5 Kanehara Hitomi

Kanehara Hitomi (*1983) erzielte ihren literarischen Durchbruch im Jahr 2003
mit ithrem Debiitwerk Hebi ni piasu, fiir das sie im drauffolgenden Jahr — gemein-
sam mit Wataya Risa fiir ihr Werk Keritai senaka (dt.: ,Der Riicken, den ich treten
will“, dt. Titel: Hinter deiner Tiir aus Papier) — den Akutagawa-Preis gewann. Mit
damals 19 und 20 Jahren sind sie bis heute die jiingsten Personen, die diesen Preis
erhielten. Bereits wahrend dieser Preisverleihung wurde deutlich, wie die beiden
Autorinnen vermarktet wurden: Wahrend Wataya mit ungefarbten schwarzen
Haaren und langem Rock das ,gute Madchen‘ verkorpert, symbolisiert Kanehara
mit blondierten Haaren und Minirock das ,bose Madchen‘. Dieser Eindruck
wurde auch dadurch verstarkt, dass Kanehara nur die Mittelstufe abgeschlossen
hat, wahrend Wataya sich zum Zeitpunkt der Preisverleihung in ihrem zweiten
Jahr an der Universitat befand (Holloway 2018, 169).

Hebi ni piasu wurde 2003 mit dem Subaru-Preis ausgezeichnet. Des Weiteren
gewann Kanehara 2010 den Oda-Sakunosuke-Preis fir Trip Trap (Torippu to-
rappu, 2009), 2012 den Bunkamura-Prix-des-Deux-Magots fir Mothers (Mazazu,
2011), 2020 den Watanabe-Junichi-Preis fiir Ataraxia (Atarakushia, 2019) und 2021
den Tanizaki—]unichirc‘>-Preis1 fiir Unsocial Distance (Ansosharu disutansu, 2021).
Bis zum heutigen Zeitpunkt veréffentlichte sie rund 20 Romane und Kurzge-
schichtensammlungen.

Die Protagonistinnen ihres filir diese Studie relevanten Frithwerks sind haufig
junge Frauen, die sich am Rande der Gesellschaft bewegen und mit Depressionen
und Suizidalitdt kdmpfen, was sich im Einsatz verschiedener Korperstrategien wie
sadomasochistischem Sex, Essstorungen und Koérpermodifikationen dufiert. Ihre
frithen Protagonistinnen leiden zumeist und werden zusehends ungliicklicher, da
die Ursache ihres Leidens nicht aufgedeckt werden kann (Chen 2015, 185).

Eine Zasur erfuhr Kaneharas Werk im Jahr 2011, als sie zum einen mit Moth-
ers einen Roman veroffentlichte, der sich mit Mutterschaft auseinandersetzt,
nachdem sie selbst Mutter geworden war, und zum anderen aufgrund der Drei-
fachkatastrophe mit ihrer Familie nach Paris auswanderte (Kawakatsu 2014, 16)%
Dabei gab sie an, solange sie nicht in Tokyo wohne, konne sie auch keine Protago-
nistinnen wie Rui aus Hebi ni piasu oder Rin aus Autofiction (Otofikushon, 2006,
dt. Titel: Obsession) schreiben (King 2017, Internet), die depressiv sind und ihren
Alltag mit Alkohol, Gruppensex und Korpermodifikationen fiillen. Die 6ffentliche

1 Kirino Natsuo ist ein Mitglied der Auswahlkommission, die Kanehara den Preis verlieh.
2 Im Jahr 2018 kehrte sie nach Japan zuriick (Shikan Bunshun 2020).
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Wahrnehmung Kaneharas hat sich seit der genannten Zasur drastisch verdndert.
Seit sie nicht mehr als ,bad girl° vermarktet wird, steht sie deutlich weniger im
Medienfokus und fithrt mittlerweile ein zuriickgezogenes Leben (vgl. Hollo-
way 2018).

5.1 Kontext, Themen und Rezeption

Das folgende Kapitel gibt zunéchst einen Uberblick iiber die japanisch-, englisch-
und deutschsprachige Forschung, die sich bisher mit Kanehara Hitomi auseinan-
dersetzte. Die Gliederung erfolgt dabei, wie schon bei Kono Taeko und Kirino Na-
tsuo, vorldufig nur nach Themengebieten, da die Thesen der gesichteten Studien
innerhalb der Analysen in Kapitel 5.2 und 5.3 ndher vorgestellt und diskutiert
werden. Erwdhnung finden hier vor allem wissenschaftliche Studien; kiirzere Re-
zensionen, Autor*innengesprache und Interviews, wie sie hdufig in japanischen
Literaturzeitschriften erscheinen, werden nur beispielhaft aufgefiihrt, erheben je-
doch keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit.

Die zu analysierenden Werke AMEBIC und Hydra stammen aus Kaneharas
Frithphase. Zur Einordnung der beiden Romane wird Kanehara daher im Anschluss
an den Forschungsstand zunéchst in den literarischen Kontext der frithen 2000er
Jahre eingeordnet und als Autorin der ,lost generation‘ verortet. Da Kaneharas
Protagonistinnen jlinger sind als die Konos und Kirinos und daher einen anderen
gesellschaftlichen Raum einnehmen — den der shojo, des jungen Méadchens — wird
danach dieses Konzept erldutert. Im weiteren Verlauf des Kapitels erfolgt zudem ein
kurzer Abriss tiber die Darstellung von Essstorungen in der japanischen Literatur
sowie Kaneharas Einsatz von Korperlichkeit in ihren Werken.

5.1.1 Forschungsstand

In der Forschung zu Kanehara liegt ein deutlicher Fokus auf ihrem Erstlingswerk
Hebi ni piasu. In der japanischen Forschung finden sich hierzu Studien von Kume
Yoriko, die die Darstellung von Kérpermodifikationen in Hebi ni piasu betrachtet
und argumentiert, dass Kanehara diese nicht zu Schonheitszwecken einsetze, son-
dern um durch Schmerzempfinden den Realitdtssinn wiederherzustellen (Kume
2006), und von Takeuchi Kiyomi, der ebenfalls die Darstellung von Tatowierun-
gen in Hebi ni piasu untersucht (Takeuchi 2008). Analysen anderer, einzelner
Werke Kaneharas finden sich bei Oki Ryinosuke, der sich mit der bisexuellen
Dreiecksbeziehung und heterosozialen Bindungen in Hoshi e ochiru (dt.: ,In die
Sterne fallen, 2007) beschaftigt (Oki 2017), sowie bei Chen Chen, der die Darstel-



5.1 Kontext, Themen und Rezeption =—— 193

lung von Mutterschaft in Kaneharas Werk Mothers untersucht und argumentiert,
dass Kanehara dort zum ersten Mal weibliche Subjektivitit herstelle (Chen 2015).

Eine generelle Einordnung von Kaneharas Literatur nimmt Saitd Tamaki vor,
der die Autorin mit Murakami Ryt vergleicht und ihre Texte als Yankee-Literatur
einordnet (Saitd 2004). Kiirzere Rezensionen, die Kanehara zumeist im Kontext ihrer
Darstellung von Korperlichkeit besprechen, stammen unter anderem von Enomoto
Masaki (2006), 1td Ujitaka (2006), Murakami Rya (2004), Tanaka Yayoi (2007) sowie
Kuroi Senji, Inaba Mayumi und Sagawa Mitsuharu (Kuroi et al. 2005). Fiir diese Stu-
die wurden zudem verschiedene Interviews mit Kanehara hinzugezogen (Hosogai
2004; Kanehara und Enomoto 2008; Kanehara und Ozaki 2005) und Aussagen aus
Dialoggesprachen mit den Autor*innen Amano Hirofumi (*1986) (Kanehara und
Amano 2009), Ekuni Kaori (Kanehara und Ekuni 2004), Ishii Shinji (*1966) (Kanehara
und Ishii 2011) und Wataya Risa (Kanehara und Wataya 2012) sowie dem Literatur-
kritiker Miura Masashi (Kanehara und Miura 2005).

Auch in der englischsprachigen Forschung liegt ein grofier Fokus auf Hebi ni
piasu. David Holloway analysiert die im Roman dargestellten Kérperpraktiken
unter Bezugnahme auf die Theorien zu Bio-Macht von Foucault (Holloway 2011)
sowie die Theorien von Gretchen Jones zu Masochismus in den Werken von Kono
Taeko (Holloway 2017). Er untersucht auch die Subversion des male gaze durch
Autorinnen wie Kanehara (Holloway 2014) sowie die Darstellung von Selbstverlet-
zung und Geschlecht in Hebi ni piasu und Hydra, wobei er zu dem Schluss
kommt, dass Kanehara eine Literatur der Enttduschung schreibe, da ihre Protago-
nistinnen sich nicht von den Strukturen befreien konnen, die sie unterdriicken
(Holloway 2016). Mit der Darstellung von Sadomasochismus in Hebi ni piasu be-
schéftigen sich Jarrel de Matas, der das Werk mit Ogawa Yokos Hotel Iris (Hoteru
airisu, 1996, dt. Titel: Hotel Iris) vergleicht (Matas 2019), und Reuben Welsh, der es
in Kontrast zu Tanizaki Junichiros Irezumi (dt. Titel: Tdtowierung, 1910) setzt
(Welsh 2008). Den Fokus auf Sadomasochismus legt auch Emerald King (King
2012), die sich in spéateren Arbeiten jedoch auch mit der Darstellung von Familien
und Eltern in den Werken Kaneharas beschéftigt (King 2017). Flora Roussel be-
trachtet groteske Koérperdarstellungen in Hebi ni piasu und Autofiction, wobei sie
Kanehara mit der Autorin Charlotte Roche vergleicht (Roussel 2020, 2022).

Rachel DiNitto analysiert Kanehara unter Bezugnahme ihrer medialen Insze-
nierung, die sie wiederum mit ihrer Représentanz als Autorin der lost generation
in Verbindung bringt (DiNitto 2010, 2011). Mark Driscoll untersucht Kanehara als

3 Der Begriff ,Yankee“ meint im Japanischen ,Rocker*innen“ und jugendliche Delinquent*innen.
Laut Saitd beschreibt ,,Yankee-Literatur“ die Erfahrungen rebellischer Jugendlicher, vgl. Kapitel 5.1.2.
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eine Autorin von freeter-Literatur® und kontrastiert die mediale Berichterstattung
iber sie mit der iiber eine Gruppe japanischer freeter, die im Jahr 2004 im Irak
als Geiseln genommen wurden (Driscoll 2007).

Zu weiteren Werken Kaneharas finden sich nur vereinzelte Arbeiten: Rio
Otomo fokussiert sich in ihrer Analyse von AMEBIC auf den Einsatz von Raum-
lichkeit und die Verbindung von Kérper, Raum und Text (Otomo 2006, 2010) und
Christopher Scholz diskutiert dieses Werk in Bezug auf Essstérungen (Scholz
2022). Douglas Slaymaker untersucht Motazarumono (dt. ,Habenichts“, 2015) im
Kontext von Texten zu Schwangerschaft und Gewalt nach der Dreifachkatastro-
phe (Slaymaker 2020). David Holloway betrachtet zudem das mediale Image Ka-
neharas im Verlauf ihrer Karriere (Holloway 2018).

Im deutschsprachigen Raum liegt bislang nur eine begrenzte Anzahl wissen-
schaftlicher Arbeiten zu Kaneharas Werk vor. Lisette Gebhardt liest sie als eine
Vertreterin der ,Girlie-Schriftstellerinnen“ und argumentiert, dass sie — wie Ki-
rino Natsuo — tber die Psychopathologisierung Japans schreibe (Gebhardt 2007c,
2010). Elena Giannoulis betrachtet Kanehara im Kontext zeitgenossischer shisho-
setsu (dt. etwa: ,Ich-Roman®) und fokussiert sich daher auf die Art, wie sie Au-
thentizitat erzeugt (Giannoulis 2010).

5.1.2 Eine Autorin der lost generation

Kanehara gehort der ersten Generation in Japan an, die groftenteils nach dem
Platzen der Wirtschaftshlase aufwuchs (zur wirtschaftlichen und gesellschaftli-
chen Lage Japans der 1990er Jahre vgl. Kapitel 4.1.2). Die Rezession hatte nachhal-
tige Auswirkungen auf den japanischen Arbeitsmarkt und infolgedessen auch auf
das Heiratsverhalten. Vor dem Platzen der Wirtschaftsblase war es iiblich, dass
die meisten ménnlichen Angestellten eine feste lebenslange Anstellung hatten
und mit ihrem Gehalt eine Familie erndhren konnten. Seit dem Platzen der Blase
nahmen jedoch prekdre Arbeitsformen wie Zeitarbeit, Leiharbeit und befristete
Anstellungen deutlich zu. Gleichzeitig fiihrten inflationsbhedingte Gehaltsriick-
ginge dazu, dass der Anteil der sogenannten ,working poor>- Bevélkerungs-
schicht zu Beginn der 2000er Jahre zunahm. Fiir Frauen, die zuvor bereits fak-
tisch keinen Zugang zu Karrierejobs hatten, war nun auch die finanzielle
Absicherung tiber den Ehemann kaum noch méglich. Da das klassische Einverdie-

4 ,Freeter“ ist der japanische Begriff fiir Menschen, die nicht festangestellt sind, sondern Teil-
zeit- oder Gelegenheitsjobs nachgehen. Vgl. Kapitel 4.1.2 und 5.1.2.

5 Als ,working poor“ bezeichnet man Menschen, die trotz festem Arbeitsverhéltnis unterhalb
der Armutsgrenze leben.
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ner-Modell nicht mehr effektiv funktioniert, neigen die Menschen dazu, entweder
spiter oder iiberhaupt nicht zu heiraten®. Kanehara wuchs in einer Generation
auf, die mit diesen neuen Unsicherheiten konfrontiert war und keine Vorbilder
in den vorherigen Generationen finden konnte — diese Generation bezeichnet
man als lost generation.

Vor allem die viel diskutierte Gruppe der sogenannten freeter trat in den
2000er Jahren verstarkt in den Medienfokus, was sich sowohl in Berichterstattung
als auch Populédrkultur zeigte. Im Jahr 2003, als Hebi ni piasu vertffentlicht
wurde, arbeiteten 20 % aller 18- bis 34-Jahrigen als freeter (Driscoll 2007, 170). Ka-
neharas Texte konnen deshalb der sogenannten freeter-Literatur zugerechnet
werden, weil die Figuren in ihren Werken haufig als freeter arbeiten’.

Neben dem Aufkommen des freeter-Romans zeigt sich auf dem japanischen
Literaturmarkt seit der Wende zum 21. Jahrhundert laut Gebhardt zudem ein
»Girlie-Boom*®, der neue Leserschaften ansprechen und damit die Verkaufszahlen
erhéhen soll. Als Vertreterinnen dieses Booms nennt Gebhardt neben Kanehara
und Wataya auch Aoyama Nanae. Diese Generation neuer Schriftstellerinnen
wird wie Idols® inszeniert und stellt so einen optisch neuen Typus Schriftstellerin
mit hoher Medienprésenz dar (Gebhardt 2009, Internet).

Saitd unternimmt den Versuch, Kanehara abseits der freeter-Literatur zu de-
finieren, und beschreibt die Literatur von Autor*innen wie Kanehara und Mura-
kami Ryu, die sich mit psychischen Problemen und Traumata beschaftigt, als
sYankee-Literatur®. Innerhalb dieser Literatur sieht er zwei Stromungen: die hiki-
komori kei (Literatur von und uber hikikomori, eine Bezeichnung fiir Menschen,
die ihr Haus oder sogar Zimmer nicht mehr verlassen), deren Charaktere sozial
zuriickgezogen leben, aber ein stabiles Selbstbewusstsein haben, und die jibun sa-
gashi ket (Literaturstromung der Selbstsuche), deren Figuren sozial und kommu-
nikativ sind, aber kein stabiles Selbstbild besitzen. Kanehara tendiert laut Saito
eher zur jibun sagashi-Richtung (Saito 2004, 341-348). Doch auch wenn Kaneharas
Protagonistinnen hdufig sozial und kommunikativ sind, bewegen sie sich meist

6 Zur Anderung des Heiratsverhaltens und der Entstehung einer neuen Unterschicht in Japan
vgl. Schad-Seifert 2008a, 2008b.

7 Neben Hebi ni piasu erhielten auch andere freeter-Romane wie Aoyama Nanaes Hitori biyori
(dt.: ,Schones Wetter zum Alleinsein®, 2006, dt. Titel: Eigenwetter) den Akutagawa-Preis. Wei-
tere Autor*innen, die freeter-Literatur schreiben, sind beispielsweise Kakuta Mitsuyo, Machida
Ko (*1962) und Sagisawa Megumu (1968-2004).

8 Der Begriff ,Idol“ im Japanischen unterscheidet sich mafigeblich von seinem deutschen oder
englischen Pendant. Gemeint sind junge Frauen, die in der Offentlichkeit als Sdngerinnen be-
kannt sind, aber zumeist nicht wegen ihres Talents, sondern ihres Aussehens populér sind und
konservative Werte wie Unschuld vermitteln sollen.
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ausschliefilich in subkulturellen Milieus und nehmen nicht an der Mainstream-
Gesellschaft teil; sie gelten nicht als shakaijin®.

Kaneharas Protagonistinnen zeigen zudem haufig masochistische Verhaltens-
weisen wie Selbstverletzung oder Essstorungen, womit sie einer sich in der japa-
nischen Gesellschaft abzeichnenden Tendenz folgen: Der klinische Psychologe Ya-
hata Yo stellt einen neuen Hang zum Masochismus fest, der sich vor allem bei
Jugendlichen zeigt. Sie treffen sich vermehrt in Internetforen, wo sie Fotos ihrer
aufgeschnittenen Handgelenke hochladen und Informationen iiber ihre psychi-
schen Erkrankungen, Diagnosen und Medikamente austauschen. So entwickelte
sich ein abgeschlossener, subkultureller Raum, den die Jugendlichen nutzen, um
Beziehungen zu formen. Die gemeinsame Identifikation geschieht auch durch die
Musik bestimmter Bands. Ein geteilter Grundgedanke sei dabei die Annahme,
durch das Leid ,nobler“ zu sein als der Rest der Gesellschaft. Yahata spricht im
Zusammenhang dieser Jugendlichen von ,Neo-Masochisten®, da die erste Welle
des Masochismus fiir ihn der ,Arbeitermasochismus“ der Firmenangestellten zur
Zeit des Wirtschaftswachstums war, die sich bis zum Tode Uberarbeiteten
(karoshi). Die Fokussierung auf das eigene Leid und die zugefligten Verletzungen
fungiere dabei als Mittel, Kritik und Verantwortung von sich zu schieben (Yahata
2004, Internet).

Auch Gebhardt stellt in der Heisei-Zeit eine Zunahme soziopathologischen Ge-
schehens in Japan fest (Gebhardt 2010, 215). Sie argumentiert, dass Kaneharas
Werke dhnliche psychosoziale Dimensionen erdffnen wie die Kirino Natsuos
(Gebhardt 2007c, 686). Dieser Betrachtungsweise schliefit sich auch Hosogai an
(Hosogai 2004, 93-94). Gebhardt bringt den Begriff des ,Gothic Dandyism*“ ein: die
yldee der Weltiiberwindung und Selbsterlésung durch den Masochismus“ (Geb-
hardt 2007c, 688).

Hansen begrindet den Anstieg an Darstellungen von Selbstverletzung und
Essstérungen bei Frauen in den Medien mit den widerspriichlichen Anspriichen
an Weiblichkeit, die Frauen vermittelt werden:

I therefore suggest that on a socio-cultural theoretical level Japanese women’s eating disor-
ders and self-harm can be interpreted as non-normative strategies for performing contra-
dictive femininity. Through repeated acts of self-directed violence, women with eating disor-
ders and self-harm behaviour enable themselves to perform the current norm by
transforming back and forth between selves, some enriched with subjectivity and others de-
prived of it. (Hansen 2016, 131)

9 Shakaijin bezeichnet eine erwachsene Person, die in die Gesellschaft integriert ist und ihren
sozialen Pflichten nachkommt. Der Begriff impliziert die Einhaltung gesellschaftlicher Normen
und die Erfiillung sozialer Rollen.
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Sie argumentiert, dass selbstverletzende Verhaltensweisen als Performanzstrate-
gien genutzt werden, um den von Ueno benannten ,doppelten Wert“ zu erhalten,
der von Frauen unterschiedliche Geschlechtsperformanzen in unterschiedlichen
Feldern wie ,Arbeit‘ oder ,Zuhause‘ erfordert (vgl. Kapitel 2.1.2).

Kanehara stellt in und mit ihren Werken zudem autobiografische Beziige
her, da sie angibt, selbst von Schulverweigerung, selbstverletzendem Verhalten
und Bulimie betroffen gewesen zu sein (Gebhardt 2007c, 686; Kanehara und
Amano 2009, 175), was die Leserschaft dazu veranlasst, ihre Werke als autobiogra-
fisch zu rezipieren. Sie stellt dadurch Ndahe zum Genre des shishosetsu her —
einer Art autobiografischen Romans, der im frithen 20. Jahrhundert in Japan ent-
stand'®. Diese Nihe zwischen der Autorin und ihren Protagonistinnen stellt Kane-
hara einerseits im Text her, indem die Protagonistinnen dhnliche Namen tragen
wie sie oder Schriftstellerinnen sind, und andererseits in zahlreichen Interviews,
in denen sie auf ihre emotionale Nahe zu ihren Protagonistinnen hinweist (Gian-
noulis 2010, 158). Diese Nahe wird sowohl von Kanehara selbst immer wieder be-
tont™ als auch in der Literaturkritik aufgegriffen'.

Diese Strategien, mit denen Kanehara Authentizitdt herstellt, miissen jedoch
auch im Kontext ihrer medialen Selbstinszenierung gelesen werden und trugen si-
cherlich dazu bei, die Verkaufszahlen ihrer Biicher zu erhéhen. Die japanischen
und ausléndischen Medien beschrieben daher im Zuge des Medienspektakels, das
Hebi ni piasu ausgelost hatte, verstirkt Kaneharas Auferes — ihre Mode, ihre
Haare, ihr Make-up und auch ihren dinnen Korper (Hosogai 2004, 93; Pfersdorf
2006, 14). Einige Kritiker*innen argumentierten, die literarische Qualitdt von Kane-
haras Werk sei nicht gut, sondern es verkaufe sich nur aufgrund Kaneharas Status
als ,Idol“, wahrend Autor*innen wie Murakami Ryt die Qualitit des Werkes vertei-
digten (vgl. Murakami 2004). Kanehara wurde so gleichzeitig zum Aushédngeschild
fiir die zukiinftige Elite-Literatur und die lost generation (DiNitto 2011, 457-461).

5.1.3 Shajo

Die Protagonistinnen von Kaneharas Frihwerk sind junge, unverheiratete
Frauen, die kulturell eine andere Position einnehmen als die Protagonistinnen

10 Der shishosetsu ist stark durch die personlichen Erfahrungen und Gedanken des Autors oder
der Autorin geprégt und zeichnet sich durch eine (tatsachliche oder angenommene) Authentizitat
aus, vgl. Hijiya-Kirschnereit 2005.

11 Vgl. Kanehara und Enomoto 2008; Kanehara und Ozaki 2005; Kanehara und Ekuni 2004; Ka-
nehara und Wataya 2012.

12 Vgl. Enomoto 2006; 1t6 2006.
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von Kono und Kirino, die meist dlter und teilweise verheiratet sind. An dieser
Stelle mochte ich daher kurz erldutern, welche gesellschaftliche Position Mad-
chen und jungen, unverheirateten Frauen — auf Japanisch shojo’® — zugesprochen
wird, welchen Raum sie fiir sich selbst einnehmen und inwiefern dies in Kaneha-
ras Literatur eine Rolle spielt.

