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Schlüssel- und Wendejahr 1993
Anime zu Japans Weltkrieg um und ab Heisei

Joachim Alt

Abstract
This paper engages in the topic of Japanese cartoon animation movies (anime) that depict 
events of World War II in the range of the expansion of the Japanese Empire. Particular in-
terest is directed at changes of the particulars of contents regarding “place,” “victims,” “ag-
gressors” and the depiction of the “enemy” in the transitional phase from Shōwa to Heisei 
between 1988/89 and the key year for productions of this character, 1993. Further, the de-
velopment of this genre until the late Heisei period is discussed. Additional focus lies on 
contemplations on how the narratives of anime affect the collective memory of the war and 
which directional turns among the films have been caused and influenced by social events 
such as the change from the Shōwa to the Heisei emperor and the collapse of Japan’s bubble 
economy. As will be shown, a change occurred in the memorial culture with the end of the 
Shōwa period. However, this change owes not only to political, but economic aspects as well.
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Krieg oder Frieden, Opfer oder Täter, 
Shōwa oder Heisei
Spricht man über die gemeinhin als Anime 
bekannten japanischen Zeichentrickfilme, 
dann ist Krieg, oder zumindest physischer 
Konflikt, in Bezug auf zu erwartende In-
halte wohl nicht unbedingt der letzte Ge-
danke. Die Vorstellungen gehen aber ver-
mutlich eher in die Richtung haushoher 
Roboter oder wilder Faustkämpfe und 
nicht des Zweiten Weltkriegs, beziehungs-
weise Japans verketteter Serie von Konflik-
ten in Asien ab den 1930ern.1 Im deutsch-
sprachigen Raum fallen einem zu diesem 
bestimmten Thema vielleicht die beiden 
Studio Ghibli-Filme Hotaru no Haka („Die 
letzten Glühwürmchen“, 1988, im Folgen-
den Hotaru) und Kaze Tachinu („Wie der 
Wind sich hebt“, 2013), mit viel Glück dann 
noch Hadashi no Gen („Barfuß durch Hiro-
shima“, 1983, im Folgenden Hadashi) oder 
Kono Sekai no Katasumi ni („In this Corner 
of the World“, 2016, im Folgenden Kono Se-
kai) ein.2  Und auch beispielsweise im eng-

lischsprachigen Raum herrscht, vielleicht 
nicht zuletzt durch eine auf nationalistische 
Bewegungen der Kriegs- und Nachkriegs-
zeit zurückzuführende, weitgehende Igno-
ranz gegenüber der Vielfalt des Genres der 
heiwa anime („Friedens-Anime”).3 Das be-
weist zum Beispiel Susan Napier, indem sie, 
ohne überhaupt erst auf andere Titel einzu-
gehen, zwar Hotaru und Hadashi mit Lob-
preisungen für deren künstlerische Qualität 
überhäuft, sie dann aber als stereotype Ver-
treter des Genres ausweist und inhaltliche 
Qualitäten der jeweiligen Filme dabei schon 
selbstverständlich als repräsentativ für eine 
Opfermentalität im Genre und der japani-
schen Geschichtswahrnehmung prädiziert 
(Napier 2005, 217-228). Und während Hota-
ru und Hadashi in den gängigsten Interpre-
tationen tatsächlich auch entsprechende 
Tendenzen zur Selbstdarstellung Japans als 
unschuldiges Opfer des Krieges aufweisen, 
so spricht dies eben noch nicht für das Gen-
re als Ganzes.4 Um genau zu sein, trifft die-
se Auslegung auf Friedens-Anime bis zum 
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Ende der Shōwa-Zeit (1926–1989) eher zu, 
als auf Filme, die ab dem Beginn der Hei-
sei-Zeit (1989–2019) entstanden sind.

Damit aber noch einmal zurück zum 
Anfang und zu einer grundlegenden Klä-
rung, worum es bei Friedens-Anime eigent-
lich geht. Im Allgemeinen lässt sich unter-
stellen, dass in Japan und dem japanischen 
Sprachgebrauch seit dem Ende des Zweiten 
Weltkriegs das Präfix „Friedens-“ deutlich 
verbreiteter ist, als im Englischen oder dem 
Deutschen. Das spiegelt sich etwa in all-
gegenwärtigen Begriffen und Institutionen 
wie heiwa shiryōkan (Friedens-Museen) 
oder heiwa kōen (Friedens-Parks) wider.5 
Ganz besonders prominent ist aber der 
Begriff heiwa kyōiku (Friedenserziehung). 
Diese Friedenserziehung dient, auch unter 
Zuhilfenahme von Anime, der Aufklärung 
über den Zweiten Weltkrieg an japani-
schen Schulen und das schon ab dem frü-
hen Grundschulalter.6  Während bei Parks 
die Betonung eher darauf liegt, dass diese 
ohne anhaltenden Frieden nicht existieren 
würden, ist es bei Anime mit inhaltlichen 
Bezug auf den Zweiten Weltkrieg so, dass 
diese in der Regel als Anti-Kriegsfilme ver-
standen werden. Das Augenmerk liegt dar-
auf Krieg als Konzept vertreten durch den 
Zweiten Weltkrieg so abstoßend wie mög-
lich darzustellen und damit eine abschre-
ckende Wirkung zu erzielen. Es folgt also, 
dass man im Sinne des aus dem Zweiten 
Weltkrieg entstandenen japanischen Natio-
nal-Pazifismus die Anime als Friedens-Ani-
me bezeichnet, die nicht den seit 75 Jahren 
anhaltenden nationalen Frieden, sondern 
den zum Schlüssel für den Wunsch nach 
Frieden gewordenen Krieg darstellen. Ne-
benbei bemerkt ist es fraglich, ob Anime 
zum Ersten Japanisch-Chinesischen Krieg 
(1894-95), dem Russisch-Japanischen Krieg 
(1904-05) oder dem Ersten Weltkrieg (1914-
18), aus denen Japan jeweils als Sieger her-
vorging, auch das Prädikat „Frieden“ er-
halten. Hier mangelt es an Beispielen. Da 
nun im Englischen wie auch im Deutschen 
dieser Präfix-Gebrauch von Frieden, wie 
er in Japan verwendet wird, aber eher un-
üblich ist, verbindet man „Kriegs-Anime“ 
als Begriff eher mit dem eigentlichen The-

ma, weshalb dieser Artikel substitutiv von 
Kriegs-Anime spricht. 

Was dann das Format und die Inhalte 
der Filme angeht, so eröffnet sich hier ein 
regelrechter Fächer. Kriegs-Anime können 
epische Kinofilmformate wie Hotaru (90 
Minuten), Hadashi (83 Minuten) oder Kono 
Sekai (je nach Version 129 bis 169 Minuten), 
aber auch Episoden von Fernsehserien, 
wie etwa Folge 43 der Reihe Manga Kodo-
mo Bunko („Animierte Taschenbücher für 
Kinder“*) „Hiroshima no Uta“ („Das Lied 
von Hiroshima“*, 1979), oder unabhängig 
produzierte Kurzfilme wie Pikadon („Die 
Atombombe“*, 1978) sein.7 Auch die Dis-
tributionswege und Konsumformen der 
Filme reichen von unverkäuflichen, nichts-
destotrotz bei Filmfestivals preisgekrönten, 
„Denkmälern“ wie Nagasaki 1945 – Anze-
rasu no Kane („Nagasaki 1945“, 2005), über 
nur noch auf 16-Millimeter-Film in Biblio-
theken für Gruppenvorführungen bereit-
gehaltene Bildungsmaterialien bis hin zur 
freien Verbreitung auf YouTube oder kost-
spieligen Blu-ray Sammlereditionen. 

