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Kriege sind seit jeher ein bestimmendes Thema der

Kunst. Besonders eindringlich sind Darstellungen krie-

gerischer Ereignisse dort, wo Künstler:innen Gräuelta-

ten und die durch sie verursachten Leiderfahrungen in

Bilder übersetzt haben. So verdeutlichten etwa die

druckgrafschen Folgen Les misères et les malheurs

de la guerre (1633) von Jacques Callot1 und Los de-

sastres de la guerra (1810-1820) von Francisco Goya2,

dass mit Krieg immer schwere Verbrechen an der zivi-

len Bevölkerung einhergehen3. Neben der zunehmen-

den Repräsentation von Krieg durch seine Opfer häuf-

ten sich in der von zwei Weltkriegen geplagten ersten

Hälfte des 20. Jahrhunderts zudem Werke, die in alle-

gorischer Form die von Krieg verursachten Zerstörun-

gen hervorkehrten4. Eine Ikone der Kriegsanklage ist

bis heute Pablo Picassos Gemälde Guernica5 (1937),

das der Künstler kurze Zeit nach der Zerstörung der

gleichnamigen baskischen Stadt durch Truppen der

deutschen und italienischen Luftwaffen während des

Spanischen Bürgerkrieges schuf.

Seit dem 19. Jahrhundert wird Krieg verstärkt im

Medium der Fotografe vermittelt. Besonders der Viet-

namkrieg (1955–1975) ging mittels einiger ikonischer

Fotografen ins kollektive Gedächtnis ein6. Die Ereig-

nisse dieser längsten militärischen Auseinanderset-

zung des 20. Jahrhunderts7 ergossen sich über Jahre

in einer nicht abreißenden Bilderfut in die Wohn-

zimmer der rasant ansteigenden Zahl von Besitzer:in-

nen eines Fernsehgeräts („Fernsehkrieg“)8. Nichtsdes-

totrotz oder gerade wegen der schockierenden Bilder

beschäftigten sich in dieser Zeit weltweit zahlreiche

Künstler:innen mit dem Vietnamkrieg. Untersuchun-

gen, die darüber einen Überblick vermitteln oder ein-

zelne Werke eingehender analysieren, gibt es bisher

fast ausschließlich für die US-amerikanische Kunst9.

Dieser Aufsatz nimmt einige der in der Deutschen

Demokratischen Republik (DDR) entstandenen künst-

lerischen Auseinandersetzungen mit dem Vietnam-

krieg und das in ihnen dargestellte Personal genauer

in den Blick. Dabei gründen wie Picassos Guernica

auch die hier behandelten Werke nicht auf einer eige-

nen Erfahrung des Krieges. Vielmehr sind sie Teil ei-

ner Vorstellungswelt des Vietnamkrieges, die durch

die massenmediale Berichterstattung und staatliche

Rhetorik ebenso geprägt war, wie durch das Erleben

des Zweiten Weltkrieges vieler in den 1960er-Jahren

in der DDR tätigen Künstler:innen. Zentral stellt sich

die Frage, wie die Künstler:innen den Krieg ins Bild

setzten, wie sie ihn also zeigten oder imaginierten.

Denn auch wenn der Krieg Fakt war, waren seine Dar-

stellungen auf vielfältige Weisen fktiv. In welchem

Verhältnis stehen also die Bilder zum Vietnamkrieg als

dessen Repräsentationen? Anhand der untersuchten

Werke wird sich zeigen, dass hierbei künstlerisch-iko-

nografsche, persönliche und historisch-kontextuelle

Faktoren eine Rolle spielten.

Der Vietnamkrieg gab weltweit Anlass zu Protest-

und Solidaritätsbewegungen bisher ungekannten Um-

fangs, insbesondere infolge seiner durch den Kriegs-

eintritt der USA verursachten Eskalation im Jahr

196410. In der DDR gewann die Solidarisierung mit Vi-

etnam11 nun eine zentrale Bedeutung, wobei neben

den zahlreichen staatlich konzertierten auch zivilge-

sellschaftliche Initiativen eine wichtige Rolle spielten12.

