurden und m.E. zuweilen sogar laienhaft wirkten?
Das Etikett Konzepttheater allein bietetdafür nochkeineüberzeugen
de Erklärung, denn conceptual art in anderen Kunstbereichen wie
Malerei oder Bildhauerei vermittelt ja ebenfalls nicht nur Ideen, son
dern weist normalerweise auch einen gewissen Grad an technischer
Perfektion auf. Bei Ku Na'uka sah man dagegen viel schauspielerisch
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Unreifes, was die Kompanie einem Laientheater annäherte. Warum
kam ihr dennoch solch eine Bedeutung zu?

Zunächst sei kurz Ku Na'ukas theaterästhetische Grundidee ein
schließlich der ihr entsprechenden Schauspielmethode umrissen. Als
Grundidee von Ku Na'uka bezeichnet Miyagi, dass in der getrennten
Wirkung von Körper und Sprache eine imaginäre Wiedervereinigung
beiderbewusster erzieltwerden könne alsin dengebräuchlichen Schau
spielformen, in denen die Akteure zugleich sprechen und sich bewegen.
Gerade wenn man die Trennung derKomponenten erlebt, erscheine das
Ziel der Wiedervereinigung als ein Ideal. Umso mehr werde die Sehn
sucht nach einem vereinigten Zustand erweckt. Dagegen erscheint
Miyagi, der die Diskrepanz zwischen Körper und Sprache beim moder
nenMenschen als fundamental ansieht, dergleichzeitige Einsatz beider,
wie er bei realistischen, oder allgemeiner: konventionellen Theaterfor
men unproblematisierte Voraussetzung geworden ist, als trügerisch.1

Methodisch kristallisiert sichdiese Grundidee Miyagis in demfür Ku
Na'uka typischen Theaterstil aus. Je nach Stück trennt Miyagi seine Dar-
steller/-innen in »movere«, die(fast) ausschließlich durch Körper agieren,
und »Speakers«, die (fast) allein durch Worte Bedeutungen vermitteln.
Welchen Mitgliedern der Kompanie welche Rolle zukommt, darüber ent
scheidet Miyagi von Inszenierung zu Inszenierung neu. So hat einmal die
kontrapunktische Zuweisung »Mann - Wort / Frau - Geste« in PRINZES
SIN MEDEA2 eine außerordentliche Zuspitzung erfahren, um strategisch an
feministische Zeit- und Kulturkritik zuerinnern. Auf dieses wichtige Bei
spiel werden wir später noch eingehen. In anderen Stücken gab es ebenso
männliche wie weibliche Spieler, die sich wortlos auf derBühne bewegten.
Einzig Mikari blieb aufgrund ihrer hervorragenden gestischen Begabung
in fast allen Stücken bei derFunktion dersprachlosen Bewegung; in die
ser Hinsicht war sie sozusagen privilegiert. Es sei an dieser Stelle gleich
angemerkt, dass Mikari nicht irgendeinen traditionellen Theater- bzw.
Tanzstil übernimmt, sondern ihre Techniken aus verschiedenen theatralen
Traditionen, oder genauer: performativen Ressourcen innerhalb und außer
halb Japans bezieht. So verwendet sie zum Beispiel als Medea Ausdrucks
mittel des balinesischen Tanzes, wenn sie ihre Rachsucht explodieren lässt.
Und wenn sie im Zorn auf die Taten und Worte ihres Mannes Jason wie
im Krampf auf der Bühne umherstampft, erinnert sie an eine koreanische
Mudan, eine in Trance tanzende Schamanin. Von Nö und Kabuki über
nimmt sie, vermutlich vermittelt über den Nihon-Buyö (oder Buyo-
Tanz),3 auch solche Techniken wie Omoi-ire (nachdenkliche Pose), Shiori
(eine typische Leid-/Trauergeste) oder Konashi (ein Repertoire streng
typisierter situationsgebundener Gesten).
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Abe Kazunori wiederum fungierte fast immer als »Speaker«. Denn
Abe, der während der achtziger Jahre in der Kleintheater-Szene tätig
war, also vom traditionellen japanischen Theater ganz unabhängig, be
suchte jedoch seitder Begegnung mit Miyagi aufdessen Anregung hin
oft das Bunraku, von dem er wesentliche Impulse für die Entwicklung
seiner Erzähltechnik empfangen haben dürfte. Namentlich entwickelte
er die Fähigkeit, in hoher Stimmlage durch sensibel variierende Nuan
cierung dieGefühlsschwankungen der Heldinnen (Elektra, Medea, Lady
Macbeth, Tomihime4 usw.) wiederzugeben, und das, obwohl er keines
wegs weiblich wirkt, sondern im Vergleich zu anderen japanischen
Schauspielern von ziemlich kräftiger Statur ist, seine physische Präsenz
also den femininen Stimmausdruck keineswegs unterstützt.