Keine Berücksichtigung sollten an die-
ser Stelle derlei Filme finden, die ihre 
Handlung auf reine Fantasieelemente, wie 
etwa Zeitreisen, nicht realisierte Wunder-
waffen oder Geisterwesen und Ähnlichem 
aufbauen. Diese bilden, zumindest teil-
weise, eigene Genres. Das betrifft Serien 
wie Jipangu! („Zipang!“, 2004–2005) oder 
Konpeki no Kantai („Die Tiefblaue Flot-
te“*, 1990–1996), welche beide Paradebei-
spiele für das auch in Manga verbreitete 
Genre der Alternativweltgeschichten sind.8  
Letztere enthalten zwar einen realitätsbe-
zogenen Kern und folgen dem tatsächlich 
Geschichtsverlauf bis zu einem gewissen 
Zeitpunkt, verwischen aber dann die Gren-
ze zwischen Realität, Erinnerung, Reinter-
pretation und Fiktion. Sie liefern daher kei-
ne akkurat lesbare Abbildung des Kriegs. 
Da hier je nach tatsächlichem Genre und 
Titel eine Vielzahl von zu berücksichtigen-
den Faktoren auftreten kann und diese aus 
Aufwandsgründen nur von Fall zu Fall dis-
kutiert werden sollten, wird diese Katego-
rie nicht ausführlich katalogisiert und nur 
durch Beispiele vertreten.
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Das Genre eingrenzen und systema-
tisch analysieren
Im Weiteren teilt dieser Artikel nun den 
zu untersuchenden Korpus an Filmen in 
drei Gruppen: Die erste umfasst Anime, 
die realitätsbezogene Aspekte des Zwei-
ten Weltkriegs in Asien als vorrangiges 
Thema behandeln und deren Inhalte zur 
Analyse gesichtet werden konnten. Diese 
werden als „aus Primärquellen bestätigte 
Titel“ benannt und bilden das untersuchte 
Kriegs-Anime Genre. Die zweite Gruppe 
wird als „aus Primärquellen nicht bestä-
tigte Titel“, also Filme, die bisher nicht zur 
Analyse vorgelegen haben, aber sekundä-
ren Quellen wie Zusammenfassungen oder 
gar Begleitbüchern folgend vermutlich re-
levant sind, benannt. Hier muss besonde-
res Augenmerk darauf gelegt werden, dass 
zwar beispielsweise Begleitbücher oft aus 
Szenenaufnahmen der jeweiligen Filme 
zusammengesetzt sind, diese aber keinen 
endgültigen Aufschluss über die tatsäch-
lichen Filme geben. Schließlich fehlen 
filmsemiotische Faktoren wie Ton, Bildge-
schwindigkeit oder etwaige Untertitel und 
auch das Bildmaterial ist stark reduziert 
und eventuell analyserelevante Szenen 
könnten fehlen. Die dritte Gruppe sind als 
nicht relevant eingestufte Titel, wie etwa 
die oben genannten Jipangu! oder Konpeki 
no Kantai, aber beispielsweise auch Filme, 
die zwar einen direkten und realistischen 
Bezug zum Krieg oder dessen Folgen ha-
ben, diegetisch aber erst nach der fakti-
schen Kapitulation Japans am 15. August 
1945 angesiedelt sind.

Qualitativ steht dann auf dem Prüfstand, 
wie die relevanten Titel die vier Faktoren 
des Aggressors, der Opfer, des Ortes und 
des Feindbilds darstellen. Beim Aggres-
sor geht es darum, welche der beteiligten 
Kriegsparteien als Initiator militärischer 
Gewalt gegen eine andere Partei dargestellt 
wird. Entscheidend ist die erste militärische 
Handlung im Rahmen der Diegese, welche 
aber durch erzählte Erklärungen qualifi-
ziert und relativiert werden kann. Der Fak-
tor Opfer ist der Gegenpol zum Aggressor 
und bezieht sich auf Zivilisten oder nicht 
länger an Kampfhandlungen teilnehmen-
den Truppen (Verwundete, Kriegsgefange-

ne usw.), die militärische Gewalt erfahren. 
Die Frage ist also, ob beispielsweise das ja-
panische Militär als Aggressor, beziehungs-
weise die japanische Zivilbevölkerung als 
Opfer dargestellt wird.

Der Faktor Ort umfasst unterdessen so-
wohl die räumliche als auch zeitliche Ach-
se, beschäftigt sich also damit, wann und 
wo sich die Handlung eines Kriegs-Anime 
abspielt. Als zeitlicher Rahmen gilt dabei 
die konservativ gehaltene Zeitspanne vom 
7. Juli 1937, als Startpunkt für den offen ge-
führten Zweiten Japanisch-Chinesischen 
Krieg, bis zum 15. August 1945 und der 
Bekanntmachung der japanischen Kapitu-
lation gegenüber den Alliierten. Der Räum-
liche Rahmen ist die Ausdehnung des japa-
nischen Hoheitsgebiets und Vormarschs. 
Die entsprechenden Schauplätze werden in 
japanisches Heimatland und japanisch be-
setzte Gebiete geteilt.9 Der Krieg in Europa 
und Afrika bleibt außen vor.

Was noch zur Analyse verbleibt ist das 
Feindbild. Hier wird beurteilt, wer als 
„Feind“ des Protagonisten dargestellt wird, 
ob dieser Feind eine mit dem Protagonis-
ten vergleichbare, menschliche Gestalt an-
nimmt und ob die vom Feind ausgehende 
militärische Gewalt in einem rechtfertigba-
ren Umfang ausgeübt wird, oder exzessive 
Charakterzüge aufweist. In diesem Sinne 
sind in einen anderen Zeichenstil gesetzte 
Kriegsgegner ebenso nicht „vergleichbar 
menschlich“ wie Flugzeuge oder Panzer 
ohne sichtbare Besatzung. Die Frage der 
militärischen Gewalt behandelt den Grad 
der Kampfhandlungen auf ihre Verhältnis-
mäßigkeit. So werden zum Beispiel Gefech-
te zwischen Truppen zweier Kriegsparteien 
als angemessen, wiederholte Luftangriffe 
auf zivile Ziele oder direkte Gewalt gegen 
Zivilisten (Prügel, Exekutionen, Vergewal-
tigungen etc.) aber als exzessiv angesehen. 

Ein konkretes Beispiel: Würde ein Titel 
mit Fokus auf die letzten Kriegsmonate in 
einer einzelnen Stadt auf Honshū handeln 
und darin japanische Zivilisten durch An-
griffe phantomartiger Fremder, die gar nur 
durch Flugzeuge und andere Maschinerie 
dargestellt werden, zu Schaden kommen, 
ohne dass von Japan selbst irgendeine 
Aggression ausgegangen zu sein scheint, 
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dann würde dies ganz klar auf eine Darstel-
lung der japanischen Bevölkerung in der 
Opferrolle hindeuten. Dagegen könnte ein 
Film, der beispielsweise lediglich in einem 
japanisch kontrollierten Gebiet, wie etwa 
der Mandschurei oder Korea, handelt, in 
dem sowohl Japaner als auch einheimische 
Zivilisten durch gegenseitige Handlungen 
körperliches Leid erfahren und der der ja-
panischen Expansion mit seiner zeitlichen 
Spannweite zumindest teilweise Rechnung 
trägt, als wesentlich differenzierter einge-
stuft werden. Das würde das Klischee eines 
japanischen Opfer-Tunnelblicks entschär-
fen. 

Trotz einiger 
formaler Proble-
me lässt sich diese 
Art der Analyse in 
einem auf einer 
Vier-Felder-Matrix 
aufgebauten ana-
lytischen Model, 
dem Matrix Model 
(Alt 2018), in ver-
gleichbarer Form 
ausdrücken. Ent-
sprechend einer 
Wertetabelle tra-
gen in diesem Mo-
del Opfer und Ort 
zur X-, und Aggres-
sor und Feind zur 
Y-Achse bei (Abb.1). 

Beide Achsen 
sind auf Maximal-
werte von -1 bis 1 begrenzt. Ein stark posi-
tiver Wert auf der X-Achse spricht für einen 
starken Fokus auf die japanische Opferrol-
le, ein stark positiver Y-Wert für eine aus-
geprägte japanische Aggressor-Rolle. Ein 
stark negativer Wert auf der X-Achse unter-
stellt eine nicht-japanische Opferrolle und 
ein stark negativer Y-Wert deutet eine nicht 
von Japan ausgehende Aggression an. In 
diesem Model lässt sich durch ein Portfo-
lio der bestätigten Titel also überprüfen, zu 
welchem Grad Kriegsanime eine Neigung 
zur Darstellung einer japanischen Opfer-
rolle aufweisen und ob es sich dabei um 
einen konstanten Trend handelt oder nicht.