Die Verordnung zur Frauenoberschule (Ko0to jogakko rei) von 1899 institutio-
nalisierte nicht nur das neue Bewusstsein der Wichtigkeit von Bildung fiir Mad-
chen, sondern legte auch fest, dass jede Prafektur iiber mindestens eine hohere
Madchenschule verfiigen musste. Wie in Kapitel 2.1.2 diskutiert, war es das Ziel
der Madchenbildung der Meiji-Zeit, ,gute Ehefrauen und weise Miitter“ (rydsai
kenbo) zu produzieren, die ihrerseits ihre Kinder (und vor allem ihre Séhne) zu
staats- und kaisertreuen Biirger*innen erziehen sollten. Im Kontext der Madchen-
schulen, die meist Internate waren und somit einen abgeschlossenen, homosozia-
len Raum bildeten, entwickelte sich jedoch unter den Schiilerinnen (die der Mit-
tel- oder Oberschicht angehdrten) ein Identitdtsbewusstsein, das zur Entstehung
der shojo bunka (dt.: ,Kultur der Médchen®) fiihrte. Diese &uflerte sich bis zum
Asien-Pazifik-Krieg hauptsachlich literarisch in Form von an Méadchen gerichteten
Zeitschriften, die vor allem Fortsetzungsgeschichten, aber auch interaktive Rubri-
ken wie Leserbriefe beinhalteten. Die Geschichten, sogenannte shajo shosetsu (dt.:
,Romane fiir junge Madchen®), wurden meist von méannlichen, auch namhaften
Autoren wie Kawabata Yasunari verfasst, wobei es vor allem die Autorin Yoshiya
Nobuko war, deren Geschichten bei den Leserinnen besonders beliebt waren. Yo-
shiyas Geschichten fokussierten sich haufig auf enge Madchenfreundschaften, soge-
nannte s-kankei (vgl. Kapitel 4.3.3), die sich in Madchenschulen entwickelten. Die
Madchenzeit zeigte sich dort als freie, unbeschwerte Zeit, die mit der Eheschlie-
fung endete — ein Schicksal, dem Yoshiyas Protagonistinnen mitunter den Tod vor-
zogen. Die shojo-Zeit wurde demnach definiert als die Zeitspanne zwischen dem
Einsetzen der Pubertét und der EheschliefSung sowie Mutterschaft.

Wahrend des Krieges erfuhren auch die Madchen-Zeitschriften starke Zensur
und wurden in den Dienst des Ultranationalismus gestellt, indem die Inhalte
hauptsachlich auf die Aufrechterhaltung der Kriegsmoral abzielten. In den 1950er
Jahren etablierte sich der shojo manga (dt.: ,Manga fiir junge Madchen®) als
Hauptmedium der shojo bunka, als Tezuka Osamu (1928-1989) 1953 begann, den
Manga Ribon no kishi (dt.: ,Der Ritter mit der Schleife)™* zu veréffentlichen. Bis

13 Bis in das spate 19. Jahrhundert wurde fiir Kinder und Jugendliche das Wort shonen benutzt.
Der Begriff shojo wurde erst eingefiihrt, als Mddchen kulturell sichtbar wurden. Das Wort shonen
bezieht sich seitdem nur noch auf Jungen und junge Ménner.

14 Der Manga wurde nicht ins Deutsche tibersetzt, doch die gleichnamige Animeadaption (1967-
1968) lief in Deutschland 1995 unter dem Namen Choppy und die Prinzessin.
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Anfang der 1970er Jahre wurden shojo manga grofitenteils von ménnlichen Au-
toren gezeichnet, bis Zeichnerinnen eines losen Kiinstlerkollektivs, genannt die
nijityonengumi®, das Genre revolutionierten, indem sie sich dafiir einsetzten,
dass Mangas fiir Mddchen und Frauen auch von Frauen gezeichnet werden soll-
ten. Sie trugen nicht nur mafigeblich zur visuellen Ausgestaltung von shojo
manga bei, sondern entwickelten auch narrative Strategien, die es erméglichten,
sich ernsthaft mit Themen wie Trauma und Geschlechterdiskriminierung ausein-
anderzusetzen'®.

Wahrend die shojo-Zeit in einigen Forschungsarbeiten als Moratorium darge-
stellt wird, das zur Vorbereitung auf das Erwachsenenleben dient, weichen an-
dere Positionen von dieser Definition ab und betrachten die shojo bunka als
einen eigenstandigen, kulturellen Raum. Mae schreibt:

Das shojo-Sein bedeutet, weder Frau noch Mann, weder Kind noch erwachsene Frau zu
sein, d. h. es bedeutet, in einer freien Lebensphase und in einem von gesellschaftlichen
Zwéngen freien Raum zu leben. Nattirlich ist das reale shojo-Sein nicht voéllig frei von sozia-
len und kulturellen Zwéngen, ganz im Gegenteil ist es voll in die Gesellschaft eingebunden
und von der Konsumgesellschaft vereinnahmt; aber aus der Innensicht der shojo selbst
wird es als ein Zeit-Raum des Freigesetztseins erfahren und als solcher genutzt. Darin liegt
die subversive Bedeutung der shojo-Phase und des shojo-Seins: als Widerstandspotenzial
gegen die bestehende Gesellschaft und ihre Konventionen. (Mae 2013, 313-314)

Bis heute wird der shojo bunka hauptsichlich im Medium des shdjo manga eine
Plattform geboten'’, doch Ono stellt fest, dass auch die Literatur einiger japani-
scher Autorinnen von den Konventionen des shojo manga beeinflusst wurde. Als
Beispiel nennt sie Yoshimoto Banana, die ihren literarischen Durchbruch 1987
mit Kitchen (Kicchin, dt. Titel: Kitchen) erzielte. Merkmale dieser Literatur, die
sich am shojo manga orientiert, sieht Ono in Faktoren wie kurzen Absdtzen, weni-
gen Kanji, viel direkter Rede sowie dem Einsatz von Onomatopoesie und der Ich-
Perspektive (Ono 2006, 325). Da Yoshimotos Protagonistinnen sich auch mit Mitte/
Ende Zwanzig noch als shojo bezeichneten, trug die Autorin zudem dazu bei, dass
die Grenze der shojo-Zeit, die urspriinglich bei ca. 20 Jahren lag, verschoben
wurde. Auch Kaneharas Texte erfiillen einige dieser Kriterien, wie ich im Laufe
der Analyse herausarbeiten werde.

15 Wortlich die ,,24-Gruppe®, da die meisten Mitglieder um das Jahr Showa 24 (1949) herum ge-
boren waren.

16 Zwei der populdrsten Strategien stellen Madchen in ménnlicher Représentation und Boys’
Love-Geschichten dar, vgl. Mae 2013.

17 Zur niheren Untersuchung von shojo manga vgl. u. a. Fujimoto 1998; Ogi 2001; K6hn 2009;
Mae 2013, 2016.
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Parallel zu den medialen Produktionen, die aus der shojo bunka heraus ent-
standen, begann mit der Sichtbarmachung von shojo als demografischer Gruppe
im friithen 20. Jahrhundert auch ein medialer und intellektueller Diskurs, der die
shojo von aufien betrachtete und hauptséchlich von Intellektuellen, inshesondere
dlteren Mannern, getragen wurde. Da diese Intellektuellen die shojo-Zeit als Zeit
der Vorbereitung auf die Rolle der rydsai kenbo verstanden, wurden die moga
(modern girls, vgl. Kapitel 2.1.2), die Teil der urbanen Kultur der 1920er Jahre
waren, als Beispiel fiir ,bad girls‘ gebrandmarkt, was hauptsachlich auf dem Vor-
wurf basierte, sie seien hedonistisch, narzisstisch und konsumorientiert. Dieser
Vorwurf entstand aus der Tatsache, dass moga fiir ihren eigenen Lebensunterhalt
aufkamen, somit finanziell unabhéngig waren und ihr Geld fiir Konsum ausgeben
konnten.

Diese Kritik an jungen Frauen und ihrer vermeintlichen Unproduktivitét
hélt seitdem an, auch wenn sie sich im Laufe des 20. Jahrhunderts von den
moga zu den shojo verschob. Da die Felder ,Schule® und ,Arbeit‘ stark méannlich
konnotiert sind und junge Méadchen sich noch nicht mit der Rolle der Hausfrau
und Mutter identifizieren, haben sie eine Position inne, auf der kaum gesell-
schaftlicher Erwartungsdruck lastet. Von Kritikern werden shojo seit den
1980er Jahren mit Passivitdt, Konsum, Narzissmus und moralischer sowie ethi-
scher Leere assoziiert (Orbaugh 2003, 204). Der Anthropologe und Gesellschafts-
kritiker Otsuka Eiji (*1958) beklagte 1991 gar, dass die ganze japanische Bevélke-
rung durch den leeren Konsum von Dingen ohne Sinn und Nutzen zu shojo
geworden sei (DiNitto 2010, 290). Bis heute stehen shojo im medialen Diskurs
daher im Spannungsfeld zwischen dem subversiven Potenzial, das im gender-
freien shojo-Raum entfaltet werden kann, und einer medialen Skandalisierung,
die shojo fur die vermeintlichen moralischen Verfehlungen der Gesellschaft ver-
antwortlich macht.

Shojo und die Themen, die mit ihnen in Verbindung gebracht werden, wer-
den in den Medien oft skandalisiert dargestellt; dies zeigt sich zum Beispiel in der
Berichterstattung um enjo kosai in den 1990er Jahren, die sich auf den ,morali-
schen Verfall* der jungen Madchen fokussierte und ihre erwachsenen Kunden
aufler Acht lief3, sowie auch in der Art und Weise, wie iiber gyaru (von englisch
»gal“) und kogal (,ko“ von ,Oberschule“ und ,gal“ aus dem Englischen) berichtet
wurde (DiNitto 2011, 460). Gyaru oder kogal stellt eine Subkultur unter jungen
Madchen dar, deren Ausdrucksformen kontrar zum gesellschaftlich akzeptierten
Weiblichkeitsbild stehen. So tragen Anhdngerinnen dieser Subkultur bevorzugt
sehr dunkles, teilweise fast schwarzes Make-up (zur Bedeutung von weiffem
Make-up fiir die Konstruktion ,traditionell* japanischer Weiblichkeit vgl. Kapi-



5.1 Kontext, Themen und Rezeption =— 201

tel 2.1.2) und benutzen eine sehr direkte, teils vulgire Sprache’®. Auch Kanehara
wird dieser Subkultur zugeordnet. Berichte in den Medien beschreiben héufig ihr
deutlich als gyaru kodiertes AuReres: blondierte Haare, starkes Make-up, kurze
Rocke, High-Heels (vgl. u. a. Hosogai 2004). Gyaru werden in den Medien, dhnlich
wie einige Jahrzehnte vor ihnen moga, wegen ihrer Weigerung, gesellschaftlichen
Standards zu entsprechen, als ,bad girls‘ gebrandmarkt.

Eng verkntipft mit dem Ausdruck des Konsums der shojo bunka ist das Konzept
kawaii (dt.: ,siiR, niedlich®), das sich zur bevorzugten Asthetik innerhalb der shajo
bunka entwickelte. Der Trend zu kawaii entstand in den 1970er und 1980er Jahren
und ist eine Asthetik, die sich auf Bereiche wie Mode, Essen, Handschrift und Spra-
che auswirkt. Kawaii wird stark mit jungen Madchen assoziiert, findet sich jedoch
auch in anderen Aspekten der japanischen Kultur wie dem haufigen Einsatz von
Maskottchen (zur Geschichte der kawaii bunka vgl. Kinsella 1995). Sato betrachtet
die kawaii bunka (dt.: ,Niedlichkeitskultur®) als Ausdruck der Weigerung junger
Madchen, erwachsen zu werden (Sato 2009, 39); auch Kinsella argumentiert, dass
kawaii bunka in ihren Urspriingen als Rebellion gegen den Gesellschaftsdruck gese-
hen werden kann (Kinsella 1995, 242). Yomota arbeitet zusdtzlich einen Trend des
wdark kawaii“ heraus, den er als kimokawa (von kimochi warui = unbehaglich, gro-
tesk und kawaii) bezeichnet. Dieser Begriff beschreibt eine Asthetik, die Niedliches
mit Unangenehmem verbindet (Yomota 2006, 78-79). Auch Kanehara bedient sich
héufig dieser Kombination als dsthetisches Stilmittel, indem sie beispielsweise Ono-
matopoesie nutzt, um Gewaltakte oder Korperfunktionen darzustellen. Gebhardt
sieht in dieser Verwendung von kawaii-Asthetik und der damit verbunden Infanti-
lisierung einen Aspekt der Gesellschaftskritik. Sie schreibt:

Kanehara legt systeminhdrente Identitédtsformatierungen offen. Damit préasentiert sie neben
Kirino Natsuo und Kakuta Mitsuyo eine weitere Soziotypenstudie und aufschlufireiche Psy-
chopathologie Bubblonias®™. Ihre Spezialitit sind Trotz- und Drohgebarden, die im Gewand
der Infantilitdt den gewollten Infantilismus der japanischen Gesellschaft konterkarieren,
neuerdings in ,neo-postmoderner Armierung. Ihr Ziel: die endgiltige Demontage des ka-
waii-Mythos. (Gebhardt 2007c, 694)

5.1.4 Korperlichkeit

Gebhardt siedelt Kaneharas Werke im ,,Hentai-Milieu“ an. Dieses versteht sie als ,,die
Kultur des japanischen underground in ihrer Auspragung als sado-masochistische

18 Zum Thema gyaru/kogal vgl. u. a. Miller 1998, 2004; Miller und Bardsley 2005.
19 Kanehara selbst verwendet den Ausdruck ,Bubblonia“ nicht.



202 — 5 Kanehara Hitomi

Alternative zum Alltag in einer verwalteten Gesellschaft, zur Welt der Eliten in Biiro-
kratie und Firmen“ (Gebhardt 2010, 170). Gerade in ihrem Debiitwerk Hebi ni
piasu stellt Kanehara das subkulturelle Milieu als Gegenstiick zur ,Mainstream-
Gesellschaft dar. Auch wenn andere Werke Kaneharas nicht explizit in einem
subkulturellen Milieu angesiedelt sind, so sind sie doch abseits der Mainstream-
Gesellschaft verortet. Kaneharas Protagonistinnen arbeiten haufig als Selbst-
standige, als freeter oder sie sind arbeitslos; sie bewegen sich entweder im Un-
tergrund der Gesellschaft oder verlassen ihre Wohnungen als hikikomori kaum.
Ihr psychisches Leiden driicken die Protagonistinnen dabei hdufig durch ver-
schiedene Korperpraktiken aus: Korpermodifikationen und sadomasochisti-
scher Sex in Hebi ni piasu, Selbstverletzung, Promiskuitdt und Sexpartys in Au-
tofiction sowie Wundfetischismus und Padophilie in Ash Baby (Asshu beibi,
2004) sind nur einige Beispiele hierfiir. Doch auch wenn die angesprochenen
Themen, die Kanehara in ihren Werken behandelt, vordergriindig wirken, als
wirde sie damit Tabus brechen, reproduziert sie in diesen Hentai- oder hikiko-
mori-Milieus oft traditionelle Geschlechterrollen, indem sie bindre Oppositions-
paare wie Frau/passiv/masochistisch und Mann/aktiv/sadistisch aufrechterhélt.

In vielen Werken Kaneharas ist zudem die Kontrolle von Nahrungsaufnahme
ein zentrales Thema. In AMEBIC und Hydra steht es zentral im Vordergrund,
doch auch andere Protagonistinnen Kaneharas leiden an gestortem Essverhalten.
Holloway argumentiert, dass Kanehara Essenskontrolle einsetzt, um den weibli-
chen Korper von Feminisierung zu befreien. In seiner Analyse stiitzt auch er sich
auf die Theorien Foucaults und argumentiert, der Korper reflektiere Werte,
Moral und Sitten der Gesellschaft. Durch den Einsatz von Tatowierungen in Hebi
ni piasu zerstore Kanehara die weifse Haut, die in Japan als Schonheitsideal gilt.
Das Gleiche geschehe auch durch das Essverhaltenen der Protagonistinnen in vie-
len ihrer Werke: Ob dies nun im Text explizit als Essstorung eingeordnet wird
oder nicht, es drehe sich immer um die Beziehung zwischen Essen, Koérper und
Kultur. Dabei binde der Koérper zwar an die soziale Rolle an, sei aber gleichzeitig
auch ein Instrument der Befreiung, wenn Kaneharas Protagonistinnen Gewalt
gegen ihren eigenen Korper einsetzen (Holloway 2011, 29-34). Giannoulis sieht in
Kaneharas Umgang mit Korperlichkeit allerdings auch einen Ausdruck von Iden-
titat: Die Protagonistinnen nutzten ihren Korper als Demonstrationsobjekt ihrer
inneren Welt (Giannoulis 2010, 225). Auch Scholz argumentiert, dass die Krise des
Korpers in Kaneharas AMEBIC eigentlich eine Krise der Identitéat darstelle (Scholz
2022, Internet).

Kume hingegen sieht im Einsatz von Gewalt gegen den eigenen Korper keine
Selbstoffenbarung und auch kein Streben nach Schénheit, sondern die Wieder-
herstellung der Realitdt durch Schmerz (Kume 2006, 106). Kanehara selbst sagt
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dazu: ,Es geht darum, auf dem Koérper auszudriicken, dass ich verriickt werde“?°

(Kanehara und Ishii 2011, 212). Holloway liest Kanehara jedoch auch als Literatur
der ,Enttduschung“, da ihre Protagonistinnen oberflachlich desinteressiert an
den Regeln der Gesellschaft sind, in ihrer Randexistenz aber hédufig dennoch tra-
ditionelle Geschlechterrollen annehmen. Er sieht das darin begriindet, dass sich
fir Frauen zwar der Anschein neuer Freiheiten ergebe, dieser aber mit alten Vor-
stellungen von Geschlecht kollidiere (Holloway 2016, 76-77).

Die Thematik des Essens, einschliefilich seiner Beziehung zu Gender, wird in
der japanischen Literatur seit langem intensiv von grofitenteils weiblichen Au-
torinnen behandelt. Aoyama sieht in der japanischen Literatur drei Trends in
Bezug auf die Darstellung von Essen. Der erste Trend, das ,Feiern des Essens”
(zum Beispiel in Yoshimoto Bananas Kitchen), nutzt Essen als Symbol der Gemein-
schaft und des Wohlfiihlens. Der zweite Trend, die ,,Angst vor dem Essen“, thema-
tisiert die Angst vor Kontamination im Zuge des Minamata-Vorfalls?". Der dritte
Trend bezeichnet schliefllich Texte zum Thema Essstorung und wurde durch
Kyoshokusho no akenai yoake (dt.: ,Die Morgenddmmerung, die bei Esssucht nie
anbricht“, 1988) von Matsumoto Yako (*1963) ausgeldst (Aoyama 1999, 113-125).
Andere Autorinnen, die in ihren Werken Essstorungen thematisieren, sind Aka-
saka Mari, Ogino Anna (*1956) und Ogawa Yoko. Dabei sind es grofitenteils
Frauen, die sich literarisch mit Essen und Essstérungen auseinandersetzen. Eine
Begriindung dafiir ist, dass dieses Thema eng mit der Frauenrolle verkniipft ist:
Frauen sind innerhalb der Familie fiir die Essenszubereitung zustdndig, und wah-
rend der Stillzeit erndhren sie ihre Kinder mit ihrem Kdrper (Counihan 1999, 96).
Lupton schreibt dazu: ,Philosophy is masculine and disembodied; food and eating
are feminine and always embodied” (Lupton 1996, 3). Sie versteht den Koérper als
Symbol fiir Selbstkontrolle und Magersucht als eine Praktik des Selbst und ein
Mittel zur Konstruktion von Subjektivitdt (Lupton 1996, 131-135).

Bordo betrachtet Magersucht als Ablehnung der Weiblichkeit, die mit Vollerei
und Sex assoziiert wird. Dies geschehe aber nicht bewusst, sondern sei stattdes-
sen ein unterbewusster Mechanismus, der ,in den Kérper eingeschrieben sei
(Sawicki 1994, 615). Im japanischen Diskurs wird Magersucht ebenfalls als Ableh-
nung der Weiblichkeit verstanden, wobei auch der Einfluss bestehender Schén-
heitsideale hervorgehoben wird (vgl. Asano 1996). Diese Argumentation ergibt

20 HEo TN ZEHGHD ETEBLTLED &)

21 Eine Umweltkatastrophe in der Stadt Minamata in den 1950er Jahren. Durch industrielle Ver-
schmutzung waren grofle Mengen Quecksilber in die Minamata-Bucht gelangt und vergifteten
iiber Fische und Meeresfriichte die Anwohner*innen. Der Vorfall fithrte zu einer landesweiten
Diskussion tiber Umweltschutz und beeinflusste die Gesetzgebung in Bezug auf industrielle Ver-
schmutzung.
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sich daraus, dass bei Frauen Sexualitit und Essen oft miteinander assoziiert wer-
den, beispielsweise in der Trope der vagina dentata (vgl. Kapitel 2.3.2) (Holloway
2014, 51). Holloway argumentiert zudem, dass Ubergewicht bei Frauen stigmati-
siert werde, da es als bedrohlich fiir Madnner gelte:

Women’s bodies, then, are caught between two poles. The corpulent female body has been
threatening to men, historically. But since the rise of thinness as a goal and the emergence
of fatness as a stigma, the corpulent female body has become threatening and shameful to
women. In terms of abjection, fatness appears to haunt female subjectivity, threatening to
burst through. [...] So much of contemporary femininity is dictated by subtraction and re-
duction: the shedding of pounds, the removing of body hair and wrinkles and grey hairs.
Through these activities, appropriately feminine subjects emerge. (Holloway 2014, 139-140)

Dass angemessene weibliche Korper nur durch exzessive Schonheitspraktiken ent-
stehen konnen, stellt einen vergeschlechtlichen Aspekt von Bio-Macht dar. Uberge-
wichtige weibliche Kérper werden mit Kontrolllosigkeit assoziiert; die Kontrolle
des weiblichen Ess- und Sexualverhaltens ist somit zentral fiir die Aufrechterhal-
tung patriarchaler Normen. Fir anorektische Frauen selbst stellt ihre Essstorung
laut Hansen ein Paradox dar: Sie beschreibt Magersucht als ,an attempt by women
to over-perform and at the same time escape the obligation to navigate normative
femininity“ (Hansen 2011, 49). Dieser Kontrast wird auch in Kaneharas Werken
sichtbar, wie die Analyse zeigen wird. In den folgenden Kapiteln soll dargestellt
werden, wie Kanehara die Korperlichkeit ihrer shojo-Protagonistinnen in den Wer-
ken AMEBIC und Hydra darstellt und sexuelle Attraktivitdt mit dem Abjekten in
Verbindung bringt.

5.2 AMEBIC

Manchmal bin ich so verwirrt, dass mein Bewusstsein ganz triib wird, und dann schreibe
ich Texte. Dies fing vor einigen Monaten an und anfangs fand ich das noch interessant;
wenn Uiberhaupt, dann hab ich mich beim Lesen amiisiert. Aber dann ging es eine Weile so
weiter und ich versuchte, die Texte zu verstehen, indem ich sie analysiere; da begann ich,
mir gegeniiber grofie Unsicherheit zu fiihlen, und wenn ich mittlerweile solche Texte finde,
verfalle ich an diesen Tagen in grofien Selbsthass. Ich kann mich zwar noch halbwegs
daran erinnern, sie geschrieben zu haben, aber ich weif$ nicht, warum ich sowas schreibe
und wie ich zu diesen Ideen komme. Wenn ich so verwirrt bin, habe ich meistens auch
etwas getrunken, und dann verschiebt sich entweder die zeitliche Abfolge meiner Erinne-
rungen oder ich weiR gar nichts mehr. (Kanehara 2008, 9)*

22 BT, BB E T2 EHATIHENHY . ZORICHEEHFERT LWV )RR
bD. TIUTHr AWM EST R THY . BAIOHATZENLZHANY . b bk



5.2 AMEBIC =—— 205

AMEBIC wurde 2005 im Shiieisha-Verlag verdffentlicht. Ubersetzungen in andere
Sprachen liegen nicht vor. Das Werk umfasst 172 Seiten, die nicht in Kapitel unter-
teilt sind. Der Text prasentiert keine zusammenhédngende Geschichte, sondern er-
zahlt in der Ich-Perspektive ausschnitthaft aus dem Leben der Protagonistin, die
namenlos bleibt und daher im weiteren Verlauf dieser Analyse ,Watashi“ ge-
nannt wird. Sie lebt allein in einer Wohnung in Aoyama/Tokyo, die sie nur selten
verlasst, und arbeitet als Schriftstellerin. Thre psychische Verfassung ist schlecht:
Sie leidet an Magersucht und ernéhrt sich seit tiber einem Jahr beinah ausschlief3-
lich von Alkohol, Vitamintabletten und Gemiisesaft. Von Zeit zu Zeit verféllt sie in
einen Zustand der Verwirrung, in dem sie Texte auf ihrem Computer schreibt,
sich aber an das Verfassen spater kaum erinnern kann. Diese Texte nennt sie sa-
kubun® und interpretiert sie als Botschaft ihres ,,verwirrten Ichs“ an ihr ,gesun-
des/verniinftiges®* Ich“®,

AMEBIC befasst sich mit der Spaltung Watashis in verschiedene Aspekte und
Personlichkeiten, die ich im Verlauf dieser Analyse herausarbeiten werde. Die
Rahmenhandlung der Erzdhlung wird von dem gesunden Ich geschildert; das ver-
wirrte Ich kommt in insgesamt vier sakubun und drei weiteren Szenen zu Wort,
die sich iiber den Roman verteilen. Watashi entwickelt zudem zwei weitere Per-
sonlichkeiten: Zum einen imitiert sie in der Offentlichkeit die Verlobte ihres Ge-
liebten Kare®®, und zum anderen entwickelt sie Wahnvorstellungen und sieht
sich selbst als Leiche im Liiftungsschacht des Badezimmers ihrer Wohnung lie-
gen. Im weiteren Verlauf werde ich herausarbeiten, wie diese vier Personlichkei-
ten konstruiert sind und in welchem Verhaéltnis sie zueinanderstehen.