Ku Na'uka erhält in Internetkritiken häufig das Etikett »Menschen-
Bunraku« - Puppentheater mit Menschen. Ein auffälliger Unterschied
der Spielweise Ku Na'ukas zu den Konventionen des traditionellen
Bunraku besteht allerdings darin, dass »Speakers« wie Abe nicht wie der
Bunraku-Erzähler weit von den »movere« entfernt sindund ihreKörper
somit nicht einfachalsNull-Zeichen fungieren. Beim Bunraku sieht man
normalerweise nur den Puppen und den Puppenträgern zu, nicht aber
dem seitlich platzierten Gidayü (Erzähler). Die Trennung zwischen
Puppen (Puppenträger)und Erzählerwird von den Zuschauern nicht als
Diskrepanz empfunden. Nur im Rahmeneinessozusagen phänomeno
logischen Versuchs, Theaterformen der eigenen Kultur alsetwas Frem
des zu betrachten, konnte Bunraku ein Modell für »l'effet de distance

recommande par Brecht«5 (jenen distanzierenden Verfremdungseffekt,
den Brecht empfahl)abgeben. Im Gegensatzdazu ist bei Ku Na'uka die
Diskrepanz zwischen Körper und Sprache sehr deutlich markiert, man
könnte so weit gehen, zu sagen, dass es hier eigendicheine Diskrepanz
zwischen zwei Arten von Körpern gibt: dem Körper, der sich in den
Raum einschreibt, und dem Körper, der Stimme produziert.

Ein weiterer Unterschied: Beim Bunraku wird meistens von einem

einzigen Gidayü ein bestimmter Teil einer Szene erzählt, der sowohl die
Worte (Kotoba) aller Rollenfiguren als auch die erklärende Narration
darbietet; bei Ku Na'uka hingegen ist für jede Rollenfigur ein »Set«,
bestehend aus einem/einer Bewegungsdarsteller/-in und dessen/deren

Sprecher/-in, vorgesehen. Die »Speakers« sitzen in einer Reihe am
Rande jenes Bühnenraums, in dem sich die »Movere« bewegen, so dass
das Figurenarrangement auf der Bühne dem des Nö ähnelt. Dort näm
lich befindet sich der Ji-Utai (Chor) in zwei Reihen dicht am Spielraum
des Shites,dasheißt des Hauptdarstellers; ebensonahesind die »Speakers«
von Ku Na'uka dem Spielraum der »movere«, an deren Stelle sie spre-
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chen.6 Mithin kann man Ku Na'ukas »Speakers« wohl als eine Trans
formation des Ji-Utai des N6 verstehen, denn auch im N6 findet man
viele Fälle, in denen der Shite sichwortlos bewegt, während seinText
vom Ji-Utai übernommen wird. Die Behandlung der Bühnen bei Ku
Na'uka steht also der des Nö viel näher als der des Bunraku. Eine Aus
nahme bildet die bis jetzt letzte Produktion der Kompanie, ÖSHÜ-
ADACHIGAHARA (Februar 2007). Das Stück basiert auf einem Puppen-
theaterstück Chikamatsu Hanjis, das auch im Kabuki gespielt wird.
Hier lässt Miyagi die »Speakers« an den Seiten der Bühne auftreten, so
dass die Aufführung sich dem Bunraku stärker angenähert hat. Viel
leicht ein Zeichen dafür, dass der Regisseur spürte, dass seine Theater
ästhetik an eine Grenze gekommen ist?

An das N6 erinnertauchder Einsatzder »percussion«, der Begleit
instrumente: Die Spieler/-innen der Kompanie, die nicht gerade mitder
Darstellung einer Figur beschäftigt sind, begleiten den Bühnenvorgang
mit Klangspiel auf mehr als zehn Arten von Schlaginstrumenten; dabei
handelt es sich einerseits um traditionelle Schlaginstrumente aus Asien
und Afrika,andererseits aber auch um von den Spielerinnen und Spie
lern selbst gebastelte Instrumente. Die akustische Funktion ähnelt der
der Instrumentalbegleitung des N6 (Hayashi), in dem Sinne, dass die
Geräusche nicht einfach die Handlung ausschmücken, sondern gleichbe
rechtigt mit der körperlichen Bewegung und dem Sprechen die Dyna
mik der Aufführung bestimmen.