Von der Anime-Dokumentation zu Kino-
filmen: die Anfänge von Kriegs-Anime
Sucht man nun nach den Anfängen von 
Kriegs-Anime, so lässt sich als frühestes Ex-
emplar wohl Animentarī Ketsudan („Ent-
scheidung! Die Anime-Dokumentation“*, 
1971, im Folgenden Ketsudan) anführen. 
In dieser, seinerzeit im besten Abend-
programm ausgestrahlten, 26-teiligen Se-
rie wurden verschiedene entscheidende 
Schlachten des Pazifikkriegs aufgerollt, er-
klärt und ihr Ausgang auf jeweils eine be-
stimmte Entscheidung des entsprechenden 
japanischen oder alliierten Befehlshabers 
zurückgeführt. Die Serie folgte dabei kei-

nem speziellen In-
dividuum für mehr 
als eine (Doppel-)
Folge. Die Abläufe 
innerhalb der Se-
rie ähnelten indes 
auch dem Stil der 
sogenannten senki 
mono („Kriegsge-
schichten“).10  Die-
se waren etwa seit 
dem Koreakrieg 
(1950-53) fester 
Bestandteil der in-
ländischen Allge-
meinliteratur und 
waren bemüht 
die Schlachtfelder 
von Japans letz-
tem Krieg durch 
einen Fokus auf 

Luft- und Seegefechte in möglichst ritter-
licher Art darzustellen.11  Nicht zuletzt des-
wegen mag sich auch heute noch in Japan 
die Vorstellung der bösen, expansionisti-
schen Armee und der lediglich das Vater-
land verteidigenden, guten Marine in den 
Köpfen der Bevölkerung halten.12  Mit den 
späten 1960ern, dem Beginn des Vietnam-
kriegs und dem Näherrücken des erstes 
Öl-Schocks verschwanden die senki mono, 
denen mit Ketsudan praktisch ein stellver-
tretender Schlusspunkt gesetzt wurde. Und 
zumindest teilweise mag es dem Vietnam-
krieg geschuldet sein, dass sich zu dieser 
Zeit die Erinnerungskultur um den Zweiten 
Weltkrieg in Japan zu einer Selbstwahr-

Abb. 1: Interpretationsrichtlinie für das Matrix Model (Alt, 2019b)
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nehmung als Opfer äußerer Aggression hin 
verändert hat.13  

Durch die eingeschränkte Verfügbarkeit 
vieler eventuell relevanter Titel lassen sich 
nur bedingt belastbare Aussagen treffen, 
was aber die Frühphase von Kriegs-Anime 
angeht, so folgten in den 1970ern noch die 
oben genannten Pikadon und „Hiroshima 
no Uta“, bevor Tsushima Maru – Sayonara 
Okinawa („Die Tsushima Maru – Lebewohl, 
Okinawa“*, 1982) und Hadashi das Genre 
auf Leinwand-Format brachten. Insgesamt 
lassen sich für die Spanne von 1971 bis ein-
schließlich 1987 aktuell sieben relevante 
Filmproduktionen bestätigen. Mindestens 
drei weitere Filme müssen als potenziell 
relevant vorgemerkt bleiben, da sie bislang 
nicht zur Analyse herangezogen werden 
konnten. Und schließlich sind vier weitere 
Titel zwar an Themen des Kriegs gebunden 
und erscheinen damit relevant, verlassen 
mit ihrer Diegese aber praktisch komplett 
den zeitlichen Handlungsrahmen bis zum 
15. August bzw. 2. September 1945 oder 
enthalten verzerrende Fantasieelemente. 
Das betrifft beispielsweise Hadashi no Gen 
2 (1986), welcher erst etwa 1946 ansetzt, da 
bereits der erste Teil seine Handlung bis in 
den Spätherbst 1945 zieht.14 

Das Ende von Shōwa und (k)ein 
Kriegs-Anime Boom: hin zum  
Schlüsseljahr 1993
Bezogen auf Kriegs-Anime war 1988, das 
letzte volle Jahr in Shōwa, dann ein echter 
Paukenschlag. Denn in diesem einen Jahr 
erblickten gleich bis zu vier Filme dieser 
Kategorie auf einmal (3 bestätigt, 1 poten-
ziell) das Licht der Welt und der in 16 Jah-
ren entstandene Pool an verfügbaren Titeln 
hat sich, je nach Berücksichtigung der ver-
schiedenen Variablen, im Handumdrehen 
um gut 30 bis über 50 % vergrößert. Alle der 
bestätigten Titel fallen, wenn man sie auf 
ihre Darstellung von Opfern, Aggressoren, 
Feindbild, sowie den Handlungszeitpunkt 
und Ort hin analysiert, ganz zweifelsfrei 
in das Muster von „Opfer-Nationalismus“, 
welcher kurz gesagt eine Nationalisierung 
und generationsübergreifende Weiterga-
be einer Opferidentität darstellt – was also 
effektiv gesehen der spätestens seit den 

1980ern Japan international nachgesagten 
Opfermentalität entspricht (Lim 2010, 1). 

Selbstverständlich liegt nun als erstes die 
Vermutung nahe, dass mit dem vielleicht 
absehbaren Ende von Shōwa, immerhin 
dieselbe Ära, in der auch der Zweite Welt-
krieg geführt wurde, schlicht ein Ruck durch 
Japan ging und ein kleiner Kriegs-Anime 
Boom hin zu einer aktiveren Verarbeitung 
der Vergangenheit eingesetzt hat. Der Blick 
auf die Folgejahre stärkt diese Vermutung 
aber nur bedingt, da 1989 nur jeweils eine 
bestätigte und potenzielle Neuveröffentli-
chung aufweist. Und auch im Jahr 1990 roll-
te keine Welle neuer Kriegsanime auf. Das 
Fazit hier, trotz des 45. Jubiläum des Kriegs-
endes: ebenfalls nur zwei bestätigte und 
ein unbestätigter neuer Film. Erst für 1991 
lassen sich wieder drei Neuerscheinungen 
verifizieren. Von jeweils einschließlich 1989 
bis 1991 stehen nach aktueller Forschungs-
lage also sechs bestätigte und drei unbestä-
tigte Kriegs-Anime zu Buche.15  Für 1992 gibt 
es nur einen unbestätigten Kandidaten und 
so hätte ein vermuteter Boom nach 1988 
also im Jahresschnitt bestenfalls etwa ein 
2/3 Niveau der Produktionszahlen von 1988. 
Das ist eher wenig für einen Boom, aber 
deutet doch eine solide Entwicklung an. 

Erst 1993 erlebte dann gleich fünf voll-
ends und eine teilweise bestätigte, sowie 
darüber hinaus auch eine unbestätigte Ver-
öffentlichung. Und das nicht nur in grob 
unterschiedlichen Formaten, sondern auch 
mit komplett verschiedenen Ausprägungen 
der Handlungsstränge, der Darstellungen 
von Opfern, Aggressoren, des Feindbilds 
und des zeitlichen und räumlichen Hand-
lungsrahmens. 1993 stellt damit nicht nur 
quantitativ, sondern auch qualitativ bis 
heute das unangefochtene Rekordjahr dar. 

Da bisher in den 27 Jahren nach 1993 
nur 13 bestätigte Titel (die Kurzfilmreihe 
Sensō Dōwa Shū, kurz SDS, als ein Titel be-
trachtet, die beiden Versionen von Kono 
Sekai als zwei) und vier unbestätigte Filme 
gezählt werden können, kann zunächst 
eine quantitative Trendwende kaum be-
stritten werden. Lag die pro-Jahr Quote 
an neuen Titeln in den 21 Jahren von 1971 
bis 1992 zwischen 0,76 (nur bestätigte) und 
1,14 (bestätigte und unbestätigte), so sank 
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sie von 1994 bis 2020 (Stand Juli 2020) und 
je nach Art der Berücksichtigung von Film-
reihen auf 0,44 (nur bestätigte, SDS als ein 
Titel) bis 0,89 (bestätigte und unbestätigte, 
SDS geteilt). Natürlich führt eine geringere 
Anzahl an Titeln zu einer Neugewichtung 
inhaltlicher Aspekte. Im Folgenden soll 
deshalb erörtert werden, wie sich die Ver-
öffentlichungen von 1993 im Verhältnis zu 
ihren Vorgängern verändert haben, wel-
che Veränderungen die Inhalte nach 1993 
aufweisen und welche Faktoren, gerade 
im Hinblick auf den Wechsel von Shōwa 
zu Heisei, dabei eine Rolle gespielt haben 
dürften. 

Das Opfer-Stereotyp: qualitative  
Aspekte bis 1992 
Wie bereits ausgeführt, liegt der Fokus in 
diesem Aufsatz primär auf den jeweiligen 
Darstellungen von Kriegsopfern, Aggres-
soren, dem Feindbild, sowie dem Hand-
lungsort und Zeitraum. Bezüglich der be-
stätigten Titel von vor 1993 bedeutet das 
tatsächlich eine gewichtige Orientierung 
des Korpus in Richtung einer Japan-zent-
rischen Opferperspektive. Gerade einmal 
sechs der bis dort erschienen 16 bestätig-
ten Titel erfüllen mehr als nur eines der 
entschärfenden Kriterien. Diese sechs wei-
sen also eine Kombination von mindestens 
zwei Faktoren auf: kein schlichter Rückzug 
auf das japanische Heimatterritorium, der 
Feind hat ein klares, menschliches Gesicht 
(gleich dem des in fast jedem Falle japani-
schen Protagonisten), keine Reduzierung 
der Opferrolle auf japanische Zivilisten, 
oder ein zeitliches vorgreifen auf den An-
griff auf Pearl Harbor. 