SRR L AR LHATWZ, LU, ZRRLELLHE . DL Th I D LiF
WKL T &R D &y AT L TRRA AR EE T D X 51270 . il TIEsCER
BENTWLOaRE LIZHITE Tob0 A B> TINY 72, HWIcRoRCIEE
—JEDIEL LTS TWD DD, fliZE AR EE WD), T AR EST=D
Dy ELHERTERVOR,, EELIE. FRICHEPA > THEHEN L. ZARKITRRIEOR:
RANNBTN TN IZEAERER RN FH LD D,

23 Ein Wortspiel, da das Wort sakubun in seiner Bedeutung als ,Aufsatz mit den Zeichen {3
geschrieben wird, Kanehara jedoch die Zeichen ## 3 nutzt, die sich ebenfalls sakubun lesen,
aber so viel wie ,wirres Schriftstiick“ bedeuten.

24 Im Sinne von: bei vollem Verstand sein. Diese Selbstbezeichnung scheint ironisch, da Watashi
auch in ihrem vermeintlich ,gesunden“ Zustand magerstchtig, alkoholabhéngig und psychisch
krank ist.

25 SEALL TV D EXOFA

26 Kare bedeutet auf Japanisch ,er Da auch diese Figur keinen Namen erhélt und nur als ,er®
bezeichnet wird, iibernehme ich fiir diese Analyse diese Bezeichnung.
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5.2.1 Male gaze und Selbsttechnologien: Das gesunde Ich

Watashis gesundes Ich ist die Haupterzédhlerin, die die verschiedenen Elemente
des Textes miteinander verbindet. Sie lebt allein in ihrer Wohnung in Aoyama
und arbeitet als Schriftstellerin. Im Rahmen ihrer Tétigkeit schreibt sie haupt-
séchlich kurze Texte und Aufsétze fiir Zeitschriften und verbringt ansonsten viel
Zeit damit, an ihrem Computer Solitaire zu spielen. Thre Wohnung verlésst sie
alle zwei bis drei Tage, um entweder zum Shopping nach Shinjuku oder Roppongi
zu fahren oder sich mit Kare zu treffen. Von diesem zwischenmenschlichen Kon-
takt abgesehen verbringt sie ihre Zeit allein. In unregelméafiigen Abstédnden ver-
fallt sie in einen Zustand der Verwirrung, an den sie sich im Nachhinein kaum
erinnern kann. Diese Verwirrung wird héufig, aber nicht ausschliefdlich, durch
Alkohol ausgeldst. Die sakubun, die sie in verwirrtem Zustand schreibt, versteht
sie als Botschaft an sich selbst:

Es war, als ob jemand, der mich kennt, mir einen Brief schickt, unangenehm. Ob wohl mein
verwirrtes Ich ein Austauschtagebuch mit meinem gesunden Ich fiihren wollte? (Kanehara
2008, 94)7

Im Verlauf des Romans bemiiht sie sich, die Botschaft ihres verwirrten Ichs zu
entziffern, scheitert daran jedoch. Ihr psychisches Leiden manifestiert sich in
ihrem Korper, was sich hauptsachlich tiber Essensverweigerung dufSert. Thr Kor-
per und ihre Weigerung zu essen sind das Hauptthema, tiber das Watashi im Ver-
lauf der Erzdhlung spricht. Zum Einsetzen der Handlung lebt sie bereits seit
einem Jahr von einer streng reglementierten Ernahrung:

Es ist fast ein Jahr her, dass ich aufgehort habe, richtig zu essen. In diesem Jahr habe ich
nur von Vitamintabletten, eingelegtem Rettich, sauren Gurken, Bonbons und Getranken ge-
lebt. Diese nehme ich immer je nach Situation zu mir. Nach Kréften versuche ich, nur von
Getrdnken zu leben. Wenn mein Korper schlapp ist, fehlen ihm Energie und Vitamine,
daher nehme ich Kurkuma und Multivitamintabletten sowie Kautabletten mit Karotin oder
Calcium; wenn es dann immer noch nicht besser ist, eine Koffeintablette chne Wasser. Um
meine Balance zu halten, nehme ich manchmal auch Knoblauch- und Sesamextrakt, aufSer-
dem Nattd-Bazillus und Weiselfuttersaft. Wenn es meinem Magen nicht gut geht, eingelegter
Rettich oder saure Gurke wegen der Magensdurebildung. Wenn ich mich nicht auf die Ar-
beit konzentrieren kann, fehlt mir der Traubenzucker, also ein Bonbon. Was fiir eine erfiil-
lende Ernahrung! (Kanehara 2008, 119)*
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Dies hat zur Folge, dass sie nur noch 32 kg wiegt (Kanehara 2008, 28) und ihr Kor-
per immer schwacher wird (Kanehara 2008, 17). Beim Spazierengehen wird ihr so
schwindlig, dass sie sich hinsetzen muss (Kanehara 2008, 27), und im Sommer
wird sie manchmal ohnmachtig (Kanehara 2008, 119). Sie tut dies, da sie davon
uberzeugt ist, dass es ein Irrglaube sei, Menschen miissten essen, um zu tberle-
ben, und betrachtet ihre Lebensweise als tiberlegen und hélt sich fiir gesund (Ka-
nehara 2008, 39). Dies wird durch eine Szene verdeutlicht, in der sie aufgrund
ihres Untergewichts beim Blutspenden abgelehnt wird, dies aber nicht nachvoll-
ziehen kann (Kanehara 2008, 28). Sie schaut auf Menschen herab, die sie als dick
empfindet (wobei das auch normalgewichtige Menschen umfasst — d. h. praktisch
alle) und entwickelt durch ihre Essensverweigerung, die sich in ihrem diinnen
Korper zeigt, ein Uberlegenheitsgefiihl. Interessant ist, dass Kanehara in AMEBIC
Ekel evozierende Sprache nutzt, um tiber Essen und essende Menschen zu spre-
chen, wie das folgende Zitat verdeutlicht:

Sie sehen alle wie ekelhafte Kreaturen aus. Menschen, die essen, um zu leben, sind eine
lacherliche Sache. Eine héssliche Sache. [...] Warum stopfen sie sich so gierig Dinge in den
Mund? [...] Engstirnig. Erbarmlich. Hésslich. (Kanehara 2008, 38)*

Ekel wird oft vor allem durch die Beschreibung des Verzehrs toter Tiere herge-
stellt. So spricht die Protagonistin von Essen, das vor Fett glanzt, und von Fleisch,
aus dem das Blut tropft (Kanehara 2008, 38). Diesen Ekel verbindet Watashi mit
einem Gefiihl moralischer Uberlegenheit:

Zwei Pldtze neben mir saf} ein Péarchen, und der Mann streckte seine Gabel nach dem Teller
aus, auf dem sich Rucola, Zwiebeln und Lachs befanden. Der Lachs war in 01 eingerieben
und glinzte schleimig. Wahrend ich sah, wie der Mann ihn herunterschliirfte, fithlte ich
mich so schlecht, als wiirde ich eine Toilettenkabine betreten, in der die Scheifie nicht run-
tergespiilt wurde. Der Mann kaute mampfend den Lachs und seine Lippen glédnzten vor Ol,
ein Tropfen lief ihm sogar Richtung Kinn. Der Espresso, den ich getrunken hatte, wollte mir
zusammen mit Magensaft wieder hochkommen. Wenn ich hier kotze, halten mich bestimmt
alle fiir dreckig. Aber warum war denn ich dreckig und nicht dieser Mann, der 6ligen Lachs
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aR und das Ol aus seinem Mund laufen lieR? Er machte mir ein furchtbares, ekliges Gefiihl.
(Kanehara 2008, 39-40)*

Ekel empfindet sie nicht nur, wenn sie Menschen beim Essen sieht, sondern zum
Beispiel auch beim Anblick von dicken Menschen. So beschreibt sie ein Doppel-
kinn als ebenso eklig wie Kot oder Erbrochenes (Kanehara 2008, 41). Dennoch
sucht sie regelméfiig Restaurants auf (nicht nur mit Kare, sondern auch allein),
um dort Cappuccino oder Gin Tonic zu trinken. Diese Besuche kénnen sowohl als
masochistische Impulse (zum Thema Masochismus vgl. Kapitel 5.2.4) als auch als
Versuche, sich der Richtigkeit ihres Weltbildes und der Uberlegenheit anderen
Menschen gegeniiber zu versichern, verstanden werden. Eine weitere mégliche
Lesart ist, dass der Ekel vor Essen eine Selbstliige ist und einen Versuch der Kon-
ditionierung darstellt, Essen statt mit Verlangen mit Ekel zu assoziieren.

Watashis Werte und Moralvorstellungen scheinen somit auf den ersten Blick
kontrér zu denen der Mehrheitsgesellschaft zu stehen. Es lohnt sich jedoch ein
Blick auf die mdglichen Ursachen, die Watashi fiir ihren psychischen Zustand
nennt. Aus ihrer Jugend beschreibt sie zundchst, dass ihr Vater ihr sagte, Frauen
diirften nicht schwitzen. Sie war nicht sicher, ob er das ernst meinte oder nur
einen Witz machte, doch von diesem Moment an bemiihte sie sich, nicht zu
schwitzen, indem sie mdoglichst wenig Wasser in ihrem Korper hielt. Als ihre
Schulfreundinnen begannen, Didt zu halten, indem sie viel Wasser und Tee tran-
ken, grenzte sie sich davon bereits ab, indem sie auch die Aufnahme von Fliissig-
keiten verweigerte, auch wenn davon ihr Hals brannte und die Haut rau wurde.
Als Resultat der Worte ihres Vaters begann sie, sich vor Schweif}, Spucke und
Béuchen zu ekeln: ,Ich begann, zu trainieren, nicht mehr zu schwitzen, wie mein
Vater es gesagt hatte“*! (Kanehara 2008, 46). Diese Szene ist zwar nur kurz und
der Vater wird insgesamt nur an wenigen Stellen genannt (die Mutter findet gar
keine Erwdhnung), aber dennoch wird deutlich, dass Watashi, ihrem Vater fol-
gend, eine idealisierte Weiblichkeit mit dem male gaze betrachtet und mit Attrak-
tivitdt verkniipft. Durch die Verweigerung der Flissigkeitszufuhr geht sie noch
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einen Schritt weiter als ihre Schulkameradinnen und grenzt sich somit von ihnen
ab, wodurch sie sich als iiberlegen empfindet. Der male gaze zeigt sich in grotes-
ker Uberzeichnung: Durch die Essensverweigerung zerstért Watashi nicht nur
ihren Korper und ihre Psyche, sondern urteilt nach misogynen Mafstdben tiber
andere Frauen und versagt sich so die Mdglichkeit, solidarische Beziehungen zu
ihnen zu entwickeln.

Watashi fithrt zudem eine traumatische Erfahrung aus ihrer Kindheit als mo-
gliche Ursache ihrer psychischen Spaltung an: In frithem Grundschulalter ging sie
von der Schule nach Hause und spielte dabei ein Spiel, bei dem sie nicht auf die
Linien auf dem Biirgersteig treten durfte, als ein fremder Mann sie am Ober-
schenkel beriihrte:

Er trat direkt neben mich und korrigierte meinen hochgerutschten Saum. In diesem Moment
bertihrte seine Hand meinen Oberschenkel. Ich ging schweigend schnell weiter und sah mich
kein einziges Mal um. Mein Herz klopfte schnell und meine Augen brannten. Ich erinnerte
mich, dass ich dort auch Hitze verspiirte. Als ich bei dem Apartmenthaus, wo wir damals
wohnten, [..] ankam, hatte ich das Gefiihl, endlich wieder atmen zu konnen. Ich war furchtbar
schlecht drauf, traurig und einsam. [...] Immer noch spiire ich manchmal Traurigkeit, Einsam-
keit oder Hass, und ich weifi, dass es niemand verstehen wiirde, selbst wenn ich es erzéhlte.
Nein, viel eher ist es mit der Zeit noch héufiger geworden. (Kanehara 2008, 13)**

Dieser Vorfall traumatisiert Watashi und fithrt dazu, dass sie fiir eine Weile einen
unerklarlichen Hass auf ihren Vater entwickelt, was sich vermutlich darin be-
griindet, dass er fir sie als Mann stellvertretend fiir die sexuelle Gewalt steht, die
Frauen erfahren. Otomo liest AMEBIC aufgrund dieser gendered memories als ge-
sellschaftskritischen Roman (Otomo 2006, Internet). Dieser Position schliefie ich
mich an. Durch den Ubergriff fiihlt Watashi sich von ihrer Umwelt isoliert und
das Trauma begleitet sie bis in ihr Erwachsenenleben, wie das obige Zitat ver-
deutlicht.

Inaba mutmafit zudem, dass Watashi Antidepressiva nimmt, da sie in ihrer
Beziehung zu Kare ungliicklich ist (Kuroi et al. 2005, 313). Die Beziehung zwischen
Watashi und Kare beginnt etwa sechs Monate vor dem Einsetzen der Handlung.
Er ist ein Verleger, mit dem sie sich zundchst aus beruflichen Griinden trifft. Sie
erfahrt, dass er verlobt ist, entschlieft sich aber dennoch, eine Beziehung zu ihm
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einzugehen. Dabei leidet sie sehr darunter, dass er eine andere Frau heiraten
wird. Im Verlauf der Erzahlung ist Kare neben Watashi die einzige Figur, die re-
gelmafig auftritt. Sie beschreibt, dass sie ihm nur dann Gefiihle entgegenbringt,
wenn er nicht da ist, aber diese Gefithle verschwinden, sobald er physisch pra-
sent ist: ,Wenn ich mit ihm zusammen bin, verschwinden meine Emotionen. Ich
kann keine Emotionen haben, wenn ich mit ihm zusammen bin“*® (Kanehara
2008, 87). Die Emotionen, die Watashi Kare (nicht) entgegenbringt, deuten darauf
hin, dass sie diese Beziehung nicht aus Sympathie zu Kare begann, sondern aus
dem Wunsch heraus, nicht einsam zu sein und eine normaltypische heterosexu-
elle Beziehung zu fiihren.

Als problematisch identifiziert sie dabei, dass sie gegenseitig ihre Bediirfnisse
nicht kommunizieren und einander auch kaum Leidenschaft entgegenbringen:

Wenn man sich fragt, ob kérperliches Verlangen eine Emotion ist, lautet die Antwort Nein.
Die Darstellung von sexuellem Verlangen basiert auf Emotionen, aber wir haben nicht mal
das. Beildufig bertihren wir uns, beildufig steckt er ihn rein, beildufig zieht er ihn raus. Ob
unsere Beziehung, die so auf Beildufigkeit basiert, wohl auch so enden wird? (Kanehara
2008, 88)*

Die Versuche Watashis, eine emotionale Bindung zu Kare aufzubauen, scheitern.
Als sie eines Tages in Verwirrung verfillt, schickt sie Kare den titelgebenden sa-
kubun ,Amebic“, den sie einige Tage vorher schrieb — einen abstrakten Text, in
dem sie ihre sexuellen Bediirfnisse und ihr sexuelles Trauma verarbeitet (zum
Inhalt von ,Amebic“ vgl. Kapitel 5.2.2). In dem darauffolgenden Gesprach zwi-
schen den beiden kann sie ihm den Inhalt des Textes nicht begreiflich machen
und fiihlt sich noch isolierter von ihm (Kanehara 2008, 103-112). In ihrer Bezie-
hung befindet sich Watashi demnach in einem Raum, in dem ihre Bediirfnisse
nicht erfiillt werden, sie aber gleichzeitig auch nicht in der Lage ist, diese Bediirf-
nisse iiberhaupt zu formulieren und zu kommunizieren. Das liegt auch daran,
dass Watashi durch ihren Status als Geliebte keine Hoffnung darauf hat, in der
Beziehung zu Kare emotionale Stabilitdt, Sicherheit und Geborgenheit zu er-
langen.

Dennoch lésst sich feststellen, dass die Entscheidungen, die Watashi in ihrem
Leben trifft, darauf ausgerichtet sind, Anerkennung von den Médnnern in ihrem
Leben (ihr Vater und Kare) zu erhalten und deren Anspriichen zu gentigen. Ihr
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Erndhrungsmodell basiert auf der misogynen Vorstellung des Vaters, Frauen
dirften nicht schwitzen (und missten somit Kérperfunktionen regulieren, die
sich kaum regulieren lassen, wahrend dies von Madnnern nicht gefordert wird).
Sie lasst sich von Kare zur Befriedigung seiner sexuellen Bediirfnisse nutzen, ob-
wohl er ihr nicht die Stabilitat einer institutionalisierten Beziehung (Ehe) bieten
mdchte. Die Beziehung der beiden ist hauptsachlich eine sexuelle, jedoch gibt es
in AMEBIC - eher untypisch fiir Kaneharas Frithwerk — keine einzige Sexszene
zwischen den beiden. Sexuelle Bediirfnisse werden nur in autoerotischer Form in
den sakubun gedufSert (vgl. Kapitel 5.2.2). Watashis Essverhalten lasst Kare weitge-
hend unkommentiert, auch wenn viele ihrer Treffen in Restaurants stattfinden
und sie nur Gin Tonic bestellt, wahrend er immer etwas isst. Nur an einer Stelle
merkt er an, sie habe einen Kdrper wie eine Patientin im Krankenhaus (Kanehara
2008, 70), was jedoch nicht wieder aufgegriffen wird.

Das diinne Erscheinungsbild wird von Otomo auch als Ausdruck des Wunschs
interpretiert, nicht erwachsen werden zu wollen und somit weiterhin im Raum der
shojo existieren zu dirfen, wodurch Watashi zwischen diesem Wunsch und ihrer
korperlichen Realitét lebt (Otomo 2006, Internet). Watashis Faszination fiir ihren
Korper beschrankt sich jedoch nicht nur auf dessen Schlankheit, sondern sie er-
forscht auch kontinuierlich seine Grenzen:

Meine Stimmung war total schlecht, und als ich ins Wohnzimmer ging, sah ich den roten
Fleck. Der Gemtisesaft und das Erbrochene waren durch die Fuf$bodenheizung eingetrock-
net. Das Getrocknete erinnerte mich an etwas Kriimeliges. Ich muss das putzen, dachte ich,
naherte mich der Stelle und beriihrte den Fleck. Er war warm. So warm wie vorhin, als es
aus meinem Magen kam. Vielleicht ist die FuSbodenheizung ein Teil meines Korpers. (Kane-
hara 2008, 16-17)®

Erbrochenes ist laut Kristeva eines der deutlichsten Beispiele fiir Abjektion, weil
Korperfliissigkeiten als abjekt gelten, da sie auf der Grenze zwischen ,Selbst‘ und
,Anderem‘ existieren. Fiir Watashi entsteht jedoch keine Abjektion und sie ekelt
sich nicht vor dem Erbrochenen, da sie es noch immer als Teil ihres Korpers emp-
findet. Durch die Fufbodenheizung, die die warmhaltende Funktion ihres Kor-
pers iibernimmt, verwandelt sich ihre Wohnung, die ihren safe space darstellt, in
eine Erweiterung des Kérpers. Fiir Watashi fluktuieren die physischen Grenzen
ihres Korpers. Nicht nur, wenn etwas ihren Korper verlasst (Erbrochenes), son-
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dern auch, wenn sie etwas konsumiert (Zigaretten, Alkohol), fragt sie sich, ob dies
nun zu einem Teil ihres Korpers geworden ist (Kanehara 2008, 17, 110). Auf Le-
bensmittel trifft dies jedoch nicht zu — diese empfindet sie so deutlich als das ,An-
dere, dass sie schon nach dem Essen von zwei sauren Gurken ein Fremdkorper-
gefithl empfindet (Kanehara 2008, 49).

Erbrochenes stellt dabei die einzige Korperfliissigkeit dar, die Watashis gesun-
des Ich thematisiert. Den Prozess des Erbrechens beschreibt sie meist in sachlicher
Sprache (Kanehara 2008, 48), die in starkem Kontrast zu der Ekel evozierenden
Sprache steht, die sie nutzt, um essende Menschen zu beschreiben. Erbrechen ist
eine Korperfunktion, die im Kontext einer Essstérung eine wichtige Funktion inne-
hat, da sie es Watashi ermdglicht, sich des Fremdkorpergefiihls zu entledigen, das
sie durch Essen verspiirt, und ihr dabei hilft, ihrem Ziel des mdglichst diinnen Kor-
pers naherzukommen. Watashis Empfindung, welche Konsumgtiter zum Teil ihres
Korpers werden und welche ein Fremdkoérpergefiihl auslésen, wird direkt durch
die Essstorung und somit patriarchale Schonheitsideale beeinflusst.

Da Watashi ihre Wohnung selten verlésst, spielt sich ein grofier Teil des Ro-
mans in diesem abgeschlossenen Raum ab, wobei dieser symbolisch mit ihrem
Korper verbunden ist, wie das vorherige Zitat verdeutlicht. Otomo liest AMEBIC
daher in Bezug auf die Beziehung von Korper, Raum und Computer und argu-
mentiert, dass auch hier die Grenzen fliefiend sind (vgl. Otomo 2006, 2010). Fir
sie lasst Watashi sich dem kawaii-Schema zuordnen, was sich sprachlich an dem
verstdrkten Einsatz von Onomatopoesie zeigt und inhaltlich an der starken Ver-
bundenheit zwischen Watashi und ihrem PC sowie Handy, die sie nutzt, um Texte
zu schreiben und mit der Aufenwelt zu kommunizieren. Der Bildschirm zeigt
sich somit als Verldngerung des Korpers, da auf beiden Geschichten geschrieben
und gelesen werden. Watashi ist mit ihrem PC fast verwachsen und tippt automa-
tisch, was sie denkt. Dadurch erhalte sie die Macht, sich selbst zu konstruieren.
Der PC nehme dadurch eine &hnliche Funktion wie die Fufbodenheizung ein, die
das Erbrochene warmhailt, da er die Texte aufnimmt, die aus Watashi kommen
(Otomo 2010, 132-134). King argumentiert zudem, die sakubun seien mit Erbroche-
nem gleichzusetzen, da sie auf dhnliche Weise aus Watashi heraussprudeln (King
2012, 190).