2

Prinzessin Medea, ein Stück, das in den Jahren seit seiner Urauffüh
rung 1999 in einem kleinen Schauspielsaal am Ufer des Sumidaflusses in
Tokyo öfter auf dem Spielplan der Kompanie erschien, zählt neben der
zweitenVersion von ELEKTRA (1997; Uraufführung der ersten Version
1995 in Zusammenarbeit mit Suzuki Tadashi) und MAHABHARATA (2003)
zuden erfolgreichsten Stücken Ku Na'ukas. Miyagis Inszenierungskon
zept ist aus seiner eigenen, bei Aufführungen zusammen mit der Beset
zungsliste an alle Zuschauer verteilten Einführung leicht zu ersehen:

Wenn ich griechische Tragödien lese, spüre ich unvermeidlicherwei
se zweierlei Komplexe, die auf den Herzen der Griechen lasteten.
[...] Einer der Komplexe war der, den die Griechen, die vom Nor
den her ins Mittelmeergebiet gezogen waren, gegenüber den dorti
gen Urbewohnern empfanden - also jenen Völkern, die in der rei
chen Natur dieses Gebiets von der Gunst der Erde in einer
matriarchalisch geregelten Gesellschaft lebten. [...] [Natürlich]
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betonen die griechischen Tragödien die Überlegenheit des »rationa
listischen Denkens« und des »Regierens durch das Gesetz«, also
jene Elemente, die als Privileg der Männer galten. [...]Aber obgleich
imalten Griechenland die Frauen von derLenkung des Staates völ
lig ausgeschlossen blieben, vermochten die Männer nicht die Erin
nerung anjene Zeiten auszulöschen, indenen die Frauen die politi
sche Macht innehatten. Sie fürchteten stets eine Rebellion des
»matriarchalen Prinzips« (oder des Prinzips des »Körpers« und des
»Gefühls«), und daran erinnerten eben auch die Dichter die Bürger
immer wieder. [...] Daneben gab es bei den Griechen noch einen
anderen Komplex, undzwar gegenüber Asien. [...] Diefrühe Zivili
sation war doch aus Asien [was damals Ägypten einschloss] nach
Europa vermittelt worden. [...] Die Griechen haben in zivilisatori
scher Hinsicht Asien überholt und asiatische Länder in verschiede
nen Kriegen besiegt. Sie verhöhnten, als sie selbst demokratisierte
Gesellschaften etabliert hatten, die »barbarischen« politischen Kon
stitutionen derasiatischen Länder. [...]Aber gerade diese Mentalität
der Griechen, ihre eigenen Länder alszivilisiert, die Länder Asiens
aber als barbarisch zu beurteilen, empfinde ich als Ausdruck eines
Minderwertigkeitskomplexes. [...] So gesehen erscheint mir das
Griechenland im 5.Jahrhundert v. Chr. immer mehr wie das Japan
derMeiji-Zeit (1868-1912). [...]Könnte man nicht behaupten, dass
Japan, dem in der Meiji-Zeit als erstem asiatischenLand die Moder
nisierung gelang, nun vor allem gegenüber Korea und China, aber
auch gegenüber Südostasien gerade deswegen eine aggressive Hal
tung einnahm, weil es von einem derartigen Minderwertigkeitsge
fühl getrieben wurde? [...] Mit solchen Gedanken im Hintergrund
wurden bei der Prinzessin Medea von Ku Na'uka Ort und Zeit ins
Japan der Meiji-Zeit verlegt und Medea als Brautvon der koreani
schenHalbinsel konzipiert.

Miyagis Inszenierung ist tatsächlich nach diesem Konzept gestaltet, nur
enthält sie eine wichtige Modifikation: Die Koreanerin, die Mikari
spielt, ist nämlich nichtselbst Medea, sondern siewirdvonjapanischen
Männern gezwungen, in einer Art Spiel-im-Spiel die antike Heldin zu
verkörpern. Dabei sind die Rahmenspiele ebenso aussagekräftig wie die
Tragödie selbst. Das sei etwas genauer beschrieben: Insgesamt gibt es
drei Darstellungsebenen in der Inszenierung, wobei die äußere Schicht
der Gegenwart angehört und durch eine Person repräsentiert wird, die
von Anfang bis Ende auf der Bühne bleibt. Diese Person hat eine Fla
sche des amerikanischen Sportdrinks »Gatorade« und eine Kamera bei
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sich. Ihre Kleidung erinnert an die von Obdachlosen, die irgendwo in
der Nähe, zum Beispiel am Ufer des Sumidaflusses, wohnen. Sonderbar
wirkt ein auf der linken7Seitedes Bühnenbodensaufragender »Bücher
turm«, an dessen vier Seiten zahlreiche Bücher stachelartig angesteckt
sind. Auf der Bühne liegt ferner ein schmaler hölzerner Balkon, der von
hinten links schräg zur Mitte rechts führt und an dessen Rückseite Bil
der hängen, die Stadt- und Gesellschaftsszenen aus dem Japan der be
ginnenden Moderne andeuten:Männerin militärischenUniformen und
Damen in westlicher Abendkleidung. Die Gesichter aber haben runde
Umrisse und schmale Augenlinien, wie in Bildern von Utamaro.