Der am deutlichsten von der japani-
schen Opferrolle entfernte Titel ist dabei, 
fast schon etwas ironisch, Ketsudan. Das ist 
nicht zuletzt dadurch bedingt, dass sich die 
Serie als Dokumentation von Schlachtver-
läufen versteht und diese eben weder japa-
nische Zivilisten betroffen haben, noch auf 
japanischem Heimatboden ausgefochten 
wurden.16  Ebenfalls in dieses Muster rei-
hen sich die beiden Anime-Verfilmungen 
von Literatur-Schlagern aus dem Jahr 1986 
ein: Biruma no Tategoto („Die Harfe von 
Burma“, nach Takeyama Michio, 1948) und, 

in geringerem Maße, O-Kāsan no Ki („Mut-
ters Bäume“*, nach Ōkawa Essei, 1969). 
Diese, wie auch Kankara Sanshin („Das 
Behelfs-Sanshin“*, 1989), verlegen entspre-
chende Teile ihrer Handlung in Übersee-
gebiete. Insgesamt und in diesem Sinne 
stellte sich erst ab Mitte der 1980er-Jahren 
ein greifbarer Ausblick auf Schauplätze jen-
seits der japanischen Heimatfront ein.

Vervielfältigung der Themenbereiche: 
qualitative Aspekte 1993 
Erst mit 1993 vervielfältigte sich der Aus-
blick auf Handlungen jenseits der japa-
nischen Inseln. Mit Aoi Kioku: Manmō 
Kaitaku to Shōnentachi („Erinnerungen 
der Jugend: Pionierarbeit in der Mand-
schurei und die Burschen“*, im Folgenden 
Aoi Kioku) spielte zwar nicht zum ersten 
Mal die Haupthandlung eines Films in der 
Mandschurei bzw. China (das schaffte be-
reits Hotaru Kagayaku [„Die leuchtenden 
Glūhwūrmchen“*, 1991]), aber dass dabei 
der Handlungszeitraum noch vor dem 
Angriff auf Pearl Harbor beginnt und die 
Präsenz des japanischen Militärs in China 
in Kontext mit japanischer Expansion ge-
bracht wurde war ein Novum. In einer den 
Film prägenden Szene wird dabei der japa-
nische Protagonist, Jungpionier Kyōta, Zeu-
ge davon, wie das japanische Militär unter 
Gewaltanwendung die Bewohner eines 
chinesischen Dorfs vertreibt, um die Sied-
lung für japanische Einwanderer frei zu 
machen. Das Gewaltpotenzial dieser Szene 
ist zwar eher gering, dennoch zeigt bis heu-
te kein anderer Anime deutlichere Szenen 
japanischer militärischer Gewalt gegen die 
Bevölkerung in China.

Weiter beschreibt O-Hoshisama no Rēru 
(„Den Sternen entlang“*), in ähnlicher Art 
wie Aoi Kioku, Aspekte des japanischen 
Expansionismus auf dem asiatischen Fest-
land, allerdings diesmal in Korea. Saigo no 
Kūshū Kumagaya („Der letzte Luftangriff: 
Kumagaya“*), eine Originalproduktion für 
das Friedensmuseum der Präfektur Saita-
ma, fällt im Rahmen seiner Handlung, die 
sich auf einen Abriss der Geschehnisse von 
1944 und den 14. August 1945 und auf Tōkyō 
(beziehungsweise Kumagaya) beschränkt, 
zurück in das Opferschema, nimmt aber 
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immerhin mit Infotext im Abspann Stel-
lung zum gesamten Kriegsverlauf und den 
Opferzahlen in allen betroffenen Regionen 
Asiens. Ebenfalls im Kurzfilmformat und 
ebenfalls auf 1944 und 1945 aufgeteilt ist 
das NHK Fernsehspecial Hiroshima ni Ichi-
ban Densha ga Hashitta („Linie 1 fuhr durch 
Hiroshima“*). Wie der Name erahnen lässt, 
beschäftigt sich Hiroshima ni Ichiban 
Densha ga hashitta mit dem Atombomben-
abwurf auf Hiroshima und ist dabei erst 
der zweite Hiroshima-orientierte Anime, 
der ohne ein Kleinkind in einer Schlüssel-
rolle auskommt und weiter eine junge Frau 
(Teenager Yayoi) in der Hauptrolle präsen-
tiert.17  Dass dem Atombombenabwurf ein 
ganzes Jahr Vorlauf und damit diegetischer 
Zusammenhang mit dem Krieg gegeben 
wurde, war ebenfalls eine Neuerung.

Das auf Matsumoto Reiji’s Mangarei-
he Senjō Manga Shirīzu („Die Schlacht-
fel-der-Mangareihe“*, 1969-1977) basie-
rende Original-Video-Animation (OVA) Za 
Kokupitto („The Cockpit“) ist dann wieder 
auf verschiedene Schlachtfelder ausge-
richtet.18  Die erste der drei Episoden be-
fasst sich mit einer fiktiven deutschen 
Atombombe und dem Versuch diese am 
Kriegsende zum Einsatz zu bringen. Dem-
entsprechend sind nur die verbleibenden 
zwei Episoden als relevant einzustufen. In 
Folge 2 begleitet das Publikum einen jun-
gen Kamikaze-Piloten bei seinem (wieder-
holten) Angriff auf einen amerikanischen 
Flugzeugträger. In Folge 3 folgt die Hand-
lung zwei japanischen Soldaten in Süd-
ostasien, während diese, nach verlorener 
Schlacht, versuchen sich zu einer letzten 
verbliebenen japanischen Stellung durch-
zuschlagen. 

Was dann bleibt ist der aus Primärquel-
len bisher nicht verifizierte Film O-Bake 
Entotsu no Uta („Die Geschichte der Geis-
terschornsteine“*). Gemessen an dem aus 
einzelnen Filmbildern zusammengesetz-
ten Begleit-Bilderbuch handelt es sich dabei 
um eine zentral auf den großen Luftangriff 
auf Tōkyō vom 10. März 1945 ausgerichtete 
Geschichte, die aber unter anderem auch 
das Thema shūdan sokai (Gruppenevaku-
ierungen von vor allem Kindern aus den 
Städten in ländliche Regionen) aufgreift.

Insgesamt lässt sich also sagen, 
dass 1993 beinahe alle für das 
Kriegsgedächtnis relevanten Themen 
zu einem gewissen Grad abgearbeitet 
hat: Mit Saigo no Kūshū Kumagaya 
wurde den Brandbombenangriffen auf 
japanische Städte Rechnung getragen, 
mit Hiroshima ni Ichiban Densha ga 
Hashitta dem Atombombenabwurf auf 
Hiroshima. Mit O-Bake Entotsu no Uta 
dann vermutlich auch in klarem Format die 
Evakuierungsmaßnahmen. O-Hoshisama 
no Rēru und Aoi Kioku richteten den Blick 
auf die japanische Expansion und das 
Schicksal japanischer Zivilisten außerhalb 
des japanischen Heimatlands, inklusive der 
Problematik der zanryū koji, also in China 
und Korea zurückgelassenen Kriegswaisen. 
Zusätzlich fand mit Za Kokupitto auch ein 
Teil des Frontgeschehens seinen Weg auf 
die Bildschirme.

Unterschiede sichtbar machen:  
qualitative Aspekte vor, in und ab 
1993 im Vergleich
Zwar können hier nicht alle Filme einzeln 
und im Detail besprochen werden, es lässt 
sich jedoch zusammenfassend feststellen, 
dass zunächst die Anzahl von Kriegs-Ani-
me, deren Schauplatz außerhalb der japa-
nischen Heimatinseln liegt, 1993 mit drei 
von fünf (Za Kokupitto als ein Titel gewer-
tet) im Verhältnis deutlich größer war als 
mit 6 von 16 in den vorherigen 20 Jahren. 
Zwar hinkt der Vergleich eines einzelnen 
Jahres mit zwei ganzen Jahrzehnten natur-
gemäß, schafft aber eine gewisse Perspekti-
ve, wenn man bedenkt, dass nach 1993 nur 
noch zwei Filme und zwei Episoden von 
SDS den Sprung in die japanischen Außen-
gebiete vollzogen haben.19   

Noch deutlich spannender ist der Um-
stand, dass vor 1993 Hotaru Kagayaku der 
einzige dieser Filme war, dessen Handlung 
nicht auf Okinawa oder Südostasien, son-
dern in China und Japans nördlicheren Ter-
ritorien spielte. Von den drei entsprechen-
den Filmen von 1993 handelten aber gleich 
zwei in China / der Mandschurei und Russ-
land, beziehungsweise in Korea. Und nach 
1993 war das Verhältnis praktisch auf den 
Kopf gestellt, denn von den vier genannten 
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relevanten Filmen handelt nur eine der bei-
den in Übersee angesiedelten SDS-Episo-
den nicht in China, Korea, Russland, oder 
den seit Kriegsende russisch besetzten 
Kurilen. Anders ausgedrückt haben sich 
also Kriegs-Anime 1993 zwar grundsätzlich 
nach außen orientiert, ab 1993 aber noch 
deutlicher als zuvor auf das japanische Hei-
matland hin kalibriert. Der Handlungsort 
der in Übersee angesiedelten Geschichten 
ist derweil von Okinawa und Südostasien 
nach China und in andere weiter nördlich 
liegende Gebiete verlegt worden.20  