Die „propagandistische Teilnahme der Medien“ habe

nun laut dem Historiker Günter Wernicke ebenfalls

sprunghaft zugenommen und die von ihnen verbreite-

ten Meldungen und Bilder hätten in der Bevölkerung

„Erinnerungen an die Schmerzen und Leiden der deut-

schen Zivilbevölkerung durch die alliierten Bombenan-

griffe im 2. Weltkrieg und die Entbehrungen beim Wie-

deraufbau des Landes nach 1945 reaktiviert[…].“13

Zahlreiche Künstler:innen positionierten sich schrift-

lich und mündlich zum Vietnamkrieg und setzten sich

künstlerisch mit ihm auseinander. Viele schufen Wer-

ke für Solidaritätsauktionen und spendeten ihre Hono-

rare oder den Verkaufserlös einer Arbeit14. Die Pro-

duktion von Kunstwerken zum Vietnamkrieg wurde
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kulturpolitisch gezielt gefördert, indem man zu ihrer

Schaffung aufrief, entsprechende Themenvorgaben

für Ausstellungen formulierte oder Wettbewerbe aus-

schrieb. In der Untersuchung ihrer Entstehungsum-

stände zeigt sich aber, dass die Künstler:innen sie

häufg ohne Auftrag aus einem Selbstverständnis als

gesellschaftliche Akteur:innen heraus schufen.

Fritz Cremer und das Paradigma der Ent-
menschlichung

Der aus dem Sauerland stammende Bildhauer und

Grafker Fritz Cremer (1906 – 1993) war eine angese-

hene und einfussreiche, aber auch umstrittene Per-

sönlichkeit im Kunstsystem der DDR. Nach seiner

Übersiedlung von Wien nach Ost-Berlin 1950 wurde er

Mitglied der Deutschen Akademie der Künste und

übernahm dort die Leitung einer Meisterklasse. In den

1950er-Jahren schuf er vielbeachtete Denkmalplastiken

für die beiden nationalen Gedenkstätten der ehemali-

gen Konzentrationslager Buchenwald und Ravens-

brück15. Aufgrund seines vehementen Einstehens für ein

freiheitlicheres Kunstschaffen in der DDR geriet Cremer

wiederholt in Konfikt mit den (kultur)politischen Füh-

rungsriegen16. Als überzeugter Kommunist17 vertrat er

einen festen Standpunkt, ohne dem Dogmatismus der

SED-Führung aufzusitzen:

„Wir aber leben in einer Zeit, in der menschliches Da-

sein, unser Leben – alles, was dazu gehört – wo auch

immer, in Frage gestellt ist. Die aufgespeicherten Ato-

me könnten von heute auf morgen jedes Leben ver-

nichten. […] Für mich gibt es daher nur ein einziges

Kriterium für das, was nun mal mein Beruf geworden

ist: mitzuwirken, mitzuhelfen an der sozialistischen

Veränderung der Welt.“ 18

Das eigene Schaffen war für Cremer politische Not-

wendigkeit. Als „betont politisch Denkender“ sah er

sich dazu verpfichtet, auf gesellschaftliche Ereignisse

schöpferisch zu reagieren. Dabei wollte er die Be-

trachter:innen seiner Werke zum kritischen Nachden-

ken herausfordern – „grafsche Form“ und „geistigen

Gehalt“ ordnete er diesem Anliegen unter. Seine

politischen Grafken sollten nicht in den Mappen von

Grafksammlern verschwinden, sondern eher „eine Art

Flugblattcharakter“19 annehmen. Mit ihnen wollte sich

Cremer aktiv in gesellschaftliche Vorgänge und Ent-

wicklungen einbringen, leistete aber auch einer spezi-

fschen, in diesem Fall systemkonformen, Meinungs-

bildung Vorschub. Denn seine Werke waren eben

nicht 'neutral' kritisch formuliert, sondern präsentierten

bereits eine unmissverständliche Lesart.

Zu Cremers Auseinandersetzungen mit dem Viet-

namkrieg zählt eine Folge von elf Lithografen, die laut

einem 1972 veröffentlichten Werkverzeichnis zwi-

schen 1966 und 1968 entstanden20. Zu den fünf Vari-

anten des Motivs Nieder mit den Mördern des vietna-

mesischen Volkes! innerhalb dieser Folge heißt es im

Vorwort des Werkverzeichnisses dogmatisch zuge-

spitzt, sie bezeugten die „[u]nablässige Suche nach

der deutlichsten Formulierung. Variation ist hier Über-

prüfung, Auswahl von Möglichkeiten, den imperialis-

tischen Feind zu zeigen.“21

Abb. 1: Fritz Cremer, zu Vietnam (Probedruck), 1963, Radierung 
(Aquatinta), 38 x 53,5 cm, Eisenhüttenstadt/Beeskow, Museum Utopie
und Alltag.

Das Motiv geht kompositorisch auf eine bereits 1963

entstandene Radierung zurück. Diese zeigt einen Sol-

daten, der einer ganz an den linken Rand gerückten

Mutter mit Kind22 gegenübersteht (Abb. 1). Das quer-

formatige Blatt verortet sie auf einem dunklen, kahlen

Grund, der hinter der Mutter in einer zu ihr hin ab-

fallenen Diagonale als Horizont oder Abgrund endet.