Erst in der mittleren Ebene der Inszenierung geschieht etwas: Am
Anfang stehen etwa zehn Frauen aufder Bühne.Dann treten gleichfalls
etwa zehn Männer in schwarzen Roben, vielleicht Richter, auf und

beginnen ein Laientheater zu spielen. Einer - man könnte ihn als den
»Bühnenmeister« ansehen - weist seinen Kameraden jeweils eine Rol

lenfigur aus der griechischen Tragödie MEDEA zu. Jeder, der so eine
bestimmte Rolle zugeteilt erhielt, wählt sich nach Gutdünken eine
»Partnerin« unter den Frauen aus. Die Frauen,die nun als Bühnenfigu
ren den erzählten Inhalt der Tragödie wiedergeben sollen, ohne selbst
zu sprechen, erscheinen wie Dienstmädchen eines Chayas der Meiji-
zeit.8Die Frauen tragenKimonos, einzigdie von Mikari gespielte Frau,
die im Spiel-im-Spiel Medea darstellen soll, trägt unter dem Kimono
noch ein Chogori, eine traditionelle koreanische Kleidung. So gekleidet
bewegen sie sich vor den Männern; diese setzen sich auf den oben
beschriebenen Balkon, schlagen ihre Rollenbücher auf und fangen an,
die Geschichte der MEDEA von Euripides zu erzählen.

Wenn das Spiel-im-Spiel einmal begonnen hat, bemerkt man bald,
dass der Handlungsverlauf von Euripides beinahe unangetastet bleibt,
wenn auch die einzelnen Dialoge stark gekürzt wurden. Diese Hand
lung ist die dritte innere Schicht der Inszenierung. Nur eine Szene ist
bezeichnenderweisegestrichen: In Ku Na'ukas PRINZESSIN MEDEA tritt
Aigeus, der Herrscher von Athennicht auf, der beiEuripides der Hel
din Schutz verspricht. Dazu kommen einige kleinere Veränderungen.
An einem Punkt der Handlung greift die obdachlose Person der äuße
ren Ebene in das Spiel-im-Spiel ein, indem sie einen kurzen Dialog
als Amme mit Medea hat - er stammt aus Heiner Müllers MEDEAMATE-

RIAL. Medea: »Amme, weinst du oder lachst du.« Amme: »Herrin ich /
Bin älter als mein Weinen oder Lachen.« Medea: »Wie lebst du in den

Trümmern deines Leibs / Mit den Gespenstern deinerJugend Amme /
Bring einen Spiegel / Das ist nichtMedea.« DieAlte reicht Medea dann
tatsächlich den Spiegel. Nach einer Weile fotografiert die Alte, wie
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Medea tief betrübt ihren Schmerz über den Kindsmord beklagt.' Man
kann diese Alte als Spiegelbild Medeas und zugleich als Symbol für das
kollektive Gedächtnis aller Medeen der Geschichte interpretieren.

Am Ende steht ein coup d» theätre. Einer der »Richter« will auf der
Hinterbühne eine der Frauen vergewaltigen. Aber die Frau weiß sich zu
wehren und erwürgt den Mann mit ihrem Gürtel. In diesem Augenblick
fallen alle an dem Bücherturm angesteckten Bücher zu Boden: Der
»Bücherturm« sozusagen »stürzt ein«. Die anderen »Richter« sind über
das Ereignis zu entsetzt, um überhaupt zu reagieren. Sie glotzen nur.
Dann tritt Medea mit einem Küchenmesser und koreanischen Schellen"
auf (sie hat bereits ihr Kind erstochen) und bringt »ihren« - von Abe
gespielten - Erzähler um. Sie trägt keinen Kimono mehr, nur einfache
weiße Unterkleidung. Die anderen Frauen, jetzt ebenfalls weiß und ein
fach gekleidet, töten die restlichen »Richter«. Während dieser Mord
aktion hört man mehrmals den Klang der Schellen, dann herrscht Stille.
Ganz am Ende kriecht die obdachlose Alte in die Mitte der Bühne und
bedeckt eine der Leichen miteinem Tuch.