Ein weiterer Umschwung lässt sich 
in der Darstellung eines zentralen Teils 
des Kriegsgedächtnisses beobachten: die 
Gyokuon-hōsō (Englisch „Jewel Voice 
Broadcast“) getaufte Radioansprache des 
Shōwa Tennō, mit der der japanischen Be-
völkerung am 15. August 1945 die Kapitula-
tion gegenüber den alliierten Streitkräften 
bekannt gemacht wurde. Folgt man Satō 
Takumi (2003), so ist grundsätzlich davon 
auszugehen, dass diese Erinnerung aber 
ein medial erzeugtes Konstrukt ist, dass 
erst etwa ab den 1970er Jahren, kurz vor 
der Rückgabe Okinawas an Japan, im allge-
meinen Bewusstsein etabliert wurde. Der 
Verlauf der Entwicklung in Anime unter-
stützt diese These, wenn auch mit einiger 
Verzögerung. Fand sich das Gyokuon-hōsō 
vor 1993 nur in fünf Filmen, so waren es 
1993 immerhin zwei und nach 1993 ganze 
sieben einzelne Filme und eine Episode 
von SDS. Dem Gyokuon-hōsō gegenüber 
steht dann gleichzeitig die Radiomeldung 
über den Angriff auf Pearl Harbor und den 
Beginn von Feindseligkeiten mit den west-
lichen Alliierten vom 8. Dezember 1942. 
Man muss hier beachten, dass diese erste 
Ansprache schon gesamtgesellschaftlich 
kaum den Erkennungswert des Gyokuon-
hōsō erreicht. Und tatsächlich fand sie sich 
vor 1993 in nur einem einzigen Film. 1993 
waren es dann zwei Titel (eine Überschnei-
dung mit dem Gyokuon-hōsō) und nach 
1993 dann drei weitere. Auch hier lässt sich 
also ein Anstieg und eine Sonderstellung 
für 1993 bestätigen.

Das Zusammenspiel der beiden Radio-
ansprachen ist außerdem indikativ für 
die in den jeweiligen Filmen abgebildeten 

Zeiträume. Vor 1993 griffen gerade einmal 
drei der 16 Produktionen mit ihren Hand-
lungsabläufen dem Jahr 1945 vor. Das sind 
genauso viele wie 1993 alleine. Nach 1993 
waren es mit sechs von 13 fast die Hälfte 
der Produktionen. Auch hier hat 1993 also 
einen Wendepunkt markiert. 

Von einem interpretativen Standpunkt 
aus lässt sich also nochmal zusammen-
fassen, dass zwar in 1993 der Handlungs-
schwerpunkt weg vom japanischen Heimat-
territorium hin zu den besetzten Gebieten 
und den Blickwinkel vom japanischen Op-
fer- zum japanischen Täteraspekt gestärkt 
hat, nach 1993 dieser Trend aber sofort ins 
Gegenteil verkehrt wurde. Gleichzeitig lässt 
sich aber argumentieren, dass mit dem ab 
1993 größeren zeitlichen Ausblick der je-
weiligen Filme dem Krieg „als Ganzes“, und 
damit auch etwa dem japanischen Expan-
sionismus, mehr Aufmerksamkeit gewid-
met wurde. Dem räumlichen Rückzug in 
die Opferrolle wurde also durch eine zeit-
liche Expansion zumindest eine potenzielle 
Täterrolle gegenübergestellt. Reduziert auf 
das Gyokuon-hōsō und die Radioansprache 
vom 8. Dezember 1942 spiegelt sich darin 
ein gewisses Winkelspiel wider.

Zerfallende Feindbilder und eine 
Wirtschaftskrise: die Umschwünge 
erklären
Woher kamen nun also diese Veränderun-
gen? Mit 1989 endete die Shōwa-Zeit. Und 
während die Vermutung, dass dies alleine 
für Umschwung sorgte, eher auf wackligen 
Füßen steht, kann man nicht außer Acht 
lassen, dass das Ende der Shōwa-Zeit mit 
zwei weiteren Großereignissen zusammen-
gefallen ist. Zum einen ist das das Ende des 
Kalten Kriegs zwischen USA / NATO und So-
wjetunion / Warschauer Pakt, beziehungs-
weise dessen Ausgangspunkt, dem Fall der 
Berliner Mauer und dem daraus entstan-
denen Zusammenbruch der DDR von 1989 
auf 1990. Zum anderen ist da der Kollaps 
der japanischen Bubble Economy, also das 
Platzen der Immobilienpreis-Spekulations-
blase ab 1990. Jedes dieser drei Ereignisse 
hat auf seine eigene Weise zu Veränderun-
gen in der japanischen Erinnerungskultur, 
aber auch zur Veränderung der Position 
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Japans in der Welt beigetragen. Letztlich 
spielt auch der einfache Faktor Zeit eine 
nicht unbedeutende Rolle.

Blicken wir also auf das Jahr 1989 und 
den Wandel von Shōwa zu Heisei. Wie fest-
gestellt, ist es hier besser nicht von einem 
einfachen „Ruck“ auszugehen. Vielmehr 
lässt sich aber mit dem Tod des Shōwa 
Tennō (Hirohito) in diesem Jahr der Weg-
fall eines „Feindbilds“ in der am Krieg aus-
gerichteten Populär- und Erinnerungskul-
tur bestimmen. Denn blickt man zurück 
auf ein zentrales Element der Kriegserin-
nerungskultur in erst Manga und dann Ani-
me zwischen den späten 1960er und späten 
1980er Jahren, dann ist ein Name nahezu 
unumgänglich: Der des Autors von Hadas-
hi, Nakazawa Keiji. Wie Nakazawa im Man-
ga von Hadashi (1973-1987) völlig offen ver-
arbeitet und in Interviews und Biographien 
wiederholt bestätigt hat, sah er im Shōwa 
Tennō den Verantwortlichen für das Leid, 
das die Bevölkerung von Hiroshima (und 
damit natürlich auch seine eigene Familie) 
im Zuge des Atombombenabwurfs erfah-
ren hat (Nakazawa 1994, 140). Gestützt auf 
Nakazawas Erlebnisse stehen dabei natür-
lich dann auch die Ereignisse in Hiroshi-
ma, sprich die Darstellung von japanischen 
Opfern fremder (amerikanischer) militäri-
scher Gewalt, stets im Vordergrund.21 Naka-
zawa selbst hat aber weder den Beginn des 
Kriegs in China, noch den Ausbruch des 
Konflikts mit den westlichen Alliierten be-
wusst erlebt, da er erst 1939 geboren wur-
de. Die Protagonisten von Hadashi (Gen) 
und Kuro ga Ita Natsu (Bilderbuch: Shinji / 
Anime: Nobuko) sind im diegetischen 1945 
ebenfalls erst zwischen 6 und 8 Jahren alt. 
Und obwohl nicht als Kriegs-Anime katego-
risiert, ist es im für Nakazawa repräsenta-
tiven Kuroi Ame ni Utarete auch nicht an-
ders. Nakazawas Protagonisten teilen diese 
Eigenschaft also auffallend. 

Auf den Punkt gebracht und von Naka-
zawas eigenen Aussagen ausgehend kann 
man also unterstellen, dass es eines seiner 
Anliegen war den Shōwa Tennō als Täter ge-
genüber der japanischen Zivilbevölkerung 
zu charakterisieren. Dabei diente die Opfer-
rolle japanischer Zivilisten als Druckmittel, 
was zunächst die Perspektive der auf Na-

kazawas Werken aufbauenden zahlreichen 
Anime auch in dieser Richtung festschrieb. 
Dies untermauert gleichzeitig das etwa um 
die Zeit des Vietnamkriegs aufkommende 
Narrativ von Japan als einziger Nation, die 
je Opfer nuklearer Kriegsführung wurde.22  
Mit dem Tod des Shōwa Tennō rutschte aber 
die interne Opferrolle, zumindest im natio-
nalen öffentlichen Diskurs und gegenüber 
der japanischen Zivilbevölkerung, nahezu 
in die Bedeutungslosigkeit ab. Da der Shōwa 
Tennō keine politische Funktion mehr aus-
übte, bestand auch kein weiterer Bedarf da-
ran die Bevölkerung vor ihm zu „schützen“, 
beziehungsweise sie in Sachen der Kriegs-
verantwortung weiter zu exkulpieren. Folg-
lich verlor sich das Anliegen von Nakazawa 
und wohl auch einiger anderer Autoren und 
damit die Reproduktion der durch Hiroshi-
ma ausgedrückten Opferrolle. Zumindest 
teilweise.