Durch die Isolation benimmt sich Watashi in der Offentlichkeit héufig recht
weltfremd, wenn sie zum Beispiel nicht weifs, welcher Wochentag es ist oder dass
man zum Zugfahren einen Fahrschein bendtigt (Kanehara 2008, 26, 28). Interes-
sant ist zudem, dass Watashi ihr Leben grofitenteils abgeschottet von der Aufien-
welt in ihrer Wohnung verbringt und nur mit wenigen Menschen interagiert,
aber in diesem privaten, abgeschlossenen Raum dennoch patriarchale Normen
reproduziert. Die Worte des Vaters, die Frauen normale biologische Prozesse zu-
gunsten der sexuellen Attraktivitat fiir Manner absprechen, spiegeln hegemoniale
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Geschlechtsdiskurse wider. Obwohl Watashi kaum mit der AufSenwelt interagiert
und keinem direkten, auf konkrete Personen zurickzufithrenden Druck zur Auf-
rechterhaltung ihrer Essensverweigerung ausgesetzt ist, haben die patriarchalen
Anforderungen sich in Selbsttechnologien verwandelt, mit denen sie sich kontrol-
liert. Den hohen Druck, unter den sie sich selbst setzt, kompensiert sie damit,
dass sie sich anderen Menschen iiberlegen fithlt und diese aus ihrem safe space
ausschliefdt. Damit stellt sie einen direkten Bezug zwischen ihrer Essensverweige-
rung und ihrer sozialen Zurtiickgezogenheit her:

Die meisten dieser Leute [die auf der Strafse unterwegs sind], ungefahr 99%, nein, vielleicht
sogar mehr, haben zu viel tiberfliissiges Fleisch. Alle sind fett. Weil alle tiberfliissige Sachen
essen. Ich habe zwar nicht die Mittel, sie zu beschimpfen, aber wenigstens mdchte ich nicht,
dass sie mein heiliges Schlafzimmer betreten. Diese Schweine, die so uberfliissig fressen.
(Kanehara 2008, 40-41)*

Dabei blickt sie nicht nur auf tibergewichtige Menschen herab, sondern auf alle
Menschen aufSer Kare. Mehrfach bezeichnet sie sich selbst als Genie oder Gott
und allen anderen Menschen tberlegen, was in starkem Kontrast zu dem Selbst-
hass steht, den sie phasenweise (und vor allem nach Phasen der Verwirrung)
empfindet. Ihr Selbstwertgefiihl koppelt sie daran, wie gut sie ihre (korperlichen)
Bedirfnisse unterdriicken kann. IThren Kérper als unkontrollierbar zu empfinden,
ist ihr unertraglich:

Ah, mein Korper, an einem Ort, den ich nicht kenne, aulerhalb meiner Kontrolle, was ist
nur mit ihm passiert? Als ich weinte und meinen Kérper schiittelte, der nicht so war, wie
ich ihn haben wollte, horte ich die Worte ‘homu haa’, die wie Leere klangen. (Kanehara
2008, 16)*

Durch die Benennung ihrer Hauptpersona als das ,gesunde Ich“ erweist sich Wa-
tashi dabei bereits als unzuverlassige Erzdhlerin, da sie sich nicht in gesunder
psychischer Verfassung befindet.
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5.2.2 Abjektion und jouissance: Das verwirrte Ich

Das verwirrte Ich grenzt sich in AMEBIC inhaltlich und sprachlich vom Erzahlstil
des gesunden Ichs ab. Die vom verwirrten Ich erzdhlten Teile konnen als Be-
wusstseinsstrom bezeichnet werden und sind oft inkohérent. Sie beschaftigen
sich hauptsachlich mit Kérperteilen, -funktionen und -ausscheidungen und sind
durch den héaufigen Einsatz von Onomatopoesie, wenig Interpunktion und lange
Satze charakterisiert. Das verwirrte Ich kommt an insgesamt sieben Stellen zu
Wort. Vier davon sind in der Form der sakubun gehalten, die Watashi auf ihrem
Computer findet, und textlich klar durch Leerzeilen sowie einen starken Kontrast
in der sprachlichen Ausgestaltung abgegrenzt. An drei weiteren Stellen gleitet
Watashi langsam in eine Verwirrung hinein; hier sind die textlichen Ubergénge
flieffend. Sechs dieser ,verwirrten Episoden‘ erlebt die Protagonistin zu Hause; le-
diglich einmal ist sie dabei in der Offentlichkeit, bei ihrer ersten Verabredung mit
Kare (die in einer Riickblende dargestellt wird). Kanehara schrieb zundchst die
sakubun und entwickelte anschlieffend die Rahmenhandlung (Kanehara und
Miura 2005, 7).

AMEBIC beginnt und endet jeweils mit einem sakubun. Der erste sakubun
(und somit der Roman selbst) beginnt mit den Worten:

Mit diesem schénen, schlanken Korper. Préachtig, ja, prachtig. Irgendwie. So. Ich will lieben.
Bitte schau, dieser Korper, hey, ist er nicht diinn? Krass weiblich und kurvig, oder? (Kane-
hara 2008, 5)*®

Damit wird direkt zu Beginn gezeigt, dass Watashi die Attraktivitit ihres Kérpers
sehr wichtig ist und sie diese als hoch einstuft. Sie nutzt dabei das Wort ,kurvig*,
obwohl sie nur 32 kg wiegt und sowohl von der Krankenschwester beim Blutab-
nehmen als auch von Kare die Riickmeldung erhélt, sie wére ungesund dinn. Ihr
eigener Blick auf sich selbst stimmt mit der Einschdtzung Dritter nicht tberein:
Schoénheitsideale sind ihr wichtig, und ihrer Meinung nach ist ihr diinner Kérper
attraktiv und nicht ungesund.

In den sakubun zeigt sie zudem grofle Faszination fiir Korperfliissigkeiten/-
funktionen und spricht tiber Nasenschleim/Niesen (Kanehara 2008, 5-7), Exkre-
mente/Defékieren (Kanehara 2008, 73, 112), Magensaft/Erbrechen (Kanehara 2008,
74) und Schweifs/Schwitzen (Kanehara 2008, 74). Die meisten Korperfliissigkeiten
(mit der Ausnahme des Erbrechens, vgl. Kapitel 5.2.1) 16sen in Watashi Abjektion
aus: ,Naja, ne, also trotzdem, wenn in der Nase immer noch Nasenschleim tibrig
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ist, das find ich eklig**® (Kanehara 2008, 5). Der Prozess, ungeliebte Kérperfliissig-
keiten aus ihrem Koérper zu entfernen (in diesem Fall durch das Niesen), ist fiir
sie entsprechend auch mit jouissance verbunden. Das Niesen stellt Intro und
Outro von AMEBIC dar: Innerhalb der ersten drei Zeilen muss Watashi dreimal
niesen, und die letzten Satze des Werkes lauten: ,Meine Nase juckt. Aber ich
muss nicht niesen“*® (Kanehara 2008, 172). Dies konnte darauf hindeuten, dass
die Korperkontrolle und das Entfernen von Kérperfliissigkeiten bei Watashi zu
Beginn des Romans noch mit jouissance verbunden sind, ihr diese jouissance je-
doch am Ende abhandenkommt, da sie zunehmend den Bezug zu ihrem Korper
verliert.

Ein starkes Gefiihl von Abjektion lgsen fiir Watashi Urin und Kot und die
damit verbundene Ausscheidungsfunktion aus:

Ubrigens ich war vorhin kacken aah ich will nicht kacken dachte ich und kackte dabei und
ich wurde traurig aah ich esse doch nicht mal was warum muss ich dann kacken ich hab
sogar geweint. (Kanehara 2008, 112-113)*

Auffallig ist, dass in der Realitat Urin und Kot die Endprodukte der funktionalen
Verdauung darstellen, wahrend Erbrechen eine auflergewo6hnliche Reaktion ist,
von Watashi aber als weniger belastend empfunden wird. Auch hier zeigt sich
Watashis ablehnende Haltung dem Fakt gegentiber, dass Nahrungsaufnahme
zum Uberleben notwendig ist: ,Das Selbst, das defikierte und urinierte, hatte ich
aus mir entfernt“** (Kanehara 2008, 163). Dies stellt die logische Konsequenz pa-
triarchaler Anspriiche an weibliche Kérper dar: Um dem idealen Weiblichkeits-
bild zu entsprechen, muss die Protagonistin Teile ihrer biologischen Menschlich-
keit verwerfen.

Neben Korperfliissigkeiten ist Sexualitit ein zentrales Thema der sakubun. In-
teressant ist hierbei, dass sexuelle Empfindungen oder sexuelle Handlungen
ganzlich abwesend sind, wenn Watashi sich in ihrem gesunden Zustand befindet.
Dies begriindet sich darin, dass Watashi bei sexueller Erregung (wie auch hei Al-
koholkonsum) in Verwirrung verfallt, was im Verlauf des Romans auch von Kare
thematisiert wird (Kanehara 2008, 109) — das gesunde Ich spaltet demnach sexuel-
les Vergnuigen von sich ab und ist nur als verwirrtes Ich in der Lage, es zu erle-
ben. Das Spaltungsgefiihl, das sie dabei empfindet, bezieht sich hier nicht nur auf
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ihre psychische Spaltung in das gesunde und das verwirrte Ich, sondern sie
nimmt auch eine Abspaltung einzelner Korperteile wahr. Hier zeigt sich das kon-
stante Ausloten der Grenzen ihres Korpers, das sich dementsprechend nicht nur
darauf bezieht, ihrem Kérper etwas hinzuzufiigen (Zigaretten, Gin Tonic), son-
dern auch, etwas daraus zu entfernen.

Der titelgebende sakubun ,Amebic“ stellt eine Masturbationsschilderung dar.
Er umfasst 10 Seiten und ist somit der langste der sieben sakubun/Verwirrungszu-
stinde. Watashi beschreibt, wie ein Gerdusch, das sie hort, sich durch ihre auf-
kommende sexuelle Erregung in Gel verwandelt, welches durch ihr Trommelfell
in ihr Gehirn dringt und dort zu Amoben wird, die um ihr Gehirn herumtanzen.
Eine Linie auf dem Boden aus dem Spiel, das sie als Kind spielte, verwandelt sich
in die Falten ihres Gehirns. Ihr Gehirn, ihre Vagina, das Gerdusch, das Gel, die
Linie und die Amgdben agieren miteinander, und Watashi empfindet sie als grof3-
tenteils abgetrennte, aber gleichwertige Komponenten ihres Kérpers. Durch Wa-
tashis sexuelle Erregung entwickelt sich ihre Vagina zum Hauptfokus des saku-
bun, und sie kommt zu dem Entschluss, ihre Vagina habe mehr Substanz als
Watashi selbst und sei ihre einzige Verbindung zu ihrem Korper (Kanehara 2008,
53-63). Die titelgebenden Amoben, die sich durch Zellteilung fortpflanzen, stehen
hierbei metaphorisch fiir die Protagonistin, die sich selbst in immer mehr und
mehr einzelne Aspekte aufspaltet.

Die Externalisierung der Vagina stellt dabei eine Externalisierung der sexuel-
len Bediirfnisse dar: ,,Es scheint, als wiirde ich loslaufen, als wiirde ich von mei-
ner Vagina gezogen werden“** (Kanehara 2008, 58). Auch ihren Orgasmus nimmt
Watashi dabei als etwas wahr, was nicht ihr, sondern ihrer Vagina passiert:

Die Amoben bertihren nun komplett mein Gehirn. Bertihren es und tanzen. Strecken die
Scheinfiiffichen aus und tanzen. Die Scheinfiifichen erodieren nach und nach mein Gehirn.
Die Zuckungen werden schneller. Es werden zu viele Amében. Sie beriihren mein Gehirn zu
viel. Meine Vagina krampft nicht, zittert aber. Etwas tropfelt dort. Etwas ist nass. Finger.
Finger. Meine Vagina stellt sich einen Finger vor. [...] Die Haut wird gedehnt und der Finger
haftet daran. Der Finger und meine Vagina kleben aneinander. Der Finger beriihrt die
Feuchtigkeit, und daraus entsteht eine schmierige Beziehung. Komplett. So dicht aneinan-
der. Die Vorstellung meiner Vagina erreicht ihr Maximum, aber ich weifs nicht, ob sie dort
aufhort. Die Ekstase des Moments dauert fort, ohne aufzuhéren. Ich erreiche den Hohe-
punkt der Treppe, die zum Heiligenschein fiihrt. Diese Marmorstufen beifien sich in meinen
Riicken. Ekstase. (Kanehara 2008, 61-62)**
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Diese Szene zeigt zum einen deutlich, wie Watashi einzelne Empfindungen und
Aspekte von sich abspaltet — dies trifft nicht nur auf Hunger und Durst zu, son-
dern auch auf sexuelle Erregung. Ihre korperlichen Bediirfnisse unterdriickt sie
so stark, dass diese nur im Zustand der Verwirrung in den sakubun verarbeitet
werden konnen.

Gleichzeitig sind diese Beschreibungen deutlich durch jouissance gepragt, die
sie aber wiederum nur empfinden kann, wenn sie sich mithilfe von Alkohol in
einen Zustand der Verwirrung befoérdert hat. Der Aspekt der jouissance wird da-
durch verstarkt, dass es sich um eine autoerotische Szene handelt — es ist Wata-
shis (weibliches) Begehren, das im Vordergrund steht und nur um seiner selbst
willen existiert und nicht, wie meist iblich, ménnliche Bediirfnisse befriedigt. Die
Darstellung und Auslebung weiblicher Sexualitit ohne ménnlichen Bezug stellt
wiederum einen Tabubruch dar. Dies wird auch durch die Sprache verdeutlicht,
die Kanehara nutzt: Diese ist abstrakt statt detailliert pornografisch und entzieht
sich so dem male gaze einer patriarchal sozialisierten Leserschaft.

Da Watashis gesundes Ich sdmtliche korperlichen Bediirfnisse externalisiert,
materialisieren sich diese in Form der sakubun, die das verwirrte Ich schreibt.
Watashi behauptet — in ihrem vermeintlich gesunden Modus — sie habe ihre Be-
dirfnisse und Anspriiche abgelegt (Kanehara 2008, 148-149). Tanaka argumen-
tiert, dass Watashis Korper in den sakubun immer lauter schreit, je schwécher er
durch die Essensverweigerung wird. Die sakubun seien daher Briefe, die der ster-
bende Korper unterhalb des rationalen Sprachverhaltens schickt und demnach
eine nonverbale Kommunikation des Kdrpers (Tanaka 2007, 211). Watashi inter-
pretiert die sakubun zwar als Botschaft an sich selbst, aber dass das verwirrte Ich
die Materialisierung ihrer korperlichen Bediirfnisse ist, versteht sie nicht. Sie be-
greift ebenfalls nicht, dass ihr Lebenswandel, den sie durch die Entscheidung,
Teile von sich abzuspalten, erreicht hatte, sie zunehmend kranker macht. Wata-
shi mutmafit, dass es das Anliegen ihres verwirrten Ichs sei, sie dazu zu uberre-
den, die abgespaltenen Teile wieder zu vereinen. Dieser Vorstellung verwehrt sie
sich, da sie der Uberzeugung ist, einen guten und gesunden Lebensweg fiir sich
gefunden zu haben. Kanehara iibt hier nicht nur Kritik an Schénheitsidealen und
patriarchalen Vorstellungen, mit denen Frauen konfrontiert sind, sondern auch
an den Verhaltensweisen von jenen Frauen, die diese Vorstellungen unhinterfragt
ibernehmen, auch wenn ihre Psyche offensichtlich dagegen rebelliert.
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Die sakubun grenzen sich auch sprachlich von der Erzdhlweise des gesunden
Ichs ab und weisen Merkmale auf, die mit kawaii assoziiert werden. Sie nutzen
ausgiebig Onomatopoesie und umgangssprachliche Grammatik. Stellenweise fehlt
die Interpunktion, und an anderen Stellen werden alle einzelnen Worter durch
einen Punkt voneinander abgegrenzt. Auch die Art, wie Kanehara die Reihenfolge
einzelner Satzteile dndert, erinnert an die Sprechweise junger Madchen®. Dies
deutet darauf hin, dass Watashis Unterbewusstsein sich dagegen wehrt, erwach-
sen zu werden, und weiterhin im Raum der shojo existieren mdchte. An einigen
Stellen verféllt jedoch auch das gesunde Ich in diese Sprechweise. Dies passiert
vor allem dann, wenn es sich mit seinen kérperlichen Bediirfnissen konfrontiert
sieht — beispielsweise, als die Protagonistin in einen Supermarkt geht, was sie seit
einem Jahr nicht mehr getan hat, da ,es nur Essenessenessenessenessen gibt«*®
(Kanehara 2008, 64). Dies sind die Momente, an denen sie sich an der Grenze be-
findet, wieder in Verwirrung zu fallen.

Einige Tage nachdem sie den sakubun ,Amebic“ schreibt, verfallt Watashi in
Verwirrung, und als sie am nachsten Morgen erwacht, stellt sie fest, dass sie
»~Amebic“ per E-Mail an Kare geschickt hat, was in ihr Panik und Depressionen
auslost (Kanehara 2008, 96). Dass sie nicht mochte, dass Kare ihre sakubun liest,
ist einerseits ein weiteres Indiz fiir die Indifferenz in der Beziehung der beiden
sowie ihre Unféhigkeit, miteinander kommunizieren; andererseits deutet es aber
auch darauf hin, dass sie sich fiir ihr verwirrtes Ich — das Ich, das Bediirfnisse
hat — schdmt. Da ihr die Vorstellung, Kare kénne den sakubun lesen, zwar unan-
genehm ist, sie aber gleichzeitig ein Bediirfnis nach emotionaler Nahe zu ihm hat,
ist sie nicht in der Lage, abzuschdtzen, ob sie ihm ,Amebic“ bewusst oder unbe-
wusst schickte:

Ich 6ffnete die angehadngte Datei und dort stand ,Amebic. Vielleicht hatte ich es ja gewusst.
Vielleicht hatte ich die ganze Zeit gewusst, dass ich die Mail geschickt hatte. Vielleicht
blickte ich nur auf mein verwirrtes Ich herab und verdréngte daher alles. Vielleicht tat ich
ja nur so, als kénnte ich mich nicht erinnern. Vielleicht hatte ich nur gespielt. Seit ich mich
erinnert hatte, erinnerte ich mich an alles, vielleicht war ja alles geplant worden, als ich
noch bei klarem Verstand war. Nein, vielleicht hatte ich es geplant. Vielleicht war ich ges-
tern extra verwirrt gewesen, um ihm ,Amebic“ zu schicken. [...] Vielleicht waren mein ver-
wirrtes Ich und mein gesundes Ich an einem Ort aufSerhalb meines Bewusstseins vereint.
(Kanehara 2008, 96)"

45 So schreibt sie beispielsweise den Satz ,Schau dir diesen Korper an“, auf Japanisch geldufig
~Kono shintai wo mite yo (Z ® 5 % §1,C X)« stattdessen als ,Mite yo kono shintai ;. C X Z ®
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Hier zieht sie bereits die Moglichkeit in Betracht, dass ihr die Spaltung nicht voll-
stdndig gelungen ist und die Grenzen zwischen dem gesunden und dem verwirr-
ten Ich verschwimmen. Relevant ist dabei auch, dass es der Text mit den Mastur-
bationsfantasien ist, den sie Kare schickt. Einige Tage spater unterhalten sich die
beiden uber den Text, und Kares Reaktion besteht darin, ein psychoanalytisches
Gesprach mit Watashi zu fiihren in dem Versuch, ihre Gedanken zu pathologisie-
ren. Der Mangel an emotionaler Unterstiitzung lasst Watashi noch einsamer zu-
rick als zuvor. Kare zieht auch nicht in Betracht, die sexuellen Inhalte des saku-
bun auf sich zu beziehen, obwohl er Watashis Sexualpartner ist. Trotz der
leidenschaftlichen Inhalte, die sie in ,Amebic“ darstellt, ist der Sex mit Kare nur
Lbeildufig® oder Lirrelevant“*® (Kanehara 2008, 88). In der heteronormativen Be-
ziehung zu Kare ist es Watashi nicht méglich, ihre Bediirfnisse zu befriedigen.
Doch anstatt ihre Beziehung zu dndern, arbeitet sie weiter daran, ihre Bediirf-
nisse von sich abzuspalten, und wird zusehends frustrierter, je weniger ihr das
gelingt.

5.2.3 Die ,andere Frau‘: Kares Verlobte

Zusétzlich zu ihrem gesunden und ihrem verwirrten Ich erfindet Watashi noch
eine dritte Persona: Kares Verlobte. Diese existiert zwar tatsidchlich, aber Watashi
hat sie noch nie getroffen. Sie weifs nur tiber die Verlobte, dass sie 29 Jahre alt ist,
in Roppongi lebt und Patissiére ist. Wahrend ihrer Taxifahrten (wenn sie die
Wohnung verldsst, bewegt sie sich grofitenteils mit dem Taxi fort) beginnt Wata-
shi, so zu tun, als wére sie die Verlobte. Dies fiihrt dazu, dass sie grofie Freude
verspiirt, wahrend sie sich als ,Kares Verlobte“ mit den Taxifahrer*innen unter-
hélt, aber auch grofie Verzweiflung empfindet, wenn sie das Taxi verldsst und
das Spiel endet:

Irgendwie hob sich meine Stimmung rapide. Ich war jetzt, nur jetzt, diese Frau. Diese Frau,
die von ihm geliebt wurde. Ach, es wére so schén, wenn meine Liige wahr werden wiirde!
Ist mir auch egal, wie alt ich dann bin. Sogar wenn diese Liige den Altersunterschied zwi-
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schen ihr und mir umdrehen und zur Wahrheit werden wiirde, wére das schon. (Kanehara
2008, 36)*°

Aus diesem Zitat geht nicht nur hervor, wie grofs Watashis Wunsch ist, Kares offizi-
elle Partnerin zu sein (was nicht nur emotionale, sondern auch strukturelle Vorteile
in Form von finanzieller Absicherung und sozialem Kapital bieten wiirde), sondern
es gibt auch einen Hinweis darauf, dass Watashi nicht dlter werden mdchte. Thr
Alter wird im Verlauf des Romans nicht genannt; aus dem obigen Zitat lasst sich
jedoch ableiten, dass sie einige Jahre jinger als 29 ist — d. h. genau in jener Zeit, in
der Frauen sich im Ubergang von der shojo zur Ehefrau und Mutter befinden. Mit
der Zeit beginnt Watashi, ihre Geschichten auszuschmiicken und die Liicken in den
Informationen, die ihr tber die Verlobte bekannt sind, mit ihrer Fantasie auszufil-
len. Zum Shopping fahrt sie nun héufig nach Roppongi, wodurch sie der Verlobten
raumlich ndherkommt.

Watashis Gefiihle der Verlobten gegeniiber sind negativ. Holloway argumen-
tiert, dass die heterosexuelle Matrix nahezu alle Entscheidungen von Kaneharas
Protagonistinnen beeinflusst: Sie orientieren sich an den Mannern in ihrem
Leben und suchen nach deren Anerkennung, haufig zu Lasten von stabilen und
gliicklichen Beziehungen zu anderen Frauen (Holloway 2014, 238). Dieses Schema
zeigt sich auch in AMEBIC. Watashi konkurriert mit der Verlobten um Kare,
wobei sie von Beginn an verloren hat, da ihr nur der Platz der Geliebten zu-
kommt. Je haufiger sie im Taxi so tut, als wére sie die Verlobte, desto schwerer
fallt es ihr, diese Fantasie als Fantasie anzuerkennen, sodass sie sich mantrahaft
daran erinnern muss, dass sie nicht wirklich die Verlobte ist (Kanehara 2008, 44).