So endet PRINZESSIN Medea von Ku Na'uka wie ein Traum, den die
Alte als »ewige Medea« wieder und wieder träumt - bis in die Gegen
wart. Wenn man die ganze Inszenierung als eine Art Traumspiel deuten
will, kann man sich ihr sogar mit der freudschen Traumtheorie nähern.
Im Hintergrund dieses Traums steht dann das Schlüsselwort »Nach
äfferei«. Für Miyagi äffte das Japan der Meijizeit (siehe seine zitierte
Erläuterung) die westliche Zivilisation samt ihres Kolonialismus nach.
Über den »Bücherturm« bemerkte Miyagi dann in einem »after-per-
formance talk«, dass ein männlicher Affe am Penis zahlreiche Stacheln
besitze, um beim Koitus die Partnerin festzuhalten. Nachahmung hat
hier zwei Anspielungen: die Annäherungsstrategie Japans zum Westen
und die theatrale Repräsentation eines westlichen klassischen Stücks.
Der Absturz der Bücher mit der phallischen Implikation des »Bücher
turms« ist entsprechend überdeterminiert als Scheitern Japans im Kolo
nialismus und als Krise der logozentrischen Darstellung.

Die letzte Geste der Alten, eine Leiche mit dem Tuch zudecken, mag
zwar als Ausdruck von Trauer verstanden werden, nicht aber als Ver
söhnung. Im Gegenteil: Die Frauen stehen siegesstolz auf der Bühne. So
bezeichnet die Handlung vom Absturz der Bücher bis auf das letzte
Tableau der stehenden Frauen eine Art Kastration, ein Sachverhalt, den
man am besten mit Julia Kristevas Theorie über die poetische Sprache»
interpretieren kann.

In diesem Sinne deutet der Büchersturz, die Kastration, darauf hin,
dass ein neues Subjekt entwickelt wird, das sich vom Objekt, der »phal-
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lischen Mutter« abtrennt. Der »Turm« funktioniert also als Phallus
und zugleich als Mutter. Diese Ansicht mag aufden ersten Blick inak
zeptabel sein. Aber man kann hierzu auf einen anderen Moment der
Aufführung Bezug nehmen: Mikari als Medea benutzt ein japanisches
Küchenmesser, um ihr Kind zu erstechen, und dieses Küchenmesser
scheint sie aus ihrem Unterleib herauszuholen, indem sie es in der
Hockstellung zu gebären scheint. Das Küchenmesser stellt also ihr
Doppel dar. Unverkennbar gibt es zwischen Medea als Mutter, dem
Messer und dem »Turm« eine Isotopie, das heißt eine äquivalente Re
lation der heterogenen Signifikanten unter dem gemeinsamen Nenner
des Phallischen.

3

Wirmüssen Miyagis PRINZESSIN MEDEA auch vordem Hintergrund der
kulturpolitischen Situation der 1990er und frühen 2000er Jahre inJapan
betrachten. Heikle Debatten für und gegen die Rehabilitierung des
sogenannten »Stolzes der Japaner« fanden damals statt. Ausgangspunkt
ist das Zeugnis einer Omoni (koreanisch: Mutter) im Jahr 1991, die
während des Zweiten Weltkrieges von japanischen Militärs als »comfort
woman« missbraucht worden war. Zwar veranlasste ihre Aussage die
damalige japanische Regierung zu einer offiziellen Entschuldigung, in
der der Kabinettssekretär KönoYohei 1993 aufgrund einer offiziellen
Untersuchung zum »comfort-women problem« anerkannte, dass es
sexuellen Missbrauch von Frauen unter Mitverantwortung des japani
schen Militärs gegeben hatte. Es fanden jedoch niemals offiziell durch
die Regierung verantwortete Bemühungen imSinne einer Wiedergutma
chung statt. Es gab zwar einen Kompensationsakt, der wurde aber nur
durch die Gründung der halboffiziellen Organisation AsianWomen's
Fund verwirklicht. Diese »graue« Lösung, die ein klares Schuldbe
kenntnis der Regierung vermied, wurde nicht nur von den koreanischen
und taiwanesischen Opfern heftig kritisiert, sondern auch von vielen
Japanern, die eine Wiedergutmachung befürworten. Problematisch er
scheint vorallem, dass dieser Fonds von keiner Gesetzgebung begleitet
und nicht wesentlich auf Kosten des japanischen Staates betrieben
wurde und daher keineregelrechte Wiedergutmachung fürdie verletzte
Würde der Opfer darstellt.