An dieser Stelle wird auch klar, wie aus-
schlaggebend die Rolle von Hiroshima für 
das japanische Kriegsgedächtnis bezie-
hungsweise dessen Reproduktion in Ani-
me ist. Denn hier geht der Diskurs nahtlos 
in das Ende des Kalten Kriegs über. Schließ-
lich war die überwiegende Bedrohung des 
Kalten Kriegs die eines atomaren Welt-
kriegs. Das Schicksal von Hiroshima fun-
gierte als Warnung gegen diese Bedrohung, 
was vermutlich auch ein Grund dafür ist, 
weshalb sich das japanische Kriegsge-
dächtnis an der Opferrolle und Hiroshima 
orientierte und dieser Kurs bis in die spä-
ten 1980er Jahre eher wenig internationale 
Gegenwehr erfahren hat.23  Mit dem Nie-
dergang der Sowjetunion verlor sich aber 
auch die Gefahr eines Atomkriegs prak-
tisch über Nacht. Dementsprechend sank 
das Interesse an Anime, die die unermess-
liche Gewalt eines Atombombenangriffs zu 
vermitteln versuchten. Vor 1993, also dem 
Schlüsseljahr für Kriegs-Anime, griffen von 
den 16 veröffentlichten Titeln immerhin 
fünf dieses Thema auf. 1993 war es noch 
einer, 1994 zwei und dann, im Rahmen der 
aus Primärquellen bestätigten Filme, kein 
weiterer in den 22 Jahren bis 2016.24  Anders 
gesagt, fünf von zehn bestätigten Titeln (die 
beiden Versionen von Kono Sekai als zwei 
Titel) entstanden vor 1993 und alle außer 
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Kono Sekai bis 1994. Die Auswirkungen auf 
Kriegs-Anime im Allgemeinen sind damit 
ebenfalls schnell ausgerechnet: Gemessen 
am Handlungsort entfallen mit 10 von 34 
Titeln bisher die meisten Kriegs-Anime auf 
Hiroshima.25  

Schließlich fügt sich dann diese redu-
zierte Nachfrage auch in den Zusammen-
hang mit dem Kollaps der Bubble Eco-
nomy. Ende der 1980er Jahre war Japan 
wahrscheinlich die Weltwirtschaftsmacht, 
bedenkt man, dass beispielsweise US-ame-
rikanische Medien Japan 1989 offen als 
wirtschaftliche Bedrohung eingestuft hat-
ten (Igarashi 2007, 70). Dementsprechend 
standen auch die nötigen finanziellen Mittel 
zur Realisierung verschiedenster Projekte 
wie eben Kriegs-Anime zur Verfügung. Mit 
dem Wegfall des finanziellen Überschusses 
stockte dann also auch die Produktion von 
Kriegs-Anime. Aber das ist nur der quanti-
tative Aspekt der Entwicklung.

Unter qualitativen Überlegungen ist es 
letztendlich der Wechsel des Schauplat-
zes auf Gebiete außerhalb der japanischen 
Hauptinseln, der zum Nachdenken anregen 
will. Yoshida Yutaka (2005, 194-195) demons-
triert in diesem Zusammenhang eine Folge 
des Einbrechens der Bubble Economy. Mit 
einem abgestürzten Binnenmarkt mussten 
sich japanische Unternehmen zunehmend 
auf Länder in der näheren Umgebung aus-
richten, um neue Absatzmärkte mit zumin-
dest einer gewissen Heimatnähe erschlie-
ßen zu können. Dabei handelte es sich aber 
natürlich um genau die Länder, die wäh-
rend dem Zweiten Weltkrieg unter japani-
sche Kontrolle geraten waren – freiwillig, 
oder nicht. Und diesen Staaten gegenüber 
konnte natürlich die Darstellung von Japan 
als Opfer des Krieges so nicht verkauft wer-
den. Selbstverständlich sind hier nur indi-
rekte Mechanismen am Werk, da beinahe 
alle Anime und ganz besonders Kriegs-Ani-
me nicht für den Export, sondern für den 
Konsum in Japan produziert werden und 
Medieninhalte in Japan zunächst auch nicht 
staatsgesteuert sind. Aber die Finanzmittel 
für Filmproduktionen kommen zu einem 
nennenswerten Teil von Unternehmen 
und diese haben ihrerseits aus monetären 
Überlegungen heraus ein Interesse am Re-

gierungskurs, der wiederum (in der Theo-
rie) im demokratischen Prozess durch die 
Bevölkerung gesteuert wird. Bezogen auf 
letztere bleibt es dann eben auch das Ziel 
von Kriegs-Anime ihre Zuschauer in ihrer 
Wahrnehmung, also durchaus auch ihrer 
Erinnerung, des Kriegs zu beeinflussen. 

Die in den 1980ern entstanden Kriegs-
Anime mit Handlungen in Übersee kon-
zentrierten sich auf Okinawa und Südost-
asien. Okinawa wurde erst 1972 an Japan 
zurückgegeben, weshalb man hier unter-
stellen kann, dass Kriegs-Anime zwar ei-
nerseits durchaus das grausame Vorgehen 
der japanischen Armee im Kampf um die 
Inselgruppe aufzeigen wollten, anderer-
seits aber sicherlich auch ein nennenswer-
tes Interesse daran hatten, Okinawa in der 
Gedächtniskultur und Identitätsfindung als 
Teil Japans zu bestärken. Beides zusammen 
wirkt als eine Vereinheitlichung unter dem 
in den Tōkyōter Prozessen gefundenen 
Narrativ.

Für die Schauplätze in Südostasien da-
gegen ging es eher darum, das Schicksal 
japanischer Soldaten nachzuzeichnen. 
Interaktionen mit der lokalen Bevölkerung 
spielten dabei keine Rolle oder wurden 
grundsätzlich als positiv und freundschaft-
lich dargestellt. Das allerdings mag, je nach 
Region, schon ein deutlicher Affront sein. 
Der teilweise frenetische Empfang japani-
scher Truppen durch Einheimische, wie er 
zum Beispiel in Ketsudan in Indochina dar-
gestellt wird, ist keineswegs erfunden. Dass 
aber japanische Einheiten andernorts in 
Südostasien gegenüber Zivilisten weit weni-
ger die Rolle der Befreier von europäischer 
und amerikanischer Kolonialherrschaft 
einnahmen, zeigen Real-Ereignisse wie das 
Massaker von Manila im Februar 1945. 

Ab den 1990ern musste also in 
Kriegs-Anime versucht werden, zwar einer-
seits die japanische Opferrolle nicht über 
zu betonen, andererseits jedoch japani-
sche Aggression auch nicht zum zentra-
len Aussagepunkt der Filme zu machen. 
Folgt man der faktischen Entwicklung der 
präsentierten Handlungsstränge gelang 
dies also am besten dadurch, Übersee-Ge-
schehnisse nach Norden zu verlegen. Denn 
anders als in Südostasien fanden sich in 
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Kontinental-Ostasien zwischen Korea und 
Sachalin zum Kriegsende hin vermehrt ja-
panische Zivilisten unter Bedrängnis durch 
die Rote Armee. Gleichzeitig musste aber 
die Anwesenheit dieser Zivilisten in den 
nicht klassisch japanischen Territorien er-
klärt werden. Das gelingt durch eine aus-
gedehntere diegetische Zeitachse. Den ein-
drucksvollsten Unterschied kann man hier 
zwischen Hotaru Kagyaku und Aoi Kioku 
beziehungsweise O-Hoshisama no Rēru 
ausfindig machen. Hotaru Kagayaku ist 
spürbar stärker an der japanischen Opfer-
rolle orientiert, was nicht zuletzt darauf zu-
rückzuführen ist, dass die für das Kriegsge-
dächtnis relevante Handlung des Kurzfilms 
erst im August 1945 ansetzt und japanische 
Zivilisten in China plötzlich zur Flucht vor 
der anrückenden Roten Armee gezwungen 
sind.26 Aoi Kioku und O-Hoshisama no Rēru 
dagegen eröffnen ihre jeweiligen Hand-
lungsstränge bereits 1941 und 1940. Zwar 
sind auch diese beiden Zeitpunkte nicht an-
satzweise die Startpunkte japanischer Ex-
pansion und damit nur teilweise konklusiv 
was japanischen Kolonialismus anbelangt, 
erlauben aber dennoch einen weiteren 
Ausblick auf den gesamtheitlichen Charak-
ter der Ereignisse ab August 1945, also dem 
Umstand, dass Japan sich schon seit 1937 
im offenen Krieg befand. So konnte ab 1993 
in Kriegs-Anime japanische Expansion be-
dingt dargestellt werden, ohne dabei die 
japanische Opferrolle aufgeben zu müssen. 
Und die Wegverlagerung der Handlungs-
orte von Südostasien schaffte einen Raum 
bewusster Unwissenheit im Publikum. Das 
bedeutet, dass während das Publikum zwar 
mit japanischen zivilen Opfern konfron-
tiert wurde, gleichzeitig die angedeutete 
japanische Expansion in China und Korea 
aber die Wahrscheinlichkeit aufzeigte, dass 
Japan auch andernorts nicht die Rolle des 
Befreiers, sondern die Rolle des Unterdrü-
ckers innehatte.