Nach einiger Zeit geht Watashi in ihrer Nachahmung der Verlobten noch
einen Schritt weiter. Sie kauft ein Rezeptbuch fiir siiffe Backwaren und Torten
und beginnt, den ganzen Tag zu backen. Ihr Backwerk isst sie selbstverstandlich
nicht; sie verschenkt es entweder an Kare, falls dieser sie besuchen kommt, oder
wirft es weg. Das Backen hat fiir sie eine beruhigende Funktion und halt sie hdu-
fig davon ab, in Verwirrung zu fallen. In kritischen Situationen ihres Lebens, bei-
spielsweise in den Tagen, nachdem sie den sakubun ,Amebic“ an Kare schickt
und noch keine Antwort von ihm erhalten hat, nutzt sie das Backen deutlich als
Bewaltigungsstrategie. Wenn Kare ihre Backwaren isst und fiir gut befindet, emp-
findet sie zwar Stolz, traut sich aber nicht, ihm zu sagen, dass sie die Sachen
selbst gebacken hat (Kanehara 2008, 78-79). Dabei wird das Backen fir sie zu
einem Quell ihres Selbstbewusstseins:
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Wie hatte ich es geschafft, dass er [der Kuchen] so gut geworden war, obwohl es das erste
Mal war, dass ich Siifiigkeiten machte? Warum hatte ich nicht versagt? Warum war ich
auch bei Sachen, die ich hasste, ein Genie? Ob es wohl tiberhaupt etwas gab, was ich nicht
konnte? (Kanehara 2008, 66)>°

Das Backen erftillt bei Watashi einerseits die Funktion, sich der Illusion hingeben
zu konnen, sie ware die Verlobte, indem sie versucht, deren Leben méglichst
genau nachzuahmen. Andererseits tritt sie dadurch aber auch in Konkurrenz zur
Verlobten und versucht, diese auf ihrem Spezialgebiet zu iibertreffen. Das wird
auch dadurch unterstrichen, dass es ihr grofie Freude bereitet, die Kuchen und
Torten zu entsorgen, sie zu zerdricken und im Milleimer mit anderem Abfall
(wie Zigarettenasche) zu vermischen (Kanehara 2008, 112, 116-117). Die jouissance,
die sie dabei empfindet, dient auch dazu, sich von der Verlobten abzugrenzen.
Die Verlobte steht in AMEBIC direkt fiir das Konzept der ,anderen Frau‘. Im
Patriarchat werden Frauen gegeneinander ausgespielt und konkurrieren um
ménnliche Anerkennung. Die ,andere Frau‘ stellt dabei ein Idealbild dar, dem
keine reale Frau gerecht werden kann. Wéahrend dieses Konzept — sowohl in der
Realitit als auch in vielen fiktiven Werken — meist abstrakter ist, findet es sich in
AMEBIC konkret in der Figur der Verlobten représentiert. Ebenso wie Watashi
und Kare erhélt auch sie keinen Namen, sondern wird von Watashi immer nur
als ,die Verlobte“ oder ,jene Frau“ bezeichnet™. Ihre Besessenheit, zu der Verlob-
ten zu werden, steigert sich sukzessive, bis sie nur noch daran denkt, mehr Infor-
mationen uber sie sammeln zu missen (Kanehara 2008, 84). Dass sie auch hier
nach patriarchalen Maf$stdben denkt, zeigt sich daran, dass sich ihr Neid auf die
Verlobte ausschliefilich auf deren Beziehung zu Kare (und somit ménnliche Aner-
kennung) bezieht, wahrend sie andere Aspekte ihres Lebens entweder gar nicht
kennt (wie ihre familidren Umsténde) oder gezielt ablehnt (wie ihren Beruf als
Patissiere). Das Bild, das sie dabei in ihrem Kopf von der Verlobten entwickelt,
wird radikal zerstort, als sie diese zum ersten Mal trifft. Wahrend Watashi in
einem Restaurant sitzt und Gin Tonic trinkt, setzt sich eine ihr unbekannte Frau
zu ihr an den Tisch und erzahlt, sie sei Kares Verlobte und auf Watashis telefoni-
sche Einladung hin zu diesem Treffpunkt gekommen - ein Telefonat, an das Wa-
tashi sich zundchst gar nicht und spater nur vage erinnern kann. Das Anliegen
der Verlobten ist es, sich mit Watashi zusammenzuschliefen, damit sie gemein-
sam kontrollieren konnen, dass Kare mit keiner dritten Frau schlaft. Watashi ist
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von dem Gespréch vollig iiberfordert und lehnt das Angebot ab. Dabei irritiert es
sie besonders, dass die Verlobte anders aussieht, als sie sie sich vorstellte:

Aber ihre Haare waren dicker als in meiner Vorstellung, ihre Haare waren fiinf Zentimeter
kiirzer als in meiner Vorstellung, ihre Haut war brauner als in meiner Vorstellung, ihre Fin-
ger waren langer als in meiner Vorstellung, ihr Hals war dicker als in meiner Vorstellung
und sie roch ekelhafter als in meiner Vorstellung. Dass sie stank, lag bestimmt daran, dass
sie al. Wegen ihr und ihrem Geruch war ich verwirrt und warf beinahe mein Glas Gin
Tonic um. (Kanehara 2008, 131)*

Dass die Verlobte nicht Watashis Bild von ihr entspricht, empfindet sie beinahe
als personliche Beleidigung. Die Version der Verlobten, die Watashi im Taxi
spielte, bezeichnet sie als ,smarter und ,grofiartiger als die Frau, die ihr nun
gegeniibersitzt (Kanehara 2008, 140)>*. Obwohl Watashi und die Verlobte durch
die Situation, in der sie sich befinden, miteinander in Konkurrenz gesetzt
werden, mochte die Verlobte sich mit Watashi solidarisieren und gibt an, sie
store sich nicht an Kares und Watashis Beziehung, sondern wolle nur verhindern,
dass er mit noch weiteren Frauen fremdgeht. Watashi verweigert diese Solidari-
tdt jedoch. Vordergriindig rechtfertigt sie das damit, die Verlobte fiir eine
schlechte Person zu halten, da diese wahrend des Treffens etwas isst (Kanehara
wiederholt hier die gleichen Ekel hervorrufenden Beschreibungen, mit denen sie
schon zuvor essende Menschen beschrieb), aber unterbewusst kann sie sich nicht
aus der Konkurrenzsituation befreien und den Neid ablegen, den sie der Verlob-
ten gegeniiber verspiirt.

Das tberraschende Zusammentreffen mit der Verlobten, auf das sie sich
nicht vorbereiten konnte, da sie sich nicht an die Absprache erinnert, fithrt zu
einem Zusammenbruch der verschiedenen Anteile, die sie von sich abgespalten
hat. Zunéchst zweifelt sie an, dass das Treffen liberhaupt gerade stattfindet:

Vielleicht hatte ich mich nur wieder gespalten und saf$ nicht der Verlobten, sondern mir
selbst gegentiber, eine optische und akustische Tduschung. Obwohl ich mir vorgenommen
hatte, nicht mehr iiber die Spaltung nachzudenken, wurde meine Unsicherheit nicht weni-
ger, und ich zweifelte an mir selbst. Vielleicht sah ich ja nur einen Teil von mir selbst? Viel-
leicht war ein abgespaltener Teil von mir zu einem Geist geworden und vor meinen Augen
erschienen. Vielleicht war diese Frau ja ich. Vielleicht tat sie nur so, als wére sie seine Ver-
lobte, um mir vorzuwerfen, dass ich nicht nach meinem Willen handle. Wer zur Hoélle war
diese Frau? Ich hatte gerade entschieden, dass es seine Verlobte war. Aber wenn ich keinen

52 7277 MBIV L EZOORRS . MBIV LB FIEEENELS . B XY Bl
BT, BBEI0 bIPELS BRIV L ERKR BRI bHAZRRNA Lz, R,
LV DIFELDBERTVAYOTENTEA IR, L RROOFWTHEHIRALL T, FfoTWw
OV =y I DT T AEBLTLENE D o7,

53 A~v— k. HilK



5.2 AMEBIC =—— 223

Beweis hatte, konnte ich es nicht glauben. Vielleicht war die Erinnerung an das Telefonat
wirklich nur ein Traum. Thren Namen, ihre Arbeit und ihr Alter kenne ich ja schliefSlich.
(Kanehara 2008, 139-140)>*

Fur Watashi entsteht an dieser Stelle ein starkes Gefithl von Abjektion, da sie
nicht mehr zwischen ,Selbst‘ (Subjekt) und ,Anderem* (Objekt) unterscheiden
kann. In einem spateren Telefonat mit der Verlobten wiederholt Watashi nur pa-
pageienhaft deren Sdtze und gleitet in einen Verwirrungszustand, der das Ende
des Romans darstellt. Ob es sich bei der Person, mit der Watashi Kontakt hat, tat-
sachlich um die Verlobte oder nur um eine Halluzination Watashis handelt, bleibt
im Text offen. Fliir Watashi ist es letztlich nicht relevant, da sie die Verlobte auf
die eine oder andere Weise als einen Teil von sich selbst empfindet.

5.2.4 Masochismus: Die Leiche im Liiftungsschacht

Im Verlauf des Romans entwickelt Watashi noch eine weitere Personlichkeit: die
Leiche im Liftungsschacht. Aus dem Liiftungsschacht ihres Badezimmers dringen
merkwiirdige Gerdusche, und als Kare sie besucht, wird auch er darauf aufmerk-
sam. Im Scherz fragt er Watashi darauthin, ob dort eine Leiche lége, und auf ihre
Frage, wessen Leiche das ware, scherzt er weiter, dass es vielleicht Watashis ist,
dass er sie getotet hat und die Version, mit der er sich gerade unterhalt, moglicher-
weise nur eine Halluzination seines schlechten Gewissens ist. Fiir Kare ist es nur
ein beilaufiger Scherz, aber Watashis Selbstempfinden gerét darauthin stark aus
den Fugen, und fiir einen kurzen Moment verfillt sie in Verwirrung:

Wir tranken Gin Tonic, wahrend wir beide in die Luft starrten. Der Mann neben mir hat mich
getdtet. Wahrend ich das dachte, klopfte mein Herz. Ich wurde getdtet. Wahrend ich das dachte,
pochte mein Herz. Klopf klopf. Poch poch. Klopf klopf. Poch poch. Klopf klopf poch poch. Klopf
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klopf poch poch klopf klopf poch poch. Klopf klopf. Poch poch klopf klopf. Poch poch klopf
Klopf poch poch klopf Klopf poch poch. Poch poch poch poch poch. (Kanehara 2008, 82)*

Watashis Realitatssinn ist so diinn, dass sie sich nicht sicher ist, ob Kares Aussage
als Scherz oder Wahrheit zu betrachten ist. Die Aufregung, die sie dabei versptirt,
wird dadurch verdeutlicht, dass dies die erste und einzige Stelle ist, an der Kane-
hara tiber mehrere Zeilen hinweg ausschliefilich onomatopoetische Ausdriicke
aneinanderreiht. Infolgedessen beginnt Watashi, zwanghaft tiber die Leiche nach-
zudenken und sich mit ihr zu identifizieren:

Ich stellte mir vor, wie meine Leiche im Liiftungsschacht steckte. Drinnen ist es bestimmt
dunkel. Der Wind ist bestimmt kalt. Mein Kérper ist bestimmt steif. Das Ich in meinem Kopf
hatte weit aufgerissene Augen. (Kanehara 2008, 80)*°

Die zwanghaften Gedanken, die sie iiber die imagindre Leiche entwickelt, sind
fiir sie eine Auseinandersetzung mit dem (eigenen) Tod. Auch wenn sie sich beim
Blick in den Spiegel dariiber bewusst ist, dass sie so dunn ist, dass sie letztlich an
den Folgen ihres Untergewichts sterben kénnte, fithlt sich das fiir sie nicht real
an; sie beschlief3t daher nicht, wieder mit dem Essen anzufangen (Kanehara 2008,
113). Die Assoziation mit ihrem méglichen Tod stellt sie lediglich beim Blick in
den Spiegel her, aber nicht dann, wenn sie spiirt, wie ihr Kérper schwécher wird.
Auch hier deutet sich eine weitere Spaltung an, da Sehen und Fithlen bei Watashi
nicht iibereinstimmen. Dass es ihrem Korper immer schlechter geht und sie kon-
tinuierlich schwécher wird, ist fiir sie kein Warnzeichen. Dies wiirde auch ihrem
Glauben zuwiderlaufen, dass Erndhrung unnattrlich ist und ihre Essensverweige-
rung der ,richtige‘ Weg ist und somit ihr Selbstverstdndnis erschiittern.

Dadurch ergibt sich ein Widerspruch: Durch die Anspriiche, die an Watashi
als Frau gestellt werden, spaltet sie die kérperlichen Bedirfnisse von sich ab,
aber durch diese Abspaltung lehnt sie gleichzeitig ihre eigene Weiblichkeit ab. Sie
spricht zwar davon, dass sie sich eine Ehe mit Kare wiinscht, aber da die Bezie-
hung der beiden sehr emotionslos ist und Watashi ihm keine grofie Leidenschaft
entgegenbringt, liest sich der Wunsch nach Ehe eher nach der Ubernahme gesell-
schaftlicher Standards (und einem misogynen Wettstreit mit der Verlobten) als
nach einem emotionalen Bediirfnis. Was sie allerdings nicht thematisiert, ist, ob
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sie einen Kinderwunsch hat, und die einzige Ausscheidungsfunktion, die auffallig
abwesend im Text ist, ist die Menstruation®’. So entsteht ein neuer Genderraum,
in dem sie sich zwar abseits der Mutterrolle bewegen kann, der aber dennoch
von patriarchalen Anforderungen durchzogen ist. Dieser Raum ist zudem nicht
nachhaltig nutzbar, da Watashi nicht nur psychisch und kérperlich leidet, son-
dern, wenn sie ihre Art der Erndhrung aufrechterhdlt, nicht lange leben wird.
Diese Beschaftigung mit dem Tod manifestiert sich fiir sie in Form der Leiche im
Liftungsschacht. In Momenten der Angst und Verwirrung kehren ihre Gedanken
zwanghaft zur Leiche zuriick.

Zum Ende des Romans vermischen sich alle Personlichkeiten Watashis mitei-
nander: Sie trifft sich (in gesundem Zustand) mit Kare in ihrer Wohnung, und als
er schon schléft, erhilt sie einen Anruf von seiner Verlobten, ist sich jedoch nicht
sicher, ob es wirklich die Verlobte oder nur eine Halluzination ist. Dieses Ge-
sprach stirzt sie in starke Verwirrung, und sie begibt sich ins Badezimmer, um
dort — zum ersten Mal — den Liiftungsschacht zu 6ffnen und zu tberpriifen, was
die Gerdusche verursacht. Die Intensitét ihrer Verwirrung verdeutlicht Kanehara
auch hier wieder sprachlich, da Watashi kaum in der Lage ist, mehr als ein oder
zwei Worter am Stiick zu produzieren:

Ich stehe vom Stuhl auf und laufe langsam. Der rote Fleck auf dem Boden. Das Licht in der
Ktche. Die Kiichentheke, die von der Lampe beleuchtet wird. Das Waschbecken. Rote Sprit-
zer. Den Hocker habe ich gekauft, als ich hierhergezogen bin. Cassina. Neben der Wohnzim-
mertiir. Der Ganzkorperspiegel, den ich dahingestellt habe, um den roten Fleck auf dem
Kreuz zu verdecken. Keine Cassina. Grof8. Ich sehe mich. Diinn. Beine wie eine Antilope.
Taille. Korsett. Ich. Gesicht. Winzig. Tiirknauf. Messing. Beriihren. Kalt. Drehen. Offnen.
Flur. Meine Fiifle sind kalt. Schnell. Flur. Dann Toilette. Toilette. Tir. Wieder ein Messing-
knauf. Offnen. Licht. Kloschiissel. Deckel. FuR. Draufstellen. Draufsteigen. Liiftungsschacht.
Huu, der Wind. Huu. Liiftungsschacht. Abdeckung. Siegel. Einmal im Monat den Filter sau-
ber machen. Nie. Gemacht. Entfernen. Dunkel. Dunkelheit. Huu. Staub. Huu. Kopf. Schlagen.
Sehen. Auge. Pupille. Spiegeln. Wo. ? Reflektieren. ?
(Kanehara 2008, 171-172)

57 Biologisch kann man zwar davon ausgehen, dass sie durch ihr Untergewicht nicht menstru-
iert und nicht schwanger werden kann, aber im Text wird es nicht thematisiert.
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Sowohl der inhaltliche Aspekt dieser Szene, in der Watashi tiberpriift, ob sich
eine Leiche im Liftungsschacht befindet, als auch die sprachliche Ausgestaltung
verdeutlichen das Zusammenfliefien der verschiedenen Anteile von Watashi und
ihre Unfahigkeit, die Spaltung aufrechtzuerhalten. Kanehara zieht in Bezug auf
den Inhalt und die Sprache eine Parallele, die sich tiber den ganzen Roman er-
streckt und in dieser Szene ihren Hohepunkt erreicht: Inhaltlich wird dies da-
durch deutlich, dass Watashi viel iiber die Korperflissigkeiten spricht, die ihren
Korper verlassen und somit seine Grenze iiberschreiten. Auf sprachlicher Ebene
tritt das verwirrte Ich zunédchst nur in klar durch Leerzeilen abgetrennten saku-
bun auf, iberschreitet jedoch spéter diese Grenze und tibernimmt zum Ende des
Romans den Haupttext. Auf zwei Ebenen kehrt sich Watashis Innerstes nach
auflen: physisch, indem sie Korperfliissigkeiten aus sich entfernt, und psychisch,
indem das verwirrte Ich die Grenzen der sakubun iiberwindet.

Holloway spricht im Zusammenhang mit Kaneharas Werken von einer Litera-
tur der Enttduschung. Er argumentiert, dass japanische Frauen heutzutage in einer
verwirrenden historischen Phase leben, in denen die Medien ihnen neue Freiheiten
versprechen, aber gleichzeitig noch alte Rollenbilder und -erwartungen vorherr-
schen. In Kaneharas Werken seien die Charaktere zwar oberflachlich desinteres-
siert an den Regeln der Gesellschaft, reproduzierten innerhalb ihrer Randexisten-
zen aber dennoch traditionelle Geschlechterrollen (dies bezieht er vor allem auf
Hebi ni piasu). Dass die oberflachliche Rebellion letztlich zu nichts fiihre, sieht er
als Enttduschung (vgl. Holloway 2016). Meiner Meinung nach liegt genau hier das
subversive Potenzial Kaneharas. Watashi nimmt den Tod in Kauf, um gesellschaftli-
chen Anspriichen zu geniigen. Diese uiberzeichnete Darstellung der Internalisie-
rung des male gaze fihrt zu dem Masochismus, der Watashi dazu bringt, ihren Kor-
per durch Essensentzug und Alkoholmissbrauch zu quélen und immer schwécher
werden zu lassen. Hier lasst sich somit eine deutliche Kritik am hegemonialen Ge-
schlechterverhéltnis erkennen.

5.2.5 Autonomie und Enttauschung: Zusammenbruch der Spaltung

AMEBIC ist eine Geschichte der Spaltung. Watashi hat verschiedene Aspekte ihrer
Personlichkeit abgespalten und in ihr verwirrtes Ich, ihre Persona als Verlobte
und die Leiche im Liiftungsschacht ausgelagert, wodurch ein Mangel in ihrem
Leben entsteht. Obwohl sie, wie auch Otomo feststellt, in einer Grofistadt lebt,
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uber finanzielle Mittel verfiigt und daher viele Moglichkeiten hat, fehlt ihr den-
noch etwas (Otomo 2010, 133). Watashi selbst spricht haufig iiber ihre Spaltung:

Ich habe mich vergessen. Die abgespaltenen Teile. Die abgeschnittenen Teile. Die entfernten
Teile. Sie existieren alle vermischt in mir, aber einige habe ich voéllig vergessen. Was war
es? Was, was habe ich nur verloren? Was hat mich verlassen? Nein, habe ich es selbst ent-
fernt? Oder wurde es von jemand anderem genommen? Ist es der Geist dieser verlorenen
Teile, der die sakubun schrieb? Eine Gestalt, die mich an vergessene Dinge erinnern soll?
Appelliert es an mich, mich an die verlorenen Teile zu erinnern und sie zuriickzugewinnen?
(Kanehara 2008, 161-162)>

Sie ist sich die ganze Zeit der Spaltung bewusst, aber erst an dieser Stelle gegen
Ende des Romans bringt sie die sakubun explizit damit in Verbindung. Die abge-
spaltenen Teile, von Watashi als ,verwirrtes Ich“ bezeichnet, sind ihre (grofiten-
teils korperlichen) Bediirfnisse und die damit verbundenen Koérperfunktionen,
die ihr jetzt fehlen. Damit einhergehend empfindet Watashi auch die Grenzen
ihres Korpers als fliefiend; auch ihm kénnen beliebig Dinge hinzugefiigt oder ent-
fernt werden. Watashis Realitdtsgefiihl wird dadurch sehr instabil; sie weifd nicht
mehr, wo sie beginnt und wo sie endet.

Die Amoben, die im sakubun ,Amebic“ auftauchen und sowohl diesem ,Text
im Text‘ als auch dem gesamten Roman den Namen verleihen, stehen dabei meta-
phorisch fiir die vielen verschiedenen Aspekte, die Watashi von sich abgetrennt
hat, da sie sich beliebig héufig spalten und so vermehren konnen; so hat auch
Watashi nicht das Gefiihl, aus einem vereinten Selbst, sondern vielen einzelnen
Selbsts zu bestehen. Sie greift dafiir auch die Metapher einer Zitrone auf, von der
man immer weitere Scheiben abschneiden und diese auch zerteilen kann, bis die
urspriingliche Form der Zitrone verloren geht (Kanehara 2008, 161).

Interessant ist dabei die doppelte Dynamik von Kontrolle, die in AMEBIC
deutlich wird: Einerseits steht Watashi unter der Kontrolle des male gaze und an-
dererseits sucht sie nach einem Weg, sich selbst vollstdndig kontrollieren zu kon-
nen. Das kann als Wunsch gelesen werden, nicht erwachsen, d. h. keine Frau zu
werden, sondern moglichst im kérperlosen Zustand der shojo zu verweilen. Lust
darf sie nur in einem Zustand der Verwirrung empfinden, wobei diese Lust nicht
durch Manner veranlasst wird, sondern aus ihr selbst entstammt. Kare dient
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dabei als Projektionsflache fiir ihre Selbstkontrolle: Sie empfindet nichts fiir ihn
und er ruft keine Lust hervor; ihre Sexualitit bleibt somit ausschliefilich in ihrer
eigenen Hand. Kanehara zeigt hier dementsprechend eine pervertierte Form
eines autonomen weiblichen Selbsts.

Watashis Zustand verbessert sich bis zum Ende des Romans nicht; stattdessen
scheint es ihr stetig schlechter zu gehen. Ihr Hauptanliegen — die Botschaften zu
verstehen, die ihr Unterbewusstsein ihr durch die sakubun sendet — scheitert.
Otomo betont daher, dass es sich bei AMEBIC nicht um einen Bildungsroman han-
delt, da Watashi ihre Situation nicht iberwinden kann. Die Geschichte erinnere
eher an Und tdglich griifst das Murmeltier (US-amerikanischer Film, 1993, Origi-
naltitel: Groundhog Day), da Watashis Alltag sich immer wieder wiederholt
(Otomo 2010, 137-138). Dies sieht sie auch darin begriindet, dass sich die Protago-
nistin sozial isoliert und daher kein Feedback von anderen erhélt (Otomo 2006,
Internet).

Ahnlich wie Yojigari vereint auch AMEBIC sowohl die von Holloway beschrie-
bene ,Enttduschung“ als auch subversive Elemente und erlaubt dadurch unter-
schiedliche, teils widerspriichliche Lesarten. Einerseits lasst sich argumentieren,
dass Watashi — gerade in ihrem verwirrten Zustand — sie selbst sein kann: Nur
dort kann sie ihre Bedtirfnisse ausleben, ihre eigene Stimme finden und sich vom
Zwang zur Kontrolle befreien. Diese Ausdrucksform manifestiert sich in einer se-
miotischen ,Korpersprache®, wie sie Kristeva beschreibt: Das Semiotische ist bei
ihr ein vormoralischer, kdrpernaher Bereich der Sprache, der mit dem Rhythmus,
der Stimme sowie Affekten verbunden ist und in dem sich das Subjekt jenseits
fester symbolischer Ordnungen artikulieren kann. Auch Cixous’ Konzept der écri-
ture féminine beruht auf dieser Idee eines weiblichen Schreibens, das sich
vom mannlich dominierten Symbolischen absetzt (vgl. Kapitel 2.4.1). Andererseits
zeigt der Text auch, wie stark diese Ausdrucksform vom Patriarchat bedroht ist:
Um in der Gesellschaft zu funktionieren, muss Watashi diese verwirrten, semioti-
schen Anteile abspalten. Thr gesundes Ich betrachtet das verwirrte Ich zuneh-
mend als Stérung und mochte es letztlich ganz ausloschen. Genau daraus ergibt
sich die ambivalente Lesart von AMEBIC: Ein autonomes Selbst scheint in Wata-
shi durchaus vorhanden zu sein — pervertiert und fragmentiert, aber real. Doch
es wird permanent vom gesellschaftlichen Zwang zur Anpassung unterdriickt.
Dass gegen Ende des Textes das verwirrte Ich beginnt, den Haupttext zu iiberneh-
men, kann zweifach gelesen werden: Einerseits als Zeichen ihres zunehmenden
Kontrollverlusts — andererseits aber auch als Moment der Rettung, in dem gerade
das bisher unterdriickte Ich die Méglichkeit erhélt, zu iiberleben und eine eigene,
von dufieren Zuschreibungen unabhangige Autonomie zu entwickeln.
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5.3 Hydra

Hydra wurde 2007 im Shinchosha-Verlag verdffentlicht. Eine Ubersetzung in an-
dere Sprachen liegt bisher nicht vor. Der Roman umfasst 149 Seiten, die in keine
Kapitel unterteilt sind. Die Ich-Erzdhlung handelt von der 24-jahrigen Saki, die als
Model arbeitet und sich in einer Beziehung mit dem Fotografen Niizaki befindet.
Ihre eigenen Wiinsche und Bediirfnisse ordnet sie in der Beziehung unter und
folgt in ihrer Lebensweise Niizakis Vorstellungen und Anordnungen. Sie ist ano-
rektisch und leidet zudem an einer selteneren Form der Essstorung, chew and
spit. Dies bedeutet, dass sie grofie Mengen an Essen kauft, dieses dann allerdings
nur kaut und wieder ausspuckt, ohne es herunterzuschlucken. Durch die dys-
funktionale Beziehung zu Niizaki und die daraus entstandene Essstorung befindet
Saki sich in einer Abwaértsspirale, die, wie ihr bewusst ist, in ihrem Tod enden
konnte. Als sie dem Sdnger Matsuki begegnet und eine kurze Beziehung mit ihm
eingeht, stellt sie fest, dass er das Gegenteil von Niizaki darstellt und méchte, dass
sie glticklich ist. Die Trennung von Niizaki féllt ihr jedoch schwer. Der Roman be-
schéftigt sich mit der Dreiecksbeziehung Sakis und endet mit ihrer Entscheidung,
zu Niizaki zurtickzukehren.