Im Gegenzug kam es seit Mitte der neunzigerJahre zu einem ekla
tanten »backlash« seitens japanischer Neokonservativer, zu dessenVer
tretern zum Beispielder populäre, unter Jugendlichen sehr einflussrei
cheMangazeichner Kobayashi Yoshinorizählt.»Unsere Opas in Schutz
nehmen!«lautet sein Motto.12 Es liegt in der Natur der Sache, dassseine
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Mangas ein überaus effektvolles Propagandamittel darstellen; das Kampf
feld der Politik hat sich auf die Subkultur ausgedehnt.

Als sehr aufschlussreich erweist sich hier die Analyse der australi
schen Japanologin Tessa Morris-Suzuki, die eine verblüffende Ähnlich
keit zwischen Kobayashis Stil und dem Stil der früheren sowjetischen
Plakatkunst festgestellt hat. In Kobayashis Werken tritt das Alter Ego
des Zeichners selbst stets als »schöner« Held auf, während seine Gegner
als groteske, komische Gestalten gezeichnet sind;13 diese »Gegner« sind
für Kobayashi immer die Linken, die Feministen und die Pazifisten.
Morris-Suzuki zufolge funktionieren logische oder diskursive Aus
einandersetzungen mit solcher Propaganda kaum, denn die Leserder
Mangas werden durch die politisch geladenen Bilder emotional direkt
beeinflusst.

Nun verwendeten in der Tat die Kritiker Kobayashis nicht in glei
cher Weise Mangas als Mittel der Gegenpropaganda, doch daraus ist
nichtauf einen Sieg derchauvinistischen Seite im genannten Kampffeld
der Subkulturen zu schließen. Vielmehr finden sich etwa in Anno

Hideakis NEON GENESIS EVANGELION, einer japanischen TV-Anime-
Serie, die zwischen 1995 und 1997 sensationellen Erfolg hatte und gera
dezu zu einer Ikone derJugendkultur wurde, Ansichten und Struktu
ren, die mit der reaktionären Mentalität vom Schlage eines Kobayashi
nichts zu schaffen haben. Der SF-Anime-Kritikerin Kotani Mari

folgend seien hier einige wichtige Eigenschaften von NEON GENESIS
EVANGELION zusammengefasst:14 Erstens, es kämpfendarin hauptsäch
lich junge Frauen gegen unbekannte »Apostel«. Zweitens, diese »Apos
tel« greifen zwar in der ersten Hälfte der Serie von außen her die
Menschheit an und erscheinen als ein ihr völlig heterogener Gegner.
Aber diese Gegner werden später in der Serie plötzlich - man weiß
nicht wie - auch und gerade im Inneren jener gigantischen Maschine
geboren, die eigentlich ihrer Bekämpfung dienen sollte. So verwischt
sich die Grenze zwischen »wir« und den »anderen«. Drittens, diese

Maschine lässt in manchen Aspekten auch an einen Organismus den
ken. Darüber hinaus besitzt diese Maschine eine geschlechtliche Zuwei
sung - sie ist weiblich. So tritt diese Maschine sozusagen als Überfrau
in Erscheinung. Diezentrale männliche Figur derGruppe, diegegen die
»Apostel« kämpft, Ikari Shinji, entwickelt zwar inder ersten Hälfte der
Serie seine Männlichkeit, später gerät jedoch seine Geschlechtszuwei
sung wieder ins Schwanken.

Für unsere Betrachtung ist Kotani Maris Interpretationvon NEON
GENESIS EVANGELION bedeutsam. Vor dem Hintergrund ihrer Ausle
gung von Kristevas Begriff »abject« als etwas, was in der präödipalen
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Phase verdrängt wurde und in der Gegenwart nichtsals Entsetzen aus
löst, deutet sie die zweite Hälfte der Geschichte von NEON GENESIS

EVANGELION als einen Vorgang, in dem die androzentrische Welt kas
triert wird, indem das »abject« wieder herausspritzt.15