Hier schließt sich abermals der Kreis mit 
dem Ende der UdSSR und dem einfachen 
Verstreichen der Jahrzehnte. Denn mit der 
Verlagerung der Überseegeschichten nach 
Norden und dem letztendlichen Neube-
zug des Kriegsgegners auf die Sowjetunion 
konnte ab 1992 der „Feind“ durch eine als 

nunmehr nicht länger existierende politi-
sche und militärische Präsenz ausgedrückt 
werden. Gleichermaßen wurde aber auch 
das Verhältnis Japans zu den USA neu ge-
wichtet. Denn mit dem Ende des Kalten 
Kriegs war auch der globale Machtkampf 
zwischen Kommunismus und Kapitalis-
mus entschieden. Japan verlor damit seine 
von den USA vorgegebene Nachkriegsrolle 
als Schutzwall gegen den Kommunismus in 
Asien, welche überhaupt erst die Grundla-
ge für die Art der Abhandlung der Tōkyōter 
Prozesse (1946-48) und wohl auch für das 
Zustandekommen des Friedensvertrags 
von San Francisco (1951) war. Der Friedens-
vertrag von San Francisco als solcher war 
es aber auch, durch den Japan seine eigene 
Doppelmoral bezüglich des Zweiten Welt-
kriegs überhaupt erst aufbauen konnte. Mit 
diesem waren aus dem Krieg erwachsene 
Ansprüche der südostasiatischen Staaten 
auf rechtlicher Ebene weitgehend abgegol-
ten und Japan musste sich zwar nach außen 
hin durch die Verifizierung der Urteile der 
Tōkyōter Prozesse als Aggressor identifizie-
ren lassen, hatte aber eben durch diese Ur-
teile wiederum nach innen eine Umschich-
tung der Kriegsschuld auf die politische 
Führungsebene des Kaiserreichs und die 
Darstellung der allgemeinen Bevölkerung 
als Opfer der eigenen Regierung erlebt (Yos-
hida 2005, 91).

Letztlich bleibt noch das Altern der 
Kriegs- und Nachkriegsgenerationen zu 
bedenken, denn durch das Sterben der 
Zeitzeugen verschwinden allmählich auch 
direkte Erinnerungen an den Krieg. So wa-
ren beispielsweise aus der Mandschurei 
zurückgekehrte japanische Siedler in der 
Nachkriegs-Friedensnation lange als eine 
Art Speerspitze des Expansionismus stig-
matisiert (Araragi 2013, 150). Diese Grup-
pe hatte aber selbst auf der Flucht zurück 
nach Japan schlimmstes Leid ertragen 
müssen. Nicht weniger als 300.000 Japaner 
sind in sowjetischer Gefangenschaft ein-
fach verschwunden (Dower 1999, 52). Die 
Erlebnisse der Rückkehrer waren dement-
sprechend lange unter Verschluss gehalten 
worden, dürften sich aber 45 Jahre nach 
Kriegsende notgedrungen einen Ausgang 
gesucht haben, bevor die letzten Zeitzeu-
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gen verloren gehen würden. Gleiches gilt 
beispielsweise auch für die zanryū koji, 
aber auch für diejenigen, die den Krieg an 
der Heimatfront erlebt haben. Für letztere 
bedeutete ein Umschwung in den medial 
verarbeiteten Kriegserinnerungen durch 
eine Neugewichtung der Prioritäten ein 
Vergessen des eigenen Erlebten jenseits 
der persönlichen Erinnerung. Dadurch will 
sich ein Aufbäumen gegen einen solchen 
Trend und eine Rückkehr zur Selbstdarstel-
lung als Opfer, besonders um das 60. Jubi-
läum des Kriegsendes 2005, auch schnell 
erklären lassen.

Keine einfachen Antworten
Es muss hier wohl festgehalten werden, 
dass die oben angeführten Erklärungen, 
auch bedingt durch die relativ geringe aka-
demische Zuwendung, die Kriegs-Anime 
bisher erfahren haben, vermutlich nur an 
der Oberfläche dieses komplexen Themas 
kratzen. Die Tragweite der Komplexität 
wird indes dadurch klar, dass es eben kei-
ne einzelne klare Antwort auf die Frage, in 
welche Richtung sich Kriegs-Anime entwi-
ckeln und entwickelt haben, gibt. Zwar sind 
und bleiben Handlungen, in denen die ja-
panische Zivilbevölkerung unter fremder 
militärischer Gewalt leidet prominent, die 
Darstellung des Krieges über einen län-
geren Zeitraum hinweg schafft aber den 
nötigen Kontext um japanischen Expan-
sionismus anzudeuten. Die obigen Ausfüh-
rungen bieten zwar reichlich Material um 
die Umschwünge in Kriegs-Anime rund um 
das Jahr 1993 zu erklären, warum aber aus-
gerechnet 1993 diese Schlüsselrolle einge-
nommen hat, kann nicht ganz so entschei-
dend bestimmt werden.

Klar feststellen lässt sich aber, dass die 
Auffassung einer schlichten japanischen 
Opferrolle in Kriegs-Anime mit dem Ende 
von Shōwa beziehungsweise dem Anfang 
von Heisei veraltet ist. Die Fixierung des 
akademischen Diskurses auf Hotaru und 
Hadashi versperrt dabei die Aussicht auf 
den gesamten, vielfältigen und vielschich-
tigen Korpus. Dass seit 1993 die Anzahl 
neuer Kriegs-Anime zurückgegangen ist, 
erschwert natürlich das Ermitteln neuer 

Trends und beeinflusst die relativen The-
menschwerpunkte der Produktionen. Lag 
der Fokus vor 1993 auf Hiroshima, Okina-
wa und der Menschlichkeit japanischer 
Truppen in Südostasien, so hat sich die 
Perspektive nach 1993 allgemein auf die 
Luftangriffe auf Tōkyō und die Vertreibung 
japanischer Siedler aus den nördlichen Ter-
ritorien verschoben. Dabei hat Aoi Kioku 
dem Expansionismus des japanischen Kai-
serreichs in Übersee in Anime ein erstes 
Gesicht gegeben. Zusammen mit O-Hoshi-
sama no Rēru und Za Kokupitto fand damit 
in 1993 eine räumliche Schwerpunktver-
lagerung statt, die in den Folgejahren eine 
Gegenreaktion in Form eines vergleichba-
ren Rückzugs auf das japanische Heimat-
land auslöste. Durch die Ausdehnung der 
Zeitachse in Hiroshima ni Ichiban Densha 
ga Hashitta wurde der Charakter der Dar-
stellung des Atombombenabwurfs auf Hi-
roshima entzerrt und nötiger Kontext ge-
schaffen. Die Opferrolle Japans blieb dabei 
zwar bestehen, der größere zeitlichen Kon-
text möchte aber das Publikum zum Nach-
denken über den Kriegsverlauf anregen.

Die 1993 erschienenen Kriegs-Anime 
haben also den bis dorthin entstandenen 
Korpus diversifiziert. Weiter wurde der 
Korpus 1993 überproportional vergrößert. 
Letztlich folgten dem eine weitgehende 
Neuausrichtung von Kriegs-Anime sowie 
ein Rückgang an Produktionen, sodass 1993 
zum Schlüssel- und Wendejahr des Genres 
wurde. Erst jetzt in Reiwa (seit 2019), nach 
dem deutlichen Rückgang an Produktionen 
während Heisei und dem selbstverständ-
lich immer größer werdenden zeitlichen 
Abstand zum Zweiten Weltkrieg, könnte 
der finanzielle wie auch gesellschaftliche 
Erfolg von Kono Sekai eine erneute Wende 
bedeuten. Dieser, in vielerlei Hinsicht vor 
allem unter quantitativen Gesichtspunkten 
mit Hadashi vergleichbare Film, rollt auf 
einer ausgedehnteren Zeitachse mit ver-
änderter Perspektive die Kriegsgeschich-
te Japans neu auf. Ob das ein Ansporn für 
neue Produktionen wird, oder diese doch 
abschreckt, wird sich in den nächsten Jah-
ren zeigen müssen.
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werden.	Beide	stammen	vermeintlich	aus	den	
späten	 1980ern	und	beide	handeln	 in	Okina-
wa.