Darüber erstreckt sich ein hellerer, gleichwohl unheil-

voll dicht schrafferter Himmel. Mutter und Kind haben

die Augen geschlossen als seien sie sich der ihnen

gegenüberstehenden Gefahr noch nicht bewusst. Der

riesenhafte Soldat mit muskulösem Oberkörper nimmt

die gesamte rechte Hälfte des Blattes ein. Er ist mit ei-

nem Patronengurt bewaffnet, in dem mehrere Grana-

ten stecken und hat ein massives Zweihänder-Schwert
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vor sich aufgestellt. Mit der linken Hand umgreift er

dieses merkwürdig verdreht, als wollte er es gleich aus

der Scheide ziehen. Unter seinem Helm trägt der Sol-

dat eine Sonnenbrille, deren weiß refektierende Glä-

ser an leere Augenhöhlen erinnern, wodurch sein Kopf

noch mehr einem Totenschädel gleicht. So tritt der

Soldat als personifzierter Tod in Erscheinung, dessen

heller Schatten bedrohlich in Richtung von Mutter und

Kind fällt. Als Cremer diese Radierung 1963 anfertigte,

waren die USA noch nicht direkt ins Kampfgeschehen

des Vietnamkriegs eingetreten. Hat er deshalb in die-

sem Blatt keinen direkten Angriff dargestellt, sondern

ihn als latente Gefahr für das vietnamesische Volks

nur insinuiert?

In der 1967 entstandenen, vierten Version dieses

Motivs ist die Dynamik gemäß dem drei Jahre zuvor

erfolgten Kriegseintritt der USA eine andere (Abb. 2).

Der Horizont fällt nun steil herab auf die aufrecht

sitzende Mutter mit gefesselten Händen und ihrem

Kind auf dem Schoß. Von rechts fällt nicht mehr nur

der Schatten des Soldaten in ihre Richtung, sondern

stürzt ihr der zu übermenschlicher Größe angeschwol-

lene Kämpfer selbst entgegen.

Der Kulturredakteur Klaus-Dieter Schönewerk be-

schrieb 1969 in der Tageszeitung Neues Deutschland

die Lithografe als gelungene Darstellung der ungleich

verteilten Machtverhältnisse im Vietnamkrieg:

„Groß ins Bild gesetzt – der amerikanische Aggressor:

Er wird gezeigt, wie er ist – tierisch. Seines menschli-

chen Wesens hat er sich selbst beraubt. Sehr viel klei-

ner – Symbol des tapferen kleinen vietnamesischen

Volkes, sitzt ihm gegenüber eine vietnamesische Mut-

ter mit ihrem Kind.“ 23

Auch Cremers Ästhetik der Entmenschlichung24 fndet

in diesem Kommentar ihre rhetorische Entsprechung.

Dem Künstler ging es, wie Schönewerk zitiert, „nicht

darum, die eigentliche Kampfaktion sichtbar zu ma-

chen, sondern […] das Kräfteverhältnis und sein Er-

gebnis [zu] zeigen. Das kleine vietnamesische Volk

hat dem zerstörerischen Ungeheuer bereits ein Bein

Abb. 2: Fritz Cremer, Nieder mit den Mördern des vietnamesischen Volkes! IV, 1967, Lithografe, 50 x 66 cm (Blatt) | 43,5 x 60 cm (Darstellung), 
Brandenburgisches Landesmuseum für moderne Kunst (BLMK).
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abgehauen und fügte ihm tiefe Wunden zu. Das

Schwert des Aggressors ist abgebrochen und wird im-

mer mehr zerschlagen. Die Mutter kann stolz und sie-

gesgewiß sein.“25 Mutter und Kind repräsentierten hier

demnach das gesamte vietnamesische Volk und die

entstellte Soldatenfgur die US-Streitkräfte als Aggres-

sor. Die Kernaussage von Cremers Blatt bildet die

ideologisch determinierte und in die Zukunft greifende

Gewissheit um den Sieg (des kommunistischen) Viet-

nams26. Dabei zeichnet er weder die Mutter und das

Kind als spezifsch vietnamesisch noch den Soldaten

als eindeutig US-amerikanisch27. Ausgerüstet mit Waf-

fen, die an alte Stielhandgranaten erinnern, wie sie im

Ersten und Zweiten Weltkrieg eingesetzt wurden, und

mit dem als Rüstungsgegenstand noch wesentlich äl-

teren Schwert weist die Darstellung des Soldaten

über den unmittelbaren Zeitkontext hinaus auf univer-

selle Zusammenhänge von kriegerischer Bedrohung,

Unterdrückung und Widerstand.