Das Phänomen NEON GENESIS EVANGELION kann man als Indiz

dafür werten, dass sich die Jugendlichen damals einer Problematisie-
rungderGeschlechterrollen keineswegs widersetzten. Dieser subkultu
relle Kontext stellt einen rezeptionsästhetischen Angelpunkt für die
Betrachtung von Ku Na'ukas PRINZESSIN MEDEA bereit. Denn die von
Mikari dargestellte Heldin Medea wirkt vermöge der überwältigenden
körperlichen Performanz ihrer Darstellerin mehr und mehr wie eine
koreanische Zauberin, die kraft ihrer Magie alle Männer übertrifft: Sie
erscheint gewissermaßen als Überfrau. Freilich scheint es wenig wahr
scheinlich, dass Regisseur Miyagi eineBezugnahme auf NEON GENESIS
EVANGELION beabsichtigt hätte - zumindest enthält die Inszenierung
keine konkreten Hinweise darauf. Doch auch wenn für die Zuschauer

während der Aufführung selbst Bezüge zum Anime keine Rolle spiel
ten, dürfte doch dasThema der Aggression der Frauen in NEON GENE
SIS EVANGELION durch einen innerhalb der Subkultur schon vermittel

ten Konsens vorbereitet gewesen sein.
Hinzu kommt, dass Miyagi die Schauspielerinnen, die Nebenfigu

ren wie Iason, Kreon und den Boten darstellen, wie Karikaturen auftre
ten lässt. Ihre Körperhaltungen und ihreBewegungen sind so gespannt
und steif, dass sie fast komisch wirken. Die Darstellung des Boten, der
Medea von ihremErfolgbeiderRache anderFamilie Kreons berichtet,
erscheint besonders anormal: Er fuchtelt mit einem Faltfächer herum,

während eraufgeregt erzählt - einweiterer fanatischer Erzähler. Kurz,
fast alle Nebenfiguren sindals bloße Karikaturen von Androzentrismus
und Logozentrismus gestaltet.

Vor dem Hintergrund einer solchen Interpretation stellt sich die
schauspielerische Unreife so mancher Ku Na'uka-Darstellerin in ganz
neuerPerspektive dar: Es kann nämlich auch dazu dienen, das Komi
sche der männlichen Bühnenfiguren im Kontrast zu Mikaris Darstel
lung der Medea hervorzuheben. Solch eine Strategie würde dann von
den Zuschauenden schon als subkultureller Code empfangen: Denn
auch in Mangas gibt es die in laienhaftem Stil komisch deformierte
Präsentation negativer Charaktere, die von den Lesern als »cool«
akzeptiert wird. Ein Spannungsverhältnis zwischen der Strategie des
Regisseurs und der Rezeptionskapazität der Zuschauenden, wieeshier
geschildert wurde, verändert sich selbstverständlich voneiner Produk
tion zur nächsten, und PRINZESSIN MEDEA bleibt für die Theaterkom-
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panieKuNa'uka wohlder erfolgreichste Fall. Aberdie Fähigkeit, einen
subkulturellen Kode mit dem eigenen Theaterstil und diesen Stil mit
einer »postmodernen« kulturpolitischen Kritik zu verbinden, kenn
zeichnet mehr oder weniger auch die anderen Produktionen von Ku
Na'uka. In diesemSinneist die Gruppe unter den japanischen Theater
gruppen der letzten zwanzigJahre beispiellos.

1 Miyagi: Ku Naukas Beschäftigung mitdem Körper. Ein Vortrag an der Waseda Univer
sität, Tokyo, 2001. (Videokassette im Theatermuseum der Waseda-Universität. Ver
zeichnis Nr. 8M1-422.) Dieser Gedanke Miyagis zeigt klarden Einfluss von Suzuki
Tadashi. So schriebSuzuki: »Das Drama< beruht auf Differenzen, Klüften und Distan
zen zwischen Won undWort, Körper undKörper sowie Körper undWort.« Vgl.
Suzuki Tadashi: Gekiteki na.ru mono omegutte (Über das Dramatische), Tokyo: Kosa-
kusha Verlag,1977,S. 99 (Fußnote zum Stück Über dasDramatische II). Zu Suzuki
Tadashi siehe auch Gotö Yukihiko: Suzuki Tadashi: Innovator of ContemporaryJapa
nese Theatre, Ann Arbor: UMI disserution Service, 1988; Allain, Paul: The ArtofSali
nes*. TheTheatre Practice ofSuzukiTadashi, London:Methuen,2002; Carruthers,
Ian/Takahashi, Yasunari: The Theatre ofSuzuki Tadashi, Cambridge U. P. 2004. Als
weiteresIndiz für die geistige Nähe Miyagis zu Suzuki lässtsichdie Tatsache ansehen,
dass seitApril2007 Miyagi diekünstlerische Leitung desShizuoka Geijutsu Gekijö
(Shizuoka Performing Ans Center, Japan) innehat - in derNachfolge von Suzuki,der
Miyagi dieseStelleübertrug.