21	 Dies	stützt	sich,	wie	die	gesamte	Kriegserin-
nerungskultur,	 auch	 auf	 die	 Zugänglichkeit	
von	Erinnerungsmaterial,	also	der	Weitergabe	
von	Erlebnissen	durch	Zeitzeugen.	Hier	zeigt	
die	japanische	Heimatfront	eine	auf	verschie-
dene	Traumata	gestützte	Dominanz.	Siehe	Ta-
kenaka	Akiko	(2015,	45-56).

22	 Die	 Anerkennung	 einer	 besonderen	 Rol-
le	 der	 Atombombenopfer	 stellte	 sich	 ab	
dem	 Castle	 Bravo	 Atombombentest	 auf	 dem	
Bikini-Atoll	 ein.	 Durch	 dessen	 Fallout	wurde	
die	 Besatzung	 des	 japanischen	 Fischtrawlers	
Dai	 Go	 Fukuryūmaru	 („Glücklicher	 Drache	
V“)	 radioaktiv	 verstrahlt.	 Die	 Fischbestände	
in	weiten	Teilen	des	Pazifiks	wurden	ebenfalls	
kontaminiert.

23	 Okuda	Hiroko	(2010)	beschreibt	den	Prozess	
der	 Nationalisierung	 der	 Erinnerungskultur	
um	 den	 Atombombenabwurf	 auf	 Hiroshima	
ausführlich.

24	 Hato	yo	Hiroshima	no	Sora	o	ist	ähnlich	wie	
O-Bake	 Entotsu	 no	 Uta	 anhand	 des	 Begleit-
buchs	 bestätigt,	 ist	 damit	 aber	 dennoch	 die	
einzige	 Hiroshima	 thematisierende	 Produk-
tion	zwischen	1995	und	2016.

25	 Ohne	 Berücksichtigung	 nicht	 aus	 Primär-
quellen	bestätigter	Titel,	Kono	Sekai	in	den	ge-
trennten	Versionen	als	zwei	Titel,	SDS	und	Za	
Kokupitto	jeweils	als	ein	Titel.

26	 In	 der	 beispielsweise	 auf	 YouTube	 (Stand	
Juli	2020)	verfügbaren	Fassung	mit	englischen	
Untertiteln	wird	zwar	in	letzteren	1942	ausge-
wiesen,	 die	 gleichzeitig	 erscheinenden	 japa-
nischen	Untertitel	nennen	aber,	wie	auch	am	
Handlungsverlauf	nachvollziehbar,	Shōwa	20,	
also	1945.

Appendix

Aus Primärquelle bestätigte Titel
Jahr Titel
1971 Animentarī	Ketsudan
1978 Pikadon
1979 Manga	Kodomo	Bunko	43	„Hiroshima	no	Uta“
1982 Tsushima	Maru	–	Sayonara	Okinawa
1983 Hadashi	no	Gen

1986

Nihon	Meisaku	Bungaku
25	„Biruma	no	Tategoto“(1)
26	„Biruma	no	Tategoto“(2)

O-Kāsan	no	Ki

1988
Hi	no	Ame	ga	Furu
Hotaru	no	Haka
Kimi	Shitteru??	Shuto	Enjō

1989 Kankara	Sanshin

1990
Kuro	ga	Ita	Natsu
Makkurona	O-Bentō

1991
Chīchan	no	Kageokuri
Hotaru	Kagayaku
Ushiro	no	Shōmen	ha	Dāre

1993

Aoi	Kioku:	Manmō	Kaitaku	to	Shōnentachi
Hiroshima	ni	Ichiban	Densha	ga	Hashitta
O-Hoshisama	no	Rēru
Saigo	no	Kūshū	Kumagaya
Za	Kokupitto

„Tetsu	no	Ryūkihei“
„Onsoku	Raigeki	Tai“

1994
Hiroshima	he	no	Tabi
Shinchan	no	Sanrinsha

1995 Heiwa	no	Shisha:	Aoi	Me	no	Ningyō	Monog.
1996 Chocchan	Monogatari
1999 Zeno:	Kagiri	naki	Ai	ni

2002
Ecchan	no	Sensō
Sensō	Dōwa	Shū	(SDS)	„Umigame	to	Shōnen“

2003 SDS	„Tako	ni	natta	O-Kāsan“
2004 SDS	„…	Sensuikan	ni	Koi	wo	shita	Kujira…“

2005

SDS	„Boku	no	Bōkūgō“
Ashita	Genki	ni	Nāre!	Hanbun	no	Satsuma	Imo
Garasu	no	Usagi
Nagasaki	1945:	Anzerasu	no	Kane

2006 SDS	„Yakeato	no,	Okashi	no	Ki“
2008 SDS	„Kikuchan	to	Ōkami“
2009 SDS	„Aoi	Me	no	Onna	no	Ko	no	O	Hanashi“
2014 Jobanni	no	Shima
2016 Kono	Sekai	no	Katasumi	ni
2019 Kono	…	no	(sara	ni	ikutsumo	no)	Katasumi	ni
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Aus Primärquelle unbestätigte Titel
Jahr Titel

o.	A.

Himeyuri	no	Tō	(Inochido	Takaramonogatari)
Hitotsu	no	Hana
Iwata-kun	no	Obāchan
Maya	no	Isshō
Tōkyō	Dai-Kūshū	Monogatari
Zō	no	Hanako

1980 Hachigatsu	Kokonoka:	Nagasaki
1983 Okori	Jizō
1985 Okāchan	Gomen	ne
1988 Shirohata	Shōjo	Ryūko
1989 Nagasaki	no	Ko-uma
1990 Kimu	no	Jūjika
1991 Kie	saranu	Kizuato	–	Hi	no	Umi	Ōsaka
1992 Zō	Ressha	ga	yattekita

1993
O-Bake	Entotsu	no	Uta
Mīchan	no	Te	no	Hira

1994 Jūroku	Jizō	Monogatari:	Sensō	no	Giseisha	ni	
natta	Kodomotachi

1999 Hato	yo	Hiroshima	no	Sora	wo
2015 Hikawa	Maru	Monogatari
2019 Ageha	ga	tonda:	1945.3.10	Tōkyō	Dai-Kūshū	

Als nicht relevant eingestufte Beispiele
Jahr Titel
1982 Zō	no	inai	Dōbutsuen
1984 Kuroi	Ame	ni	Utarete
1986 Hadashi	no	Gen	2
1987 Nacchan	no	akai	Tebukuro
1988 NHK	 Tokushū,	 Natsufuku	 no	 Shōjotachi	 –	

Hiroshima:	Shōwa	Nijūnen	Hachigatsu	Mui-ka
1993 Tsuru	ni	notte	–	Tomoko	no	Bōken
1993 Za	Kokupitto	„Seisōken	Kiryū“
1994 Raiyan	Tsūrī	no	Uta
2004 Jipangu
2007 Sensō	Dōwa	Shū	„Futatsu	no	Kurumi“

Hokori	-	Tsutaeyō	kono	Nihon	no	Ayumi	-
2013 Kaze	Tachinu

Hein, Ina / Ivanovic, Christine (Hrsg.)
Schnittstelle Japan: Kontakte. 
Konstruktionen. Transformationen
2020 · ISBN 978-3-86205-533-3 · Iudicium 
257 Seiten, 9 Farb-Abb., EUR 34,—

Seit der ersten Publikation von Roland Barthes’ 
Das Reich der Zeichen vor fünfzig Jahren haben 
sich die Wahrnehmung Japans und seiner Kultur 
im Ausland und, umgekehrt, die japanische Aus-
einandersetzung mit ‚dem Westlichen‘ deutlich 
verändert. Heute erscheint ‚Japan' vermehrt als 
Schnittstelle von Diskursen, in deren Zentrum das 
Zitieren, die Bearbeitung und Verwandlung von 
‚Zeichen‘ stehen, die auf Japan und auf die als ihm 
entgegensetzt verstandene ‚westliche‘ Welt verwei-
sen. In ihnen wirkt das Imaginäre von ‚Japan‘ und 
dem ‚Westen' als dessen Gegenüber nach wie vor 
als ästhetisch produktiver Impuls für ein breites 
Spektrum kultureller Konstruktionen und Trans-
formationen. Die aus mehreren Workshops an 
der Universität Wien hervorgegangenen Fallstu-
dien des vorliegenden Bandes untersuchen diese 
Schnittstelle Japan an Beispielen aus verschiede-
nen Medien und in diversen kulturellen Kontex-
ten. Mit Originalbeiträgen von Tawada Yōko, Lydia 
Mischkulnig, Cristina Rascón-Castro, Philippe Fo-
rest und Levy Hideo.
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