Im Verlauf der Analyse soll herausgearbeitet werden, auf welche Art und
Weise Saki sich von mannlicher Anerkennung abhangig macht, wiahrend sie dies
als agency prasentiert. Die Internalisierung des male gaze manifestiert sich auch
hier in korperlichen Selbstdisziplinierungen, die sich in Form einer Essstérung
duflern. In den folgenden Unterkapiteln werden die Dynamiken von Sakis Identi-
tatshildung geschildert, indem die Figuren Niizaki und Matsuki sowie ihre jewei-
lige Beziehung zu Saki gegeneinander kontrastiert werden.

5.3.1 ,Ein mimetisches Insekt“: Die Beziehung zu Niizaki

Normalerweise warte ich wirklich darauf, seinem Willen zu folgen. Wenn er mir sagt, ich
soll aufhéren, hore ich mit allem auf. Wenn er mir sagt, dass ich etwas machen soll, mache
ich alles. Ich werde genau zu dem, was er sich wiinscht. Einmal hat mir einer meiner Ex-
Freunde etwas gesagt. Wenn ich ihm alle Wiinsche erfiille, hat er Angst, dass ich meine fri-
here Form verliere. Ich erinnere mich, wie er dann ,Ein mimetisches Insekt“ fliisterte, als
wire ihm etwas eingefallen. (Kanehara 2007, 33)%°
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Wie dieses Zitat zeigt, charakterisiert Saki sich als einen Menschen, der die eige-
nen Bediirfnisse denen ihres jeweiligen Partners anpasst. In der Biologie be-
schreibt der Begriff Mimikry die Fahigkeit einer Tier- oder Pflanzenart, ein ande-
res Lebewesen nachzuahmen, was entweder zum Zweck des Schutzes oder des
Anlockens geschieht. Fiir Saki stellt die Mimikry einen Uberlebensmechanismus
dar, wie ich im Verlauf der Analyse herausarbeiten werde. Sakis Handlungen lie-
gen die heterosexuelle Matrix und patriarchale Narrative zugrunde, die besagen,
dass eine heterosexuelle Beziehung das wichtigste erreichbare Ziel fiir Frauen
darstellt. Um nicht verlassen zu werden, lehnt Saki keinen Wunsch ihres jeweili-
gen Partners ab und erfiillt alle seine Bedtrfnisse. Dies hat sie so stark internali-
siert, dass sie nicht weif$, wer sie ohne den Einfluss ihres jeweiligen Partners ist.

Zum Einsetzen der Handlung ist Saki 24 Jahre alt und befindet sich seit drei
Jahren in einer Beziehung mit dem Fotografen Niizaki, dessen Alter nicht genannt
wird. Sie arbeitet als Model, weshalb sie mit 24 bereits als alt gilt und Schwierig-
keiten hat, an Auftrage zu gelangen. Seit ihrem 20. Geburtstag erhielt sie kaum
noch Anfragen von Zeitschriften und ging schliefilich auf das Angebot des ihr da-
mals unbekannten Niizaki ein, fiir einen Fotoband von ihm zu modeln. Auf die
Frage, weshalb er genau sie dafiir aussuchte, gab er an, dass sie noch kein ge-
formtes Image habe (Kanehara 2007, 8-9). Die beiden gingen daraufthin eine Be-
ziehung ein und seitdem arbeitet sie exklusiv fiir ihn. Dieses Arrangement ist
nicht gegenseitig, da er weiterhin andere Models fotografiert. Dadurch, dass es
sich bei Sakis Partner um einen Fotografen handelt, tritt die Funktion des male
gaze hier ganz explizit auf der inhaltlichen Ebene des Textes in den Vordergrund.
Niizaki beobachtet Saki durch seine Kamera hindurch und formt sie nach seinem
Blick.

Die Beziehung der beiden ist sehr distanziert, was sich unter anderem daran
zeigt, dass Saki ihn auch nach drei Jahren Beziehung noch mit Niizaki-san an-
spricht — bei ,Niizaki“ handelt es sich um seinen Nachnamen und das Suffix
»san® impliziert eine hofliche Distanz. Niizaki wirkt Saki gegentiber emotional re-
serviert. Es ist nicht bekannt, wie er sie nennt, aber die wenigen Zeilen direkter
Rede, die er im Roman erhélt, stellen meist Anweisungen an Saki dar, die er ent-
weder direkt dufSert oder die Saki aufgrund ihrer Konditionierung durch ihn in
ihrem Kopf hoért. Fur diese Anweisungen nutzt er den grammatikalischen Impera-
tiv, der im Japanischen meist zugunsten hoflicherer Alternativen vermieden
wird, da er als sehr harsch und direkt empfunden wird. Das veranschaulicht die
Hierarchie in der Beziehung: Niizaki sieht Saki als unter sich stehend. Verdeut-
licht wird das zudem auch rdumlich, da die beiden gemeinsam eine Maisonette-
Wohnung bewohnen, in der Niizakis Zimmer sich im oberen Stockwerk befindet
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und Sakis im unteren, sodass sie ,das Gefiihl hat, er schaue immer auf sie
herab“5! (Kanehara 2007, 22-23).

Die beiden haben getrennte Sozialleben, sodass sie aufSerhalb der Wohnung
kaum Zeit miteinander verbringen, obwohl Saki sich das wiinscht. Sie befindet
sich im Zwiespalt zwischen ihren eigenen Bediirfnissen und dem Impuls, Niizakis
Wiinschen zu entsprechen:

Das Pérchen, das dort saf3, hatte sich nebeneinandergesetzt. Man konnte es zwar nicht
sehen, aber bestimmt hielten sie unter dem Tisch Handchen. In den drei Jahren, die ich mit
Niizaki-san zusammen war, kam es nicht einmal vor, dass wir im Restaurant direkt neben-
einandersafien. Ich war eifersiichtig und fand es unansténdig. Beide Gefiihle kochten in mir
hoch. Ich kam zu dem Entschluss, dass Niizaki-san es nicht tat, weil er es unanstdndig fand,
und ich deshalb auch so denken muss. (Kanehara 2007, 34)%*

Saki hat demnach durchaus noch eigene Bediirfnisse, ist aber sehr bemiiht, diese
zu unterdriicken und Niizakis Sichtweise anzunehmen. Ein schmerzhafter Punkt
ist fiir sie dabei die Frage der Ehe, da sie Niizaki gerne heiraten wiirde, er dies
aber ablehnt. Aus Angst, von anderen bemitleidet zu werden, erzéhlt sie daher,
sie wiirden beide eine Ehe ablehnen, um das Bild aufrechtzuerhalten, sie habe
einen Freund, der alles fiir sie tun wiirde (Kanehara 2007, 35).

Eine &hnliche Diskrepanz existiert in der kdrperlichen Beziehung der beiden.
Saki beméngelt, dass Niizaki sie nicht berithrt, obwohl sie sich das wiinscht. Er
tut das nur, wenn er Sex mochte, und dieser ist kurz und lieblos:

Ich verstand, dass Niizaki-san hinter mir, die ich immer auf der Seite schlief, lag, und nun
Sex wollte. Wenn er keine Verwendung fiir mich hat, beriithrt er mich von sich aus nie. Ich
splirte die Geradlinigkeit bei Niizaki-san, der kaum Lust zu haben schien und Sex wie
etwas, das man nun mal tun musste, wie aufs Klo zu gehen, betrachtete. Ich war dann wohl
so etwas wie seine eigene Kloschiissel. [...] Mit einem Ruck zog er meinen Unterleib an sich,
und ich wusste, dass er ihn ohne Vorspiel reinstecken wiirde. [...] Niizaki-san griff von hin-
ten nach mir und massierte meine Brust. Dies machte er sehr hartnackig und nicht sehr
liebevoll, es war fiir ihn nur eine notwendige Handlung, die sexuelle Erregung zu befriedi-
gen, um die Ausscheidung namens Samenerguss loszuwerden. (Kanehara 2007, 90-91)%
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Niizaki wird hier als Mensch dargestellt, der weder romantische noch sexuelle
Leidenschaft besitzt und Sakis Korper zur Befriedigung seiner korperlichen Be-
diirfnisse nutzt®*. Das wird auch dadurch unterstrichen, dass er nicht mit ihr
spricht (obwohl sie schon schlief, als er zu ihr ins Bett kam) und hinter ihr liegend
in sie eindringt, sodass kein Augenkontakt stattfindet und der Sex sehr unperson-
lich wirkt. Er hat zudem kein Interesse an Sakis Leben, unterhéilt sich nicht mehr
mit ihr (Kanehara 2007, 20-21) und wenn sie das Gesprach mit ihm sucht, sagt er
ihr, dass sie nervt (Kanehara 2007, 19).

Saki lebt innerhalb der Beziehung mit starren Regeln, die Niizaki ihr aufer-
legt hat. Die wichtigste davon ist, dass sie die Beziehung der beiden geheim halten
muss, was Niizaki damit begriindet, dass viele Klientinnen nicht mehr mit ihm
arbeiten wiirden, wenn sie wiissten, dass er in einer festen Beziehung ist. Aus die-
sem Grund lehnt er auch (offiziell) eine Heirat mit Saki ab. Des Weiteren wird
auch Sakis Berufsleben fest von Niizaki kontrolliert. Alle an sie gerichteten Anfra-
gen laufen durch Niizakis Biro und werden von ihm abgelehnt. Einmal wider-
setzt Saki sich dieser Anweisung fast: Sie will eine Anfrage annehmen, aber als
Niizaki sie mit emotionaler Distanziertheit straft, nimmt sie davon Abstand. Seit-
dem lehnt sie externe Anfragen selbst ab, wenn sie sie vor Niizaki erhdlt (Kane-
hara 2007, 20). Fir die gemeinsamen Shootings zahlt er ihr ein kleines Honorar,
das aber nicht zum Uberleben reicht (Kanehara 2007, 7). Saki ist sich bewusst,
dass sie im Fall einer Trennung von Niizaki ihr komplettes Einkommen verlieren
wirde und er zudem in der Lage wére, dafiir zu sorgen, dass sie keine Arbeit
mehr findet (Kanehara 2007, 30, 111). Sie ist daher finanziell vollig abhéngig von
ihm - ein Faktor, der dazu beitragt, dass sie ihn nicht verlassen mdchte.

Neben ihrem Einkommen kontrolliert Niizaki auch Sakis Gefiihle und be-
fiehlt ihr, aufzuhéren, wenn sich eine Emotion in ihrer Mimik zeigt, sie also bei-
spielsweise die Stirn runzelt oder lacht. Diese Anweisungen hat Saki so sehr inter-
nalisiert, dass sie, auch wenn Niizaki abwesend ist, seine Befehle hort und sofort
mit dem Lachen aufhért. Niizakis Anweisungen haben sich demnach schon zu
Selbsttechnologien entwickelt.
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64 Diesen Gedanken formulierte die japanische Feministin Tanaka Mitsu (1943-2024) bereits
1970. Sie argumentiert, dass weibliche Sexualitdt aufgespalten ist und Frauen in zwei teilt: die
Mutter, die fiir Reproduktion steht, und die ,Kloake“ (Empféngerin des Ejakulats), die die Befrie-
digung des méannlichen Sexualtriebs repréasentiert (vgl. Tanaka 2023). Tanaka verwendet den Be-
griff benjo, wahrend Kanehara benki benutzt. Moglicherweise referenziert Kanehara hier Ta-
naka, aber das ist nicht bekannt.
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Kontrar dazu kiimmert Niizaki sich im Privatleben kaum um Saki, sodass sie
sich haufig mit ihren Freund*innen trifft, vor allem mit ihrer besten Freundin
Mitsuki. Saki betont, Niizaki wiirde Wert auf ihre Selbststandigkeit legen, doch in
Wabhrheit 1asst Niizaki ihr durch die Kontrolle ihrer emotionalen und korperli-
chen Bedirfnisse, ihres emotionalen Ausdrucks und nicht zuletzt ihrer Finanzen
und Berufschancen kaum agency. Stattdessen liest sich seine Aufforderung,
sie moge selbststandig sein, als Weigerung, sich mit Saki aufSerhalb ihrer Niitz-
lichkeit fiir ihn auseinanderzusetzen und ihre emotionalen Bediirfnisse anzuer-
kennen. Die Beziehung der beiden reproduziert daher traditionelle Geschlechter-
rollen und stellt diese sehr hyperbolisch dar. In dieser Uberzeichnung wird
deutlich, dass Saki auf keiner Ebene von der Beziehung profitiert — ihre emotio-
nalen und kérperlichen Bediirfnisse bleiben unbefriedigt; auch finanzielle Sicher-
heit sowie den Status einer Ehefrau erhdlt sie nicht. Zudem werden ihre Berufs-
chancen in ihrem Gewerbe schlechter, je alter sie wird.

Dennoch hat Saki die Wichtigkeit, die einer heterosexuellen Beziehung und
der Bindung an einen Mann gesellschaftlich zugesprochen wird, so sehr internali-
siert, dass dies zur hochsten Prioritit in ihrem Leben wird. Ahnlich wie in AME-
BIC bt sie die Selbsttechnologien, mit denen sie sich selbst kontrolliert, auch im
allerprivatesten Kontext aus.

5.3.2 Abjektion und Masochismus: Chew and spit

Ich hungerte nicht, um hithsch oder schén zu werden. Vor drei Jahren hatte Niizaki-san mir
die Zwangsvorstellung eingepflanzt, ich miisse abnehmen. [...] Er sagte, dass er nur Dinge
fotografierte, die keinen Ausdruck und keine Gefiihle hatten. Ich dachte, er wolle den Pro-
zess fotografieren, wenn ein Mensch alle menschlichen Faktoren verliert. [...] Dass ich hun-
gerte, war seine Schuld. So dachte ich immer, aber in Wahrheit war es anders. Dass ich hun-
gerte, war sein Verdienst. [...] Aber er hatte den Samen gesét, und ich war es, die ihn
grofizog. Er hatte mir immer das Recht gegeben, mich selbst zu entscheiden. Ich war es
auch, die mich entschieden hatte, seine Begierde zu sein. Er verlangt Selbststdndigkeit von
mir. (Kanehara 2007, 106-108)%°
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Saki leidet an Anorexie und wiegt nur 35 kg. Die Idee, dass sie abnehmen miisse,
stammt von Niizaki, der, wie das obige Zitat verdeutlicht, den Prozess von Sakis
Entmenschlichung fotografieren mochte. Daher soll sie nicht nur immer weiter
abnehmen, sondern darf auch keine Emotionen zeigen. Niizaki behandelt sie wie
ein Kunstobjekt, das er in sadistischer Weise so formt, dass es den Bediirfnissen
seines male gaze entspricht. Die Verantwortung tibertrdgt er dabei auf Saki,
indem er Selbststdndigkeit von ihr fordert und erzwingt, dass sie sich aus freien
Stiicken fiir diesen Weg entscheidet.

Flir Saki zeigt sich diese Dynamik als identitétsstiftend, da sie im Hungern
ihre starkste Waffe sieht. Diese Waffe bendtigt sie, um den fiir sie wichtigsten
Kampf zu gewinnen: Niizaki dauerhaft an sich zu binden, wobei sie mit seinen
anderen Kundinnen (Models und Schauspielerinnen) konkurriert. Dies verdeut-
licht das folgende Zitat:

So nahm ich ab, um mich meines Wertes zu versichern, den ich nicht sehen konnte. Je mehr
ich abnahm, desto gliicklicher war ich. Meine hervorstehenden Knochen zu sehen, glich
einer Ekstase. Auch mein schlechter Teint und mein ausdrucksloses Gesicht mit den leblo-
sen Augen machten mich gliicklich. [...] Wenn ich weiter abnahm, bis ich starb, wiirde Nii-
zaki-san das Interesse an mir verlieren. [...] Aber ich wollte seiner Begierde entsprechen,
und ich wusste auch, dass ich gegen die anderen schonen Motive, die er fotografierte, sonst
verlieren wirde. Die Fessel dieser Frauen, ein gesundes Aussehen zu behalten, um weiter
im Fernsehen und in Zeitschriften erscheinen zu kénnen, lag mir nicht an. Mein unmensch-
licher, ungesunder, missgebildeter Kérper. Das war seltsamerweise meine einzige Waffe.
Wenn ich diese Waffe nicht hétte, hatte ich Angst, nach draufien zu gehen und mit anderen
Menschen in Berithrung zu kommen. (Kanehara 2007, 106-107)%

Ihr Hungern, und somit ihr masochistisches Bediirfnis nach Selbstausloschung,
dient somit dem Zweck, den Konkurrenzkampf mit anderen Frauen um Niizaki
zu gewinnen. Diese Dynamik nimmt den hochsten Stellenwert in Sakis Leben ein;
ein Leben auferhalb dieses Beziehungsmusters scheint ihr kaum méglich zu sein.

Saki ist sich zwar bewusst, dass sie stirbt, wenn sie weiter abnimmt, aber das
hélt sie nicht davon ab. Das Streben nach ménnlicher Anerkennung, das Frauen
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von patriarchalen Geschlechtervorstellungen auferlegt wird, wird hier konse-
quent zu Ende gedacht — ein Leben abseits einer eigenen Identitdt und eigener
Bediirfnisse endet unweigerlich im Tod. Saki unterwirft sich diesem System, wo-
durch sie einen Masochismus entwickelt, der es ihr erméglicht, mit jouissance zu
ihrer eigenen Entmenschlichung beizutragen. Innerhalb von Sakis Weltbild ergibt
dies durchaus Sinn: Wenn Frauen mimetische Insekten sind, die sich an die Be-
durfnisse der Manner anpassen und daher keinen eigenen Charakter haben, sind
sie austauschbar. Durch ihre Bereitschaft, bis zum Tod zu gehen, um Niizakis
Wiinsche zu erfiillen, hebt sie sich daher von anderen Frauen ab. Die Todesbereit-
schaft wird somit zu ihrer Individualitét.

Saki isst grundsatzlich sehr wenig, aber in Momenten der starken emotiona-
len Aufregung kauft sie grofSe Mengen Essen, die sie zu Hause kaut und wieder
ausspuckt. Beim ersten Mal, dass dies im Roman geschildert wird, konsumiert sie
so Inari-Sushi, ein Gydza-Bentd, ein Hamburger-Bento, verschiedene Sandwiches,
Kartoffelchips, Schokolade, Kekse, Gummibéarchen, Kasekuchen, Gelee, Currybrot,
Melonenbrot, Plunderstiickchen und Croissants (Kanehara 2007, 35). Die korperli-
chen Folgen ihres Rituals sind schmerzhaft: Bissen fiir Bissen kaut sie das Essen
und spuckt es, wenn es ausreichend von Speichel zersetzt wurde, in eine leere
Plastiktiite. Davon wird ihr Mund trocken, der Kiefer schmerzt und ihr Hals
brennt. Mitunter schneidet sie sich an den Kartoffelchips den Gaumen oder die
Kehle auf, sodass sich auch Blut mit dem Gemisch in ihrem Mund vermengt, das
sie dann in die Tiite spuckt (Kanehara 2007, 36-37, 109). Dabei fragt sie sich zwar,
warum sie das wohl tut, aber sie verwirft den Gedanken wieder, bevor sie eine
Antwort auf die Frage gefunden hat (Kanehara 2007, 37). Saki beruhigt sich da-
durch, dass das gekaufte Essen nicht zu einem Teil von ihr wird (Kanehara und
Enomoto 2008, 247). Die Praxis des Kauens und Spuckens, die als chew and spit
bekannt ist, charakterisiert sich dadurch, dass sie sowohl unkontrollierte Ele-
mente des Uberessens (wie bei Bulimie oder Esssucht) als auch kontrollierte Ele-
mente der Essensverweigerung (wie bei Anorexie) beinhaltet. Dies verdeutlicht
die widerspriichlichen Bediirfnisse Sakis, die einerseits ,unkontrolliert‘ essen,
konsumieren und ihre Gefiihle zeigen mochte, aber andererseits durch die Uber-
nahme von Niizakis Wunsch, abzunehmen, die Kontrolle nicht aufgeben kann.
Das filihrt dazu, dass sie die unterschiedlichen Elemente ihrer Essstérung unter-
schiedlich bewertet: Wahrend sie auf ihren unterernahrten, knochigen Korper
stolz ist, fithlt sie sich durch das chew and spit wie ein Monster.

Es handelt sich demnach auch in Hydra um die tiberspitzte Darstellung patri-
archaler Anspriiche an Frauen. Laut Holloway kritisiert Kanehara hier vor allem
den Schlankheits- und Jugendwahn:
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In this novella, Kanehara draws attention to pathological thinness as a prerequisite for
beauty, [...]. But through Saki’s increasingly corpse-like and decrepit body, the author also
criticizes the degree to which youth prefigures subjectivity, and the lengths some women
will go to stay young. (Holloway 2014, 190)

Er argumentiert, dass Kanehara mit Hydra eine sowohl personliche als auch ge-
neralisierte Erzdhlung schuf — als Model sei Saki ein angemessenes Medium, um
den sozialen Imperativ des Diinnseins zu verdeutlichen, aber gleichzeitig suche
sie durch ihr zunehmendes Alter Moglichkeiten, ihrem Korper auch jenseits sei-
nes aufSeren Erscheinungshilds Wert abzugewinnen. Dabei romantisiere sie das
Diinnsein nicht, da es ihr gesundheitlich damit schlecht geht (Holloway 2014, 229).

Sakis Selbstwert ist vollstdndig an ihre Fahigkeit gekniipft, Gewicht zu verlie-
ren. Als sie nach einem normalen Abendessen (was sie vorher seit geraumer Zeit
nicht hatte) am néachsten Tag ein Kilo mehr wiegt, 10st dies eine chew and spit-
Episode bei ihr aus, in deren Nachgang sie so lange Magensaft erbricht, bis sie
wieder 35 kg wiegt:

Als die Waage 35,2 anzeigte, stief ich einen Seufzer der Erleichterung aus und war zufrie-
den. Es ist ok, es ist wieder ok. Ich konnte es wiedergutmachen. Ich war immer noch nicht
dick. Die Furcht riickte ein wenig weiter weg. Ich betrat das Bad und richtete den Duschkopf
auf meinen Mund. Das Wasser kiihlte das Innere meines Mundes. Wéahrend ich immer wie-
der Wasser und Speichel ausspuckte, iiberténte ich den Schmerz. (Kanehara 2007, 110)”

Die Mimikry ist bei Saki in vollem Gange: Niizakis Wunsch zu entsprechen, ist zum
héchsten Ziel in ihrem Leben geworden, fiir das sie ihren eigenen Korper zerstort.

Doch wahrend Saki intradiegetisch den male gaze ihres Partners befriedigt,
bricht Kanehara mit der zweiten Ebene des male gaze, da sie diesen der Leser-
schaft verweigert. Obwohl Saki als 24-jdhriges Model den Inbegriff der weiblichen
Attraktivitat darstellt, wird ihr Korper nicht als begehrenswert, sondern monstros
beschrieben. Bei der Darstellung korperlicher Prozesse fokussiert sich Kanehara
auf Sakis Essstorung und die Beschreibungen der chew and spit-Praxis sowie des
Erbrechens (inklusive der damit verbundenen Kérperflissigkeiten). Abgesehen
von einer Kklinischen, lieblosen Beschreibung des Geschlechtsverkehrs mit Niizaki
ist Sexualitat in der Erzdhlung hingegen abwesend. Dies stellt einen Kontrast zu
Werken wie Hebi ni piasu dar, die es der Leserschaft erlauben, die Protagonistin
Rui in den expliziten Sexszenen ebenfalls durch den male gaze zu betrachten und
zu objektifizieren.
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5.3.3 ,Ich mach’ dich zum Schwein“: Matsuki

Im Verlauf des Romans lernt Saki den Sdnger Matsuki kennen, der als mogliche
Alternative zu Niizaki prasentiert wird. Die Begegnung der beiden geschieht je-
doch nicht zuféllig: Mitsuki, die Saki dazu bringen moéchte, sich von Niizaki zu
losen, stellt diese dem jungen freeter Ritsu vor, mit dem sie sie verkuppeln
mochte. Ritsu hat jedoch kein Interesse an Saki (es stellt sich spater heraus, dass
er homosexuell ist) und ist zudem mit Matsuki befreundet, der Saki als Model
kennt und seit geraumer Zeit in sie verliebt ist. Er bittet Ritsu daher, Saki zu
einem Konzert seiner Band Sekusharuzu und einem anschliefSenden Barbesuch
einzuladen, bei dem er heftig mit ihr flirtet, was dazu fithrt, dass die beiden ihre
erste gemeinsame Nacht miteinander verbringen.