2 In diesem ArtikelwirdderTitelderProduktion von Ku Na'ukaalsPrinzessin Medea,
der griechische Originaltitel hingegen alsMedea bezeichnet.

3 Ineinem Symposium wies Miyagi darauf hin, dass Mikari inNihon-Buyö geschult ist.
Diese Tanzform teilt viele Grundtechniken mit dem Nö und dem Kabuki.

4 Tomihime istdie Heldin von Izumi Kyökas Shimpa-Spicl Tenshu Monogatari (Die
Geschichte vomBergfried). Über das Genre »Shinpa« siehe z.B.Powell, Brian.' Japan's
Modern Theatre. A Century ofContinuity andChange, London: Japan Library, 2002.
Über Tenshu Monogatari vonKuNa'uka siehe Martin, Carol: »Divine Memory and
AbjectReality: Miyagi Satoshi's Tenshu Monogatari and Shimizu Shinjin's ByeBye:
The New Primitive«, in:Jortner, Davidet al.(Hrsg.): ModemJapanese Theatre and
Performance, Lanham: LexingtonBooks, 2006,S. 226-235.

5 Siehe Barthes, Roland: CEuvres completes III, Paris: Edition* du SeuL 2002, S.394
(»L'empire des signes«).

6 Über Ji-Utai siehe Leiter, Samuel L.: Historical Dictionary ofJapanese Theatre,
Lanham: The Scarecrow Press, 2006, S. 139 f.

7 In diesem Artikel beziehen sich »links«oder »rechts« immer auf den Blickwinkel der
Zuschauer.

8 Dem Wortsinne nach bedeutet Chaya Teehaus, doch diente das Chaya inWirklichkeit
alsOrt füralle Arten von (manchmal aucherotischer) Unterhaltung, Essen undTrinken.

9 Medea hatin Ku Na'ukas Version nureinKind, und zwareinen Sohn.
10 Laut Miyagi werden diehier benutzten Schellen in Korea als Ritualinstrument benutzt.
11 Vgl. Kristeva, Julia: Die Revolution der poetischen Sprache, Frankfurt a. M. 1978.
12 Kobayashi Yoshinori: Shirt gomanizumu sengen. Sensdron, Tokyo: Gentösha, 1998, S.62

(Das neueManifest eines Arroganten. Überden Krieg).
13 Tessa Morris-Suzuki: Kako washinanai, Tokyo: Iwanami Shöten, 2004, S.230 f. (Die

Vergangenheit stirbt nicht).DasBucherschien zuerst in japanischer Übersetzung,
dann kam es 2005 auch im englischenOriginal (The Postwithin us.media/memory/
history)im verso-Verlag, London, heraus.

14 Kotani berichtet, dass esdamals fürJugendliche schon eine Mode war, in Kostüm
spielen bestimmte Charaktereaus diesem Anime nachzuahmen. Siehe Kotani Mari:
Seiko Evangelion, Tokyo:Magazin Haus, 1997, S. 184 (DieHeilige MutterEvangelion).

'5 Kotani: Seibo Evangelion, S.50-55. Es sei auch hingewiesen aufden überaus erfolg
reichenjapanischen Horrorfilm Ring (nachdem Roman von Suzuki Köji, als Film auf
den Markt gekommen 1998).Hier fungiert die tote Sadako alsdas »abject«.Sie kriecht
aus der Tiefe eines versteckten Brunnens - Metapher für das kollektive Unbewusste
der gegenwärtigenjapanischen Gesellschaft- hervor, und sie rächt sich an denen, die
ein geheimesVideo gesehenhaben, in dem dieser Brunnen existiert. Am Ende der
Handlung kriecht sie abernicht nur aus dem Brunnen im Video, sondern sogaraus
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demFernsehapparat selbst heraus, umeinen Mathematiker zu töten. Dieser »Rahmen-
Übergriff« steht der finalen Subversion inKuNa'ukas Prinzessin Medea sehr nahe.
Ikonografisch erinnert die Gestalt vonSadako inRing auch an die Gestalt der O-Iwa,
jener inder japanischen Theatergeschichte reinsten Gestalt einer Frau, die zumOpfer
ihres opportunistischen Ehemanns wird und sich an ihm rächt. Vgl. Tsuruya Nanboku:
Tökaidö yotsuya kaidan (Yotsuya-Gespcnstcrgcschichte), 1825.
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