Zum ersten Mal sieht Saki Matsuki auf dem Konzert, das fiir sie eine intensive
korperliche Erfahrung darstellt. Sie beschreibt, wie sie von der Menge mitgeris-
sen wird und kaum atmen kann, was bei ihr zunachst Angst auslost. Als sie es
nicht schafft, sich aus der Menge zu befreien, beginnt sie jedoch, das Konzert zu
geniefien. Obwohl sie immer wieder mit den stark schwitzenden Menschen um
sie herum zusammenstdft und ihr Kopf schmerzt, berithren sowohl die Musik als
auch die korperliche Erfahrung des Konzerts sie so sehr, dass sie sich fragt, ob sie
danach wohl zu ihrem fritheren Leben und ihrem fritheren Selbst zuriickkehren
kann (Kanehara 2007, 45). Diese Erfahrung koppelt sie direkt an den Singer
Matsuki:

Im néchsten Moment setzte die Gitarre ein und kurze Zeit spéter auch Bass und Schlagzeug.
Wieder begannen die Leute, sich wie verriickt zu bewegen. Als die Melodie in den Refrain
iberging, streckten alle gemeinsam die Hénde in die Luft. Der Sénger, den ich durch die
vielen Arme sehen konnte, sah aus wie ein Gott. Es schien, als sei sein Herz durch einen
roten Faden mit den vielen Armen verbunden. Ich mdchte mit ihm verbunden sein. Von
ganzem Herzen hob auch ich die Hande. Wie ich mir dachte. Es gab keine Erlosung. Aber
dass ich mit ihm verbunden war, wurde durch das Lied vermittelt. (Kanehara 2007, 46)%8

Die erste Begegnung mit Matsuki ist somit verbunden mit einer emotionalen und
korperlichen Entfesselung, die Saki in ihrer Beziehung zu Niizaki nicht erleben
kann. Im weiteren Verlauf des Romans fungiert Matsuki daher als eine Gegenfolie
zu Niizaki und présentiert ein alternatives Beziehungsmodell fiir Saki.
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Matsuki ist bei ihrer ersten Begegnung bereits seit einiger Zeit in Saki ver-
liebt und umgarnt sie mit Leidenschaft. Anfangs erwehrt sie sich seiner Avan-
cen noch zogerlich, verbringt dann aber doch die Nacht mit ihm. Matsuki macht
direkt zu Beginn deutlich, dass er sich eine feste Beziehung zu Saki wiinscht
und sie leidenschaftlich begehrt. Das steht im Kontrast zu Niizakis Desinteresse,
der sich weder nach Sakis Alltag noch nach ihren Empfindungen erkundigt.
Eine Sexszene zwischen Saki und Matsuki gibt es im Roman zwar nicht, aber
romantische und/oder sexuelle Handlungen finden sich héufig (Kisse, Umar-
mungen, langsames Ndherkommen, Berithrung der Nasen etc.). Durch diese Ges-
ten wird die sexuelle Spannung zwischen den beiden dargestellt, und Matsuki
duflert sein Begehren unter anderem auch dadurch, dass er Saki um Fotos von
ihr bittet, da er onanieren méchte (Kanehara 2007, 89). Trotz Matsukis maskuli-
ner Sprechweise ist er zu einem gewissen Grad feminisiert: So mdchte er dafiir
verantwortlich sein, Saki zu fiittern, und an anderer Stelle spricht sie davon,
dass er sie ansah, wie man ein Baby ansieht (Kanehara 2007, 71). Sein Verhalten
ihr gegeniiber wird somit teilweise als miitterlich kodiert.

In mehreren Szenen stellt Kanehara direkte Vergleiche zwischen Niizaki und
Matsuki an. Matsuki mdchte direkt mit Saki zusammenziehen und wiinscht sich
eine Maisonette-Wohnung (unwissend, dass Saki momentan in einer lebt). Auf
Sakis Frage, wo sein Zimmer wére, antwortet er, dass er kein eigenes Zimmer
hatte, sondern immer bei ihr ware (Kanehara 2007, 113). Mehrfach dufSert er, dass
es ihm wichtig ist, Saki gliicklich zu machen, und wahrend Niizaki Saki das La-
chen verbietet, fordert Matsuki sie dazu auf.

Matsuki mochte, dass Saki sich von ihrem Freund trennt, doch diese ist un-
entschlossen und verldsst nach der ersten gemeinsamen Nacht Matsukis Woh-
nung, um vorldufig nach Hause zuriickzukehren. Dort erfahrt sie durch den
Anruf einer Model-Kollegin, dass Niizaki sich einige Tage zuvor mit der Séngerin
Kojima Ran zum Essen traf, die Saki nicht mag, weshalb sie Niizaki den Umgang
mit ihr verboten hatte — die einzige Regel innerhalb der Beziehung, die von Saki
aufgestellt wurde. Verletzt durch diesen Verrat fltichtet sie wieder zu Matsuki.

Allerdings ist auch Matsuki kein unproblematischer Partner fiir Saki, da er
ihr kaum mehr agency lasst als Niizaki. Er veranlasst, Saki durch seinen Freund
Ritsu bewusst zu seinem Konzert locken, um sich dort an sie heranmachen zu
koénnen, und akzeptiert ihr anfiangliches Nein nicht. Sein Begehren wird dabei
animalisch dargestellt:
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Aus dem Augenwinkel beobachtete ich Matsuki-san, der mich mit trdgen und doch wilden
Augen ansah, wie ein Hund, der ein Leckerli gefressen hatte, oder eher noch wie ein Biest,
das auf seine Beute lauert. (Kanehara 2007, 69)%°

Auch wenn es (angeblich) sein Hauptanliegen ist, Saki gliicklich zu machen, ist
seine Definition davon stark an seinen eigenen Bediirfnissen ausgerichtet, was
sich auch daran zeigt, dass er Saki nach einigen Tagen mitteilt, dass er auf eine
lange, japanweite Tour gehen wird und sie bittet, mitzukommen. Ihre Absage
kommentiert er damit, dass er sie vermissen wird. Er stellt seine Karriere somit
uber Sakis Wiinsche und zieht eine mogliche Inkompatibilitat der beiden nicht in
Betracht.

Auch wenn er im direkten Vergleich zunéchst ein besserer Partner scheint
als Niizaki, lasst auch er Saki keine Mdglichkeit, sich selbst frei zu entfalten; tiber
Autonomie verfiigt sie auch in dieser Beziehung nicht. Der springende Punkt ist
nun, dass das zentrale Thema des Romans Sakis Entscheidung zwischen diesen
beiden Méannern ist, wihrend ein Leben aufierhalb einer heterosexuellen Part-
nerschaft nicht in Erwdgung gezogen wird. Das begriindet sich darin, dass Saki es
so stark internalisiert hat, sich selbst und ihre gesamte Lebensweise an den Be-
durfnissen ihres jeweiligen Partners auszurichten, dass sie aufierhalb einer Part-
nerschaft keine Identitdt besitzt und nicht als Individuum existieren kann. Thre
Verwandlung in ein mimetisches Insekt ist bereits abgeschlossen und sie ist nicht
in der Lage, dies wieder riickgangig zu machen.

Saki verliebt sich zwar in Matsuki und genief3t die Aufmerksamkeit, die er
ihr zukommen lésst, stellt jedoch auch fest, dass zwischen den beiden eine grofie
Kluft herrscht, die sie hauptsdchlich an Matsukis authentischem Charakter fest-
macht:

Sicher gibt es in ihm [Matsuki] keinen einzigen Widerspruch. Gegeniiber Mitsuki, gegentiber
Niizaki-san, gegentiber Matsuki-san und gegentiber den Menschen, die ich bei der Arbeit
treffe, habe ich jeweils eine andere Personlichkeit. Aber wenn er jemanden trifft — egal ob
iber oder unter ihm stehend, Mann oder Frau, gleichgestellte oder hierarchische Bezie-
hung - er wiirde keinen Unterschied machen und immer er selbst sein. Leute ohne Wider-
spriiche haben sicherlich keinen Ort, an den sie sich fliichten kénnen. (Kanehara 2007,
85-86)"°
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Matsukis authentischen Charakter stellt Saki dabei iiber ihren eigenen mimeti-
schen Charakter, der sich situationsbedingt anpasst. Auch Niizaki empfindet sie
als einen Menschen mit Widerspruchen; sie spricht daher Matsuki mehr Wert zu
als sich selbst und Niizaki, was wiederum dazu fiithrt, dass sie sich in Matsukis
Gegenwart stark selbst abwertet.

Ein weiterer wichtiger Faktor, der zu der Inkompatibilitit zwischen Saki und
Matsuki beitragt, ist Sakis Essstorung, die sie vor ihm so gut es geht geheim hlt.
Das Hungern ist ihr so sehr in Fleisch und Blut tibergegangen, dass sie davon
nicht ablassen kann. Matsuki deutet ihren diinnen Korper zwar zurecht als Zei-
chen ihrer psychischen Schmerzen, scheitert jedoch dabei an der Herangehens-
weise, sie zum Zunehmen zu bewegen, weil er die Mechanismen von Sakis Esssto-
rung nicht versteht:

Mit meinem speziellen gebratenen Reis mach ich dich zum Schwein. Ich dachte an die
Worte, die Matsuki-san gestern gesagt hat, als er sein Gesicht an meine Brust gelegt hatte.
Wenn er das irgendwann fiir mich zubereitet, kann ich es dann wohl auch richtig kauen
und schlucken? Ich schauderte bei der Vorstellung, den gekauten gekochten Reis vor Matsu-
ki-san wieder auszuspucken. (Kanehara 2007, 86)"*

Durch die Essstorung empfindet Saki sich als Monster. Matsuki in diese Seite ihrer
Personlichkeit einzuweihen, scheint ihr aufgrund der Aufrichtigkeit seines Charak-
ters unmoglich. Obwohl sein Essen ihr gut schmeckt, kann sie es kaum ertragen, da
sie es weder erbrechen noch kauen und ausspucken mochte, aber gleichzeitig kann
sie es auch nicht in sich behalten. Dass Matsuki Saki masten mochte, liest sich ei-
nerseits als Symbol seiner Fiirsorge und feminisiert seinen Charakter, verdeutlicht
andererseits aber auch, dass er Sakis Probleme aus seiner eigenen Perspektive be-
trachtet, ohne ihren Standpunkt zu beriicksichtigen. Somit gesteht auch er Saki
keine eigene Subjektivitat zu, sondern mochte sie ebenfalls nach seinen Wiinschen
formen. Matsuki zeigt sich demnach nur eingeschrankt als bessere Option, denn
bei naherer Betrachtung wird deutlich, dass sich auch in der Beziehung zu ihm die
patriarchalen Anforderungen nicht auflosen und traditionelle Geschlechterrollen
reproduziert werden.
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5.3.4 Identitat und Konkurrenz: Die ,andere Frau¢

Der Kontrast zwischen Niizaki und Matsuki fungiert als zentrale Achse der Identi-
tatsbhildung fiir Saki: Als mimetisches Insekt ohne eigenen Charakter muss sie
sich den Méannern in ihrem Leben anpassen. Niizaki schickte Saki auf den Weg
der emotionalen und korperlichen Askese, der in ihrem Tod enden wiirde. Eine
Anpassung an Matsuki wiirde von Saki wiederum verlangen, ihre Essstorung auf-
zugeben. Zudem muisste sie sich dem Zeitplan von Matsuki anpassen, der als Mit-
glied einer Band héufig auf Tour und tiber Monate hinweg nicht in Tokyo ist,
wahrend Saki in ihrem Alltag Stabilitat sucht. Sie benétigt diese Sicherheit, da sie
sich im Beisein fremder Menschen sehr unwohl fiihlt und ihre eigenen Gefiihle
als ,Sorgen, Unsicherheit, Angst und Selbsthass“’? beschreibt (Kanehara 2007, 57).
Uber sich selbst sagt sie: ,Da ich immer so [passiv] gewesen war, hatte ich das Ge-
fiihl, gar keinen Kern zu haben.“”® (Kanehara 2007, 122).

Dass patriarchale Strukturen einen grofien Einfluss auf Sakis Identitatshil-
dung haben, zeigt sich auch an ihrem Umgang mit den Nebenfiguren des Romans.
Saki umgibt sich meist mit sehr willensstarken Menschen, weshalb es sie irritiert,
als sie zum ersten Mal auf Ritsu trifft, der ebenso wenig Selbstbewusstsein hat
wie sie:

Wir zwei, die wir kein Selbstbewusstsein hatten, lachten schwach. Da ich so ein Zusammen-
gehorigkeitsgefiihl eigentlich nicht verspiiren will, habe ich mich bisher Leuten, die kaum
Selbstbewusstsein zu haben scheinen, kaum genéhert. Auch unter meinen Freunden gibt es
viele willensstarke Frauen wie Mitsuki. Vielleicht sieht man das selbst daran, dass ich mich
in Niizaki-san verliebt habe, der die Selbstliebe und den Narzissmus hat, welche mir fehlen.
(Kanehara 2007, 53)"*

Ritsu verwirrt Saki, da er keine starke Personlichkeit hat, an der sie sich orientie-
ren kann. Normalerweise vermeidet sie diese Art von Freundschaften, da sie kein
Zusammengehorigkeitsgefiihl entwickeln mdchte, was wiederum auf ihre Passivi-
tdt und ihren daraus resultierenden Unwillen, Verantwortung fiir die Emotionen
anderer Menschen zu tibernehmen, zuriickzufiihren ist. Nach einer anfanglichen
Phase der Solidaritat, die Saki Ritsu gegeniiber empfindet, &ndert sich ihr Bild
von ihm, als er sie zum Konzert von Matsuki lockt, und sie ist wiitend auf ihn.
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Erst nachdem sie erfahrt, dass er homosexuell ist, ndhert sie sich ihm emotional
wieder an. Durch seine Homosexualitat wird Ritsu als Figur feminisiert, was sich
daran zeigt, dass Saki ihn als bishonen” beschreibt (Kanehara 2007, 71) und er
sich in einer Beziehung mit einem deutlich dlteren Mann befindet, der ihn finan-
ziell untersttitzt (Kanehara 2007, 135-136). Diese Feminisierung fiihrt dazu, dass
Saki ihn als Vertrauensperson betrachtet. In einem Gesprdch zwischen den bei-
den warnt Ritsu Saki, dass emotionale Hochphasen irgendwann enden und man
danach doch wieder derselbe Mensch ist wie vorher, was sie zum Anlass nimmt,
sich von Matsuki zu trennen und wieder zu Niizaki zurtiickzukehren.

Ritsus Meinung gewichtet sie damit hoher als die ihrer besten Freundin
Mitsuki, die seit einiger Zeit die Kontrolle kritisiert, die Niizaki tiber Saki austibt,
und Saki nahelegt, sich dieser zu entziehen. Dass sie Ritsus Meinung héher ge-
wichtet als Mitsukis begriindet sich auch in der komplizierten Beziehung
zwischen Saki und anderen Frauen in ihrem Leben, die sie — gemafs ihrer inter-
nalisierten Misogynie — abwertet. Mitsuki ist 30 Jahre alt und arbeitet als Hairsty-
listin. Sie ist unverheiratet, kinderlos und feiert gerne. Zudem sorgt sie sich um
Saki, was diese jedoch nicht annehmen kann. Neben Mitsuki werden nur wenige
Frauenfiguren in Hydra konkret benannt. Eine Rolle in Sakis Leben spielen vor
allem die anderen Frauen (Models, Schauspielerinnen und Sdngerinnen), die von
Niizaki fotografiert werden. Diese nimmt sie als Konkurrenz wahr und wiinscht
sich, dass sie alle sterben mogen (Kanehara 2007, 29). Eine besondere Rivalitat
verbindet sie dabei mit der Sdngerin Kojima Ran, was sich zeigt, als Niizaki Saki
hintergeht und Kojima Ran fotografiert:

Wenn Kyoko-san mir von einem anderen Model erzdhlte hétte, nur nicht von Kojima Ran,
ware ich nicht so ausgerastet. Aber ich hasse Kojima Ran. Ich hasse sie so sehr! So sehr! Ich
will hitbscher werden. Ich will hiibscher und ein gutes Model werden. Auch wenn ich mein
Gesicht wie Kojima Rans operieren lassen muss. Deshalb, deshalb wollte ich doch, dass er
ausgerechnet sie nicht fotografiert! All meine Komplexe schienen an die Oberflache zu kom-
men. Nein, es ist ja nicht so, als wire er fremdgegangen. So ist es nicht, aber selbst wenn es
nicht so ist, ich hasse sie! Ich will auf gar keinen Fall, dass er sie fotografiert! (Kanehara
2007, 94)7

75 Der Begriff bishonen bedeutet ,hiibscher Junge“ und wird hauptsédchlich im Kontext von
Manga und Anime verwendet. Er beschreibt mannliche Charaktere, die &sthetisch ansprechend
sind und androgyn oder feminin wirken.
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Sakis Unsicherheit Kojima Ran gegeniiber resultiert vor allem aus der Tatsache,
dass sie dieser sehr dhnlich sieht und héufig mit ihr verglichen wird (Kanehara
2007, 94). Hier zeigt sich demnach sehr deutlich, dass das Patriarchat Frauen ge-
geneinander ausspielt und sie um méannliche Anerkennung konkurrieren lasst.
Da diese Anerkennung von den Méannern in ihrem Leben, hauptsachlich Niizaki,
fir Saki eine essenzielle, lebenswichtige Komponente ist, kann sie diese Konkur-
renzsituation kaum aushalten. Dennoch tibernimmt sie auch diesen Mechanis-
mus unhinterfragt und richtet ihre Wut nicht gegen das System, das sie in diese
Rolle zwingt, sondern gegen die Frau, die ihr zur Rivalin gemacht wird.

In Kojima Ran lasst sich dabei die Figur der ,anderen Frau‘im Sinne Irigarays
erkennen. Sie ist fir Saki nicht einfach eine Konkurrentin, sondern fungiert zu-
gleich als Projektionsfliche ihrer eigenen Angste und Unsicherheiten. Die Tatsa-
che, dass sie ihr duflerlich dhnelt, verstarkt dieses Spannungsverhéltnis: Kojima
ist eine Variante ihrer selbst, die jedoch erfolgreicher, begehrenswerter und
damit gefdhrlicher erscheint. Diese Dynamik verweist auf ein zentrales Problem
weiblicher Subjektkonstitution im patriarchalen Kontext: Da Frauen primér iber
den male gaze definiert werden, bleibt ihnen oft nur die Moglichkeit, sich selbst
und andere Frauen durch diesen Blick zu sehen. Eine Beziehung zwischen
Frauen, die auf Solidaritdt basiert, wird dadurch verhindert. Die Gewalt richtet
sich nach innen oder gegeneinander, aber nicht gegen die eigentliche Quelle der
Unterdrickung. Kanehara macht diese Struktur nicht nur sichtbar, sondern zeigt
mit der Figur der Kojima Ran exemplarisch, wie weibliche Subjektivitit in einer
von mannlicher Dominanz gepragten Ordnung zersetzt und gespalten wird.

In der Konkurrenz zu anderen Frauen sieht Saki sich stets als Verliererin,
was sie darauf zurtickfithrt, dass sie nicht attraktiv genug ist — sie beschreibt sich
als weder besonders hiibsch noch besonders niedlich, sondern ,so, dass man
mich je nach Standpunkt schén oder hésslich nennen kann“’’ (Kanehara 2007,
51). Da sie im Hinblick auf korperliche Attraktivitat nicht an der Spitze konkurrie-
ren kann, hat sie nicht genug Selbsthewusstsein, um eine eigene Identitit zu ent-
wickeln, sondern passt diese an ihre jeweilige Umgebung an. Kanehara gibt an,
ihrem Roman den Titel Hydra gegeben zu haben, da Saki je nach Gesellschaft ein
anderes Gesicht aufsetzt (Kanehara und Enomoto 2008, 248). Nachdem sie von
Niizaki auf die Idee gebracht wurde, zu hungern, entwickelt sich ihre Essstorung
jedoch zum Hauptfaktor ihrer Identitét. Sie bezeichnet sich selbst als Monster,
sieht dies jedoch als ihren Vorteil, da sie Niizaki durch ihren diinnen Kérper an
sich binden kann und sein Interesse an ihr aufrechterhlt.
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5.3.5 Unterwerfung unter patriarchale Anspriiche: Riickkehr zu Niizaki

Das zentrale Motiv in Hydra ist Sakis Entscheidung zwischen Niizaki und Matsu-
ki. Dass eine dritte Option nicht in Betracht gezogen wird, lese ich als Kritik Ka-
neharas am gesellschaftlichen Narrativ, dass die heterosexuelle Beziehung das
hochste Gliick im Leben einer Frau darstelle. Dies wird dadurch unterstrichen,
dass beide Manner keine wirklich gute Option darstellen und Saki in beiden
Fallen auf ihre freie Selbstentfaltung und ihre Zufriedenheit verzichten muss.
Dass sie nicht in der Lage ist, sich fiir ein Leben als alleinstehende Frau zu ent-
scheiden, liegt daran, dass sie die Abhadngigkeit von Mdnnern und mannlicher An-
erkennung internalisiert hat. Diese Tatsache ist ihr zwar bewusst, aber sie unter-
nimmt trotzdem keinen Versuch, sich aus diesem System zu befreien. Stattdessen
rechtfertigt sie die Unterdriickung, die sie in ihrer Beziehung erfahrt, mit ihrer
Selbstverachtung. Diese ist es auch mafigeblich, die sie dazu bewegt, zu Niizaki
zuriickzukehren, auch wenn sich dafiir noch weitere Griinde finden:

Sicher ist Niizaki-san der einzige Mensch, der mich nicht verletzt, nichts denkt und mich
nicht unangenehm findet, obwohl er weif3, dass ich kaue und spucke, dass ich aus Angst,
zuzunehmen, nichts esse und mich in ein ekliges Monster verwandele. Ich habe zwar das
Essen immer versteckt, aber ich weif3, dass ich das nur tat, um ihn fiir das Kauen und Spu-
cken verantwortlich zu machen. Er ist der einzige Mensch, der mich so zwar nicht akzep-
tiert oder liebt, aber einfach mich selbst sein lasst. Ich weifs, dass ich nicht nochmal zu
Matsuki-san zuriickkehren kann. (Kanehara 2007, 145-146)"

Die Unterwerfung unter Niizaki und die Selbstverachtung sind fiir Saki zu den
zentralen Faktoren ihrer Identitdt geworden. Sie spricht zwar im Laufe der Ge-
schichte mehrfach davon, Niizakis Interesse an ihr durch ihren diinnen Kérper
aufrechtzuerhalten und ihn so an sich zu binden, doch letztlich ist es Niizaki, der
Saki effektiv an sich gebunden hat, indem er sie veranlasste, sich seinen Bediirf-
nissen in so extremem Ausmafie zu unterwerfen und diese zu internalisieren,
dass sie mit anderen Méannern nicht mehr kompatibel ist. In den letzten Absdtzen
des Romans fotografiert Niizaki Saki (und verbietet ihr dabei, wie iiblich, das La-
chen), und sie fragt sich, ob es nicht von Anfang an Niizakis Plan war, ihr Matsuki
zu geben und dann wieder wegzunehmen (Kanehara 2007, 148-149). Auch wenn
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sich im Text kein Anhaltspunkt findet, der konkret darauf hinweist, dass Niizaki
das Aufeinandertreffen von Saki und Matsuki beeinflusste, tritt er aus dem
Machtkampf zwischen ihm und Saki als Sieger hervor - sie ist sich bewusst dart-
ber, dass dies ihr letzter Versuch des Aufbegehrens war und sie ihn nicht mehr
verlassen wird. Dies bedeutet gleichzeitig, dass ihre Identitdt und Personlichkeit
durch ihre (heterosexuelle) Beziehung ausgeloscht werden — und letztlich auch
ihr Kérper und somit ihr Leben.

Holloway liest Kaneharas Text so, dass Saki deshalb zu Niizaki zurtickkehrt,
da sie ohne ihn keine Karrierechancen hat (Holloway 2014, 213). Die finanzielle
und berufliche Abhédngigkeit von Niizaki spielt ebenfalls eine Rolle bei Sakis Ent-
scheidung. Verschérft wird diese prekare Situation, in der sie sich befindet, auch
dadurch, dass sie im Model-Business mit 24 Jahren bereits als alt gilt und dort ge-
nerell keine langerfristigen Karrierechancen hat. Die alternative Losung, dauer-
haft ausschliefflich fiir Niizaki zu arbeiten, wird jedoch nicht nur zu ihrer geisti-
gen, sondern auch zu ihrer korperlichen Ausléschung fiihren.

Niizaki bietet Saki dadurch Stabilitat, dass er ihr Bedurfnis erfillt, Vorgaben
zu erhalten. Da sie auerdem ein sehr niedriges Selbstbewusstsein hat, empfindet
sie es als angemessen, dass er sie schlecht behandelt, sich in Widerspriiche ver-
strickt und emotional distanziert zu ihr ist. Im Kontrast dazu ist sie von Matsukis
Charakter dadurch eingeschiichtert, dass er ihr durch seine Offenheit die Macht
gibt, ihn zu verletzen. Saki mutmaf$t, dass er mehr Angst davor hat, jemanden zu
verletzen, als davor, selbst verletzt zu werden, was bei ihr genau andersherum
ist. Auch hier zeigt sich, dass Saki Matsuki tiberhéht und sich nicht als gleichwer-
tige Partnerin empfindet. Verdeutlicht wird ihr dies in einer Szene, in der sie sich
nach einem ausgiebigen Essen mit Matsuki unter der Dusche erbricht, wihrend
er schlaft, wobei ihr Magensaft iiber den Ring lauft, den Matsuki ihr erst kurz
zuvor schenkte:

Wie aus einem schlechten Wasserhahn kam der nun dunkelviolette Wein aus mir heraus,
aber vielleicht da so viel Zeit vergangen war, verschwand das Fremdkorpergefiihl in mei-
nem Bauch nicht und ich kratzte mir mit dem Fingernagel den Rachen auf, um mich weiter
zu libergeben. Mein Herzschlag wurde schneller, ich seufzte, und nachdem ich mich bis zur
Grenze libergeben hatte, wusch ich mir Trénen, Rotz und Schweifs vom Gesicht. Ich wischte
den eingelassenen Spiegel ab und bei meinem Spiegelbild wurde mir wieder schlecht. Mein
Magen verkrampfte sich wieder, und ich steckte mir wieder den Finger in den Hals und
wirgte Magensédure hervor. Um iiber andere zu siegen und nicht verletzt zu werden, war
das Hungern eine notwendige Waffe, und daher hatte es mich auch so erschreckt, als Mi-
tsuki dariiber gesprochen hatte, dass Kojima Ran vielleicht Bulimie hatte. Ich muss mehr
abnehmen, mehr abnehmen, sonst wechselt Niizaki-san [mich aus], fotografiert Kojima Ran
und schmeifit mich weg. Ich fiirchtete mich davor, dass dieser Tag kommen wiirde. [...]
Nein, eigentlich war ich jeden Tag, seit ich Niizaki-san kennengelernt hatte, ein Stiick wahn-
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sinniger geworden. Ich hob meinen Kopf. Der Ring, der mit Magensaft beschmutzt war,
gldnzte und funkelte. (Kanehara 2007, 141-142)7°

In dieser Szene wird deutlich, dass Saki sowohl sich selbst als auch Niizaki abwer-
tet: Ihre Essstorung beschmutzt den Ring, den sie von Matsuki erhielt, und Niizaki
ist die Person, die sie in diese Essstorung trieb. Zudem ist sie mittlerweile zu stark
an Niizaki und ihre etablierte Dynamik gebunden, sodass sie sich von dieser
nicht l6sen kann und weiterhin Niizakis Wiinschen entsprechen méchte. In
Hydra denkt Kanehara Anspriiche an weibliche Attraktivitat und Submission in
uberzeichnetem Mafie weiter und zeigt, wie diese zur Ausloschung ganzer Iden-
titdten fihren.

Ahnlich wie AMEBIC spielt auch Hydra abseits der Mainstream-Gesellschaft:
Sakis Umgang besteht aus Models, Schauspieler*innen, Fotograf*innen, Stylist*innen,
Autor*innen und Kneipenbesitzer*innen. In diesem Milieu finden sich sogar dezi-
diert progressive Vorbilder partnerschaftlicher Beziehungen: ein Paar, das erst in
ihren Vierzigern heiratet; der homosexuelle Ritsu, der eine Beziehung zu einem deut-
lich &lteren Autoren fithrt; Mitsuki, die mit 30 Jahren alleinstehend und gliicklich ist;
und niemand in Sakis ndherem Umfeld hat Kinder oder einen Biirojob. Interessan-
terweise hat Saki demnach die patriarchalen Anspriiche an weibliche Attraktivitit
und Verhaltensweisen internalisiert, ohne Druck aus ihrem direkten Umfeld zu er-
halten. Dennoch hat sie diese so stark verinnerlicht, dass sie diese durch rigide
Selbstkontrolle umzusetzen versucht. Das hat zur Konsequenz, dass sie ihre eigene
Identitat aufgeben muss und auch ihr Korper zusehend weniger wird, bis sie schlief3-
lich sterben wiirde. Die Ubernahme der patriarchalen Anspriiche bedeutet die véllige
Selbstausléschung.

Saki scheitert daran, eine Identitit zu schaffen, die nicht ausschliefSlich den
Kriterien des male gaze entspricht. Das liest sich als Anklage sowohl gegen das
System selbst als auch gegen die Frauen, die dieses nicht hinterfragen, und bhietet
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gleichzeitig eine weibliche Perspektive auf die Konsequenzen patriarchaler An-
spriiche, die an Frauen gestellt werden.

5.4 Vergleich und Zwischenfazit

AMEBIC und Hydra verdeutlichen, wie sehr geschlechtliche Normalisierungspro-
zesse alle Bereiche des Lebens durchdringen und sich selbst in privaten, von der
Mainstream-Gesellschaft abgekoppelten Rdumen vollziehen. Die Protagonistinnen
beider Texte leben auRerhalb der allgemeinen Offentlichkeit in sehr eng begrenz-
ten Radumen: Watashi kann als hikikomori bezeichnet werden, die ihre Wohnung
kaum verlésst; ihr Leben ist darauf ausgerichtet, moglichst wenige zwischen-
menschliche Kontakte zu pflegen. Ihr Beruf als Schriftstellerin erlaubt ihr, ihre Ar-
beit von zu Hause zu verrichten und so einer Teilnahme an der Gesellschaft zu ent-
gehen. Saki hingegen arbeitet als Model. Sie ist zwar von Fotograf*innen,
Stylist*innen, Sdnger*innen, Models, Schauspieler*innen und Autor*innen umge-
ben, dennoch scheint sich ihr ganzes Erleben auf einen einzigen Mann zu beziehen.

In ihren jeweiligen Umfeldern performen und reproduzieren die beiden Figu-
ren geschlechtsspezifische Normen, was sich in Akten der Selbstregulation dufiert.
Als Ausdrucksform dessen wahlt Kanehara in beiden Werken die Anorexie. Diese
lasst sich im literarischen Kontext zwar haufig als Verweigerung der Weiblichkeit
lesen, erfiillt hier jedoch eher die Funktion einer tlibersteigerten Performanz von
Weiblichkeit, die bis zum (nahenden) Tod getrieben wird. Die Fremdkontrolle, die
das Patriarchat (und vor allem seine méannlichen Profiteure) auf die Protagonis-
tinnen ausiibt, wird fiir beide zur Selbstkontrolle. Watashi erinnert sich an die
Stimme des Vaters, der ihr sagte, Frauen diirfen nicht schwitzen, und Saki hat
Niizakis Imperativ so stark internalisiert, dass sie auch in Momenten seiner Ab-
wesenheit seine Stimme in ihrem Kopf hort, die sie zurechtweist, keine Emotio-
nen zu zeigen. Bei beiden Romanen handelt es sich um Ich-Erzdhlungen, was den
Protagonistinnen ermdglicht, der Leserschaft gegeniiber eine rechtfertigende Hal-
tung einzunehmen. Die Diskrepanz besteht darin, dass durch den Inhalt deutlich
wird, dass beide Protagonistinnen ihre Identitat nach den Kriterien ménnlicher
Anerkennung formen, aber dennoch argumentieren, dass dies ihrem eigenen Wil-
len entspricht und sie iiber agency verfligen. Die feministischen Errungenschaften
in kapitalistischen Landern der letzten Jahrzehnte haben Frauen neue Maglich-
keiten eroffnet und erreicht, dass institutionalisierte Geschlechterdiskriminierung
zunehmend abgebaut wird, sodass Frauen zwar einerseits iiber neue Freiheiten
verfiigen, andererseits aber traditionelle Geschlechtervorstellungen durchaus
weiter Bestand haben. An den Figuren Watashi und Saki verdeutlicht sich exem-
plarisch der Konflikt, der filir viele Frauen aufgrund dieses Wandels entsteht: Da
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die gesellschaftlichen Anforderungen zur Erfiillung bestehender Geschlechterrol-
len und Aufrechterhaltung der heteronormativen Matrix kaum abgenommen
haben, ist an die Stelle der institutionalisierten Diskriminierung der Zwang zur
vergeschlechtlichen Selbstregulation getreten, der fiir Frauen ebenso einschrén-
kend sein kann und sie zusétzlich fir ihre eigene Unterdriickung verantwortlich
macht. So arbeiten Watashi und Saki an ihrer eigenen kdrperlichen und geistigen
Ausléschung, wahrend sie argumentieren, dass dies ihrem eigenen Willen ent-
spricht.

Kaneharas Protagonistinnen sind junge Frauen, die sich — betrachtet aus der
Perspektive gesellschaftlicher Erwartungen — am Ende ihrer shojo-Zeit befinden.
Damit nehmen sie einen anderen Raum ein als die Protagonistinnen Konos und
Kirinos, die sich aufgrund ihres héheren Alters (30 Jahre und élter) in der Lebens-
phase befinden, auf die die Erwartung von Mutterschaft projiziert wird. Kaneha-
ras shojo-Protagonistinnen hingegen versuchen, diesen Anspriichen zu entkom-
men, indem sie das Erwachsenwerden verweigern, was sich wiederum darin
zeigt, dass sie nicht als shakaijin an der Gesellschaft teilnehmen. Mutterschaft
wird - im Gegensatz zu Ehe — daher in den Texten nicht einmal diskutiert. Statt-
dessen sehen bheide Protagonistinnen sich mit den Anspriichen konfrontiert, die
an junge Frauen gestellt werden: Weibliche Identitdt wird an sexuelle Attraktivi-
tat gekniipft, was eine Ausdrucksform von Bio-Macht darstellt. Beeinflusst durch
Schonheitsideale und Didtwahn kontrollieren Watashi und Saki ihre Korper bis
zum Exzess. Diese liberzeichnete Performanz von Geschlecht stellt fiir beide eine
Uberlebensstrategie dar. Die Kritik, die Kanehara in beiden Werken aufiert, be-
zieht sich jedoch nicht nur auf das patriarchale System, das diese geschlechtsspe-
zifischen Anforderungen hervorbringt, sondern auch auf die Frauen, die diese
Mechanismen nicht hinterfragen, sondern stattdessen internalisieren. In AMEBIC
duflert sich diese Kritik darin, dass Watashi mehrfach dufSert, ihre korperlichen
Bedtirfnisse von sich abgetrennt zu haben, und sich gleichzeitig verzweifelt fragt,
welcher Teil ihr fehlt, um wieder eine vollstindige Person zu werden. Je mehr sie
in Wahnsinn verfallt, desto weniger ist sie fahig, diese Frage zu beantworten. In
Hydra zeigt Kanehara diese Kritik in Form der Figur von Matsuki auf, der — ob-
wohl auch er problematische Aspekte aufweist — zumindest eine Alternative fir
Saki darstellt, die sie nicht in den Tod fithren wiirde. Unterschiedliche Aspekte
der Kritik finden sich vor allem darin, dass Watashi nicht versteht, warum es ihr
schlecht geht, wiahrend Saki den Grund zwar kennt, sich aber dennoch bewusst
weiter fiir ihren Weg entscheidet. Das Endresultat ist dasselbe: Die Korper der
beiden Protagonistinnen verschwinden immer weiter und werden sich letztlich
ganz auflosen. In diesem Sinne liest sich Kanehara auch im Einklang mit den
Selbstausléschungsfantasien, die sich bereits bei Kono und Kirino finden.
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Der Einfluss der heteronormativen Matrix zeigt sich nicht nur an der Uber-
nahme mannlicher Bediirfnisse und weiblicher Schonheitsideale, sondern auch im
Umgang der Protagonistinnen mit anderen Frauen. Diese werden zumeist als Kon-
kurrentinnen wahrgenommen; entsprechend sind weibliche Freundschaften oder
Solidaritat in beiden Werken grofitenteils abwesend. Saki hat zwar eine beste
Freundin, Mitsuki, doch die Freundschaft der beiden ist oberflachlich und Mitsuki
hat keinen emotionalen Einfluss auf Sakis Leben und ihre Entscheidungen. Dafiir
haben beide Protagonistinnen eine Hauptkonkurrentin, die fiir sie die Funktion
der ,anderen Frau‘ einnimmt: Fiir Watashi ist dies Kares Verlobte und fiir Saki die
Sangerin Kojima Ran. In beiden Féllen entsteht die Konkurrenz durch einen Mann,
um dessen Aufmerksamkeit die Protagonistinnen mit ihren Rivalinnen kdmpfen,
auch wenn die Konstellationen sich in Details unterscheiden. Watashi ist in ihrer
Beziehung die ,Nebenfrau‘ und wiinscht sich den Status der ,Hauptfrau‘80 so sehr,
dass ihre Identitdt und die der Konkurrentin verschwimmen. Da sie wenig tber die
Verlobte weifs, fiillt sie die Leerstellen mit ihrer eigenen Fantasie und kreiert so die
Idealvorstellung der ,anderen Frau’, die sie anschliefend auf sich selbst zu projizie-
ren versucht — und durch diesen Versuch ihre Identitit so stark weiter fragmen-
tiert, dass sie wortwortlich den Verstand verliert. In Sakis Fall ist die Konstellation
etwas anders — die Konkurrenz zwischen ihr und Kojima Ran entsteht itberhaupt
erst dadurch, dass die beiden sich dhnlichsehen und miteinander verglichen wer-
den. Die Anorexie ist fiir Saki auch ein Mittel, sich von Kojima Ran (und ihren an-
deren Konkurrentinnen) abzugrenzen; ihr Bedirfnis ist demnach ein anderes als
Watashis Wunsch nach Verschmelzung mit der Rivalin. Wahrend Watashi jedoch
weif3, welches Verhaltnis ihr Freund und ihre Rivalin zueinander haben, ist dieser
Umstand fiir Saki nebuldser. Der Text enthdlt keine Angabe dariiber, ob Kojima
Ran tatséchlich ein romantisches oder sexuelles Interesse an Niizaki hat oder sich
nur beruflich mit ihm trifft. Ein Hinweis auf Niizakis mégliche Untreue liefert die
Tatsache, dass die Beziehung zwischen ihm und Saki geheim gehalten werden
muss, was es Saki wiederum unmdéglich macht, den Status der ,Hauptfrau offen
fiir sich zu beanspruchen. Auch sie fiillt die Leerstellen in ihrem Wissen mit ihrer
Fantasie aus und entwickelt so paranoide Vorstellungen von Kojima Rans Interesse
an Niizaki und dessen Untreue.

Sowohl Watashi als auch Saki bringen ihren Rivalinnen Hass entgegen und
wiinschen ihnen mehrfach den Tod. In AMEBIC wird dies stark dadurch kontras-
tiert, dass die Verlobte Watashi aus dem solidarischen Bediirfnis heraus aufsucht,

80 Das japanische Wort fiir ,Hausfrau“, shufu, schreibt sich mit den Zeichen fur ,Haupt“ und
yFrau“. Forscherinnen wie Imai argumentieren daher, dass shufu in seiner urspriinglichen Be-
deutung nicht ,Hausfrau“ bedeutet, sondern die legitime Ehefrau von den Nebenfrauen des Man-
nes abgrenzt. Vgl. Imai 1994.
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sich mit ihr zusammenzuschlieflen (auch wenn diese Solidaritat ebenfalls nur
durch den gemeinsamen Mann entsteht), was von Watashi aber verweigert wird.
In Hydra hingegen gibt es keinen direkten Kontakt zwischen Saki und Kojima
Ran. Letztere taucht in keiner einzigen Szene aktiv auf, sondern wird nur von an-
deren Figuren erwahnt oder beschaftigt Saki in ihrem Gedanken. Eine Konfronta-
tion mit der ,anderen Frau‘, wie sie fiir Watashi stattfindet, gibt es fiir Saki dem-
nach nicht.

Dass die Protagonistinnen ihre Entscheidungen an den Bediirfnissen der
Manner in ihrem Leben festmachen und mit anderen Frauen um ménnliche An-
erkennung konkurrieren, stabilisiert wiederum das Patriarchat und die Herr-
schaft des Ménnlichen. Die symbolische Gewalt, die Frauen in der Gesellschaft
erfahren, fligen sie sich teilweise selbst zu. Die madnnlichen Figuren in den Roma-
nen sind dabei nicht alle aktiv an der Aufrechterhaltung dieses Systems beteiligt,
profitieren jedoch alle davon. In AMEBIC ist es zwar Watashis Vater, der ihr bei-
bringt, dass Frauen ihre Korper kontrollieren miissen, doch letztlich ist es Kare,
der direkt davon profitiert, eine Geliebte zu haben, die das weibliche Streben
nach méannlicher Anerkennung so internalisiert hat, dass sie sich nicht von ihm
trennen oder den Status quo anfechten wiirde. Durch den Status Watashis als ,Ne-
benfrau‘ entzieht er sich zudem der Verpflichtung, auf ihre emotionalen Bediirf-
nisse eingehen zu miissen. So scheint er sich nicht um sie zu sorgen, obwohl ihr
Korper zunehmend diinner und schwécher wird und auch ihr psychischer Zu-
stand sich zusehends verschlechtert. Er profitiert sowohl von ihrer sexuellen Ver-
fugbarkeit als auch beruflich von ihrer Arbeit, da sie als Schriftstellerin fiir ihn
tatig ist. Er nutzt dementsprechend die Vorteile der Beziehung, ohne Watashi im
Gegenzug Zugestdndnisse machen zu miissen.

Drastischer ist es bei Niizaki. Er ist aktiv derjenige, der Saki auftragt, sich zu
Tode zu hungern. Er nutzt ihre Schwéche, um sie so zu manipulieren, dass er den
héchstmdglichen Profit aus ihr ziehen kann. Das bedeutet, dass er einerseits der
exklusive Nutzniefler ihrer Arbeitskraft ist (im Gegensatz dazu arbeitet Watashi
in AMEBIC nicht ausschliefilich fiir Kare) und andererseits auf vielfaltige Weise
von ihrem Koérper profitiert. Diesen benutzt er als ,,Kloschiissel, um seine sexuel-
len Bediirfnisse zu befriedigen, ohne auf ihre korperliche Befriedigung einzuge-
hen. Zudem beutet er Saki in seiner Position als Fotograf aus, da er sie einerseits
fiir seine Mainstream-Fotografie nutzt und so Geld an ihr verdient und anderer-
seits sein sadistisches Bedurfnis befriedigt, den Prozess ihrer Entmenschlichung
zu fotografieren. Zusétzlich stellt er sicher, dass sie selbst die Verantwortung fir
diese Dynamik ibernimmt. Eine Sonderfunktion nimmt Matsuki ein, der zwar
auch nicht auf Sakis Wiinsche eingeht, aber zumindest keinen emotionalen und
finanziellen Profit aus ihr gewinnen mochte. Zudem nimmt er ihr gegentiber teil-
weise eine miitterliche Funktion ein, was auch dazu beitragen konnte, dass sie
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ihn als Partner ablehnt. Dass sie zum Ende des Romans zu Niizaki zuriickkehrt,
ist aus feministischer Perspektive enttduschend, ebenso wie das Ende von AME-
BIC, da es auch Watashi nicht gelingt, sich aus ihrer Lage zu befreien und ihren
psychischen Zustand zu verbessern. Zentral fiir beide Werke ist demnach die
Frage, inwiefern Frauen Opfer des Systems und seiner symbolischen Gewalt
sind — oder inwiefern sie selbst diese Mafistinde internalisieren und sich aktiv
dafiir entscheiden, sich unterdriicken zu lassen. Dass beide Protagonistinnen ihre
Situation nicht &ndern kénnen und méchten, liest sich meiner Meinung nach als
Kritik an der Passivitidt vieler Frauen, wie sie sich bereits bei Kono und Kirino
finden lésst.

Dabei gelingt es Kanehara in AMEBIC, zumindest teilweise ein autonomes
weibliches Selbst zu entwerfen. Watashi kann in ihrem verwirrten Zustand eine
Form der Selbstkontrolle und Autonomie entwickeln, die jenseits der normativen
gesellschaftlichen Zuordnungen liegt. In diesen Momenten artikuliert sich ihre
Subjektivitat nicht im symbolischen, sondern im semiotischen Raum abseits ratio-
naler Strukturierungen. Das verwirrte Ich ist der Ort, an dem Watashi ihre Lust
und Bediirfnisse abseits mannlicher Kontrolle dufiern kann. Bemerkenswert ist
daran jedoch, dass diese subversive Form weiblichen Selbstausdrucks von Wata-
shis Hauptpersona, dem gesunden Ich, abgelehnt und unterdriickt wird. Dieser
innere Konflikt symbolisiert die tiefgreifende patriarchale Konditionierung: Dass
das gesunde Ich, dass eine gesellschaftlich akzeptierte Form von Weiblichkeit
(Kontrolle und Anpassung) symbolisiert, das verwirrte Ich unterdriicken méchte,
ist nicht nur ein Ausdruck von Watashis psychischer Fragmentierung, sondern
auch ein Spiegel der internalisierten Normen, die weibliche Subjektivitdt regu-
lieren.

Die Kritik an patriarchalen Mafistdben fiir eine ,ideale Weiblichkeit‘ und den
Akteur*innen, die diese Mafdstdbe reproduzieren, wird stilistisch durch das Mittel
der Uberzeichnung verdeutlicht. In AMEBIC und Hydra sind es der Didt- und
Schlankheitswahn, die einen tiberproportionalen Einfluss auf das Leben und die
Entscheidungen der Protagonistinnen haben. Kanehara nutzt Extrembeispiele,
um die Schwierigkeiten des Systems offenzulegen: Watashi und Saki setzt sie
dabei als Negativbeispiele ein, die ihre eigene Subjektivitat zu unterdriicken ver-
suchen, und die Texte zeigen die Konsequenzen davon auf, weibliche Identitét
nach den Kriterien des male gaze an sexuelle Attraktivitit und ménnliche Aner-
kennung zu binden.

Kanehara nutzt abjekte Korperdarstellungen, um weibliche Kérper sowohl
asthetisch als auch symbolisch aus der Logik des male gaze zu 16sen. Indem sie
abgemagerte, knochige Korper in den Mittelpunkt riickt, unterwandert sie die
normative Asthetisierung des weiblichen Kérpers. In dieser radikalen Zuspitzung
zeigt sich zugleich Kritik an gesellschaftlichen Anforderungen an Weiblichkeit —
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insbesondere an den Idealvorstellungen von Schlankheit und Kontrolle: Wenn
diese Ideale konsequent zu Ende gedacht werden, fithren sie nicht zu Attraktivi-
tat, sondern zur Abjektion. Der weibliche Korper, der diesen Anspriichen voll-
standig zu geniigen versucht, verliert seine Zuschreibung als ,begehrenswert“
und wird stattdessen zum Symbol des Abjekten. Kanehara nutzt das Abjekte
somit nicht nur als subversives Stilmittel, sondern auch als dsthetische Strategie
zur Dekonstruktion tradierter Geschlechterbilder. Gleichzeitig ist der Einsatz von
Ekel erregenden Szenen auch ein Stilmittel, das es der Leserschaft erlaubt, im lite-
rarischen safe space eigene Vorstellungen von Geschlechterrollen und Abjektion
zu verhandeln.
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