Die Kunsthistorikerin Anja Zimmermann beschreibt

im Handbuch der politischen Ikonographie die „immer

wieder bemühte Zusammenstellung von Frau und

Kind zur Verkörperung der schützenswertesten ‚kleins-

ten Zelle‘ des Staates“, deren „politische Mythisie-

rung“28 auch in diesem Zusammenhang greift. Als eine

Art Ur-Bild von nahezu anthropologischer Qualität liegt

in ihr das Potenzial einer gesteigerten affektiven An-

sprache der Betrachter:innen. Als komplementäre Ge-

genbilder verkörpern Mutter und Kind das vorrangig

a ls Opfer und die Soldaten das vorrangig als Täter

wahrgenommene Personal des Krieges.

Cremers Komposition Den schmutzigen Kriegern in

Vietnam gewidmet29 (1966) ist den zuvor beschriebe-

nen Arbeiten sehr ähnlich, nur sind es hier gleich drei

Soldaten, die Mutter und Kind ins Visier genommen

haben (Abb. 3)30. Eine in den Mitteilungen der Akade-

mie der Künste veröffentlichte Besprechung des Blat-

tes anlässlich Fritz Cremers 60. Geburtstag mündet in

der zugespitzten Frage: „Darf es denn geschehen,

daß die Kriegsungeheuer das Leben in der Gestalt

von Mutter und Kind auslöschen?“31 In aller Deutlich-

keit formuliert sich hier die im Bild angelegte Gegen-

überstellung von Leben und Tod mit Mutter und Kind

auf der einen und den Soldaten auf der anderen Seite.

In einer allgemeinen Mitteilung des Präsidiums der

Akademie der Künste an ihre Mitglieder werden dann

im darauffolgenden Jahr Frauen und Kinder dezidiert

als die zivilen Opfer herausgestellt, an denen sich die

Grausamkeit und das Unrecht des Krieges besonders

offenbaren:

„Die amerikanischen Aggressoren jedoch verstärken

den Einsatz aller ihrer Machtmittel von Tag zu Tag.

Mehr Soldaten werden eingesetzt, immer unbarmher-

ziger friedliche Städte und Dörfer vernichtet, Frauen

und Kinder teufischer gemordet.“ 32

In der hier abgebildeten Sonderaufage von Den

schmutzigen Kriegern in Vietnam gewidmet befndet

sich der Druck auf der oberen Hälfte des Papiers,

während die untere von mehr als 50 Mitgliedern der

Deutschen Akademie der Künste zu Berlin unter-

schrieben wurde, darunter viele namhafte Künstler:in-

nen und Schriftsteller:innen33. Im Auftrag der Akade-

mie wurde das Blatt in einer Aufage von 30 Exempla-

Abb. 3: Fritz Cremer, Den schmutzigen Kriegern in Vietnam gewid-
met, 1966, Lithografe, 75,6 x 50,2 cm (Blatt) | 28,9 x 43 cm (Darstel-
lung), Akademie der Künste, Berlin, Kunstsammlung, Inventar-Nr.: K 
681.
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ren gedruckt und signiert, ehe es anschließend im

Rahmen einer großangelegten Solidaritätsaktion der

Akademie erworben werden konnte. Die Signaturen

der Akademiemitglieder sind mit einer Losung Arnold

Zweigs überschrieben: „Auch aus der Ferne lassen wir

Vietnam nicht im Stich“.

Walter Ulbricht höchstselbst erstand diese Sonder-

aufage als staatssymbolische Geste34. Ein kurzer Be-

richt in den Mitteilungen dokumentiert die Übergabe

des Blattes an das Staatsoberhaupt der DDR und zi-

tiert eine Stellungnahme Ulbrichts zum Vietnamkrieg

und zum solidarischen Engagement der Kultur-

schaffenden:

„Der schmutzige, mit allen Mitteln der Vernichtung ge-

führte Krieg des USA-Imperialismus und der faschis-

tischen Ky-Clique, seine Unterstützung durch die Bon-

ner Regierung wird von uns als Verbrechen gegen die

Menschlichkeit auf tiefste [sic] verdammt. Dieser Krieg

der USA gegen das um seine Freiheit und Unab-

hängigkeit tapfer kämpfende vietnamesische Volk ist

auch eine Bedrohung der Sicherheit Europas […] Mit

Freude sehe ich, wie die Kunstschaffenden unserer

Republik mit ihren Talenten und Fähigkeiten zur Un-

terstützung des Kampfes des vietnamesischen Volkes

beitragen […]. Die Kunstschaffenden tun das im Sinne

des Wortes unseres unvergessenen Friedrich Wolf –

‚Kunst ist Waffe‘. Sie setzen diese Waffe wirksam ein

gegen den USA-Imperialismus, gegen die Mittäter-

schaft der Bonner Regierung – für Völkerfreundschaft

und Frieden.“ 35

Ein ums andere Mal wurde Cremers Werken zum Viet-

namkrieg damit eine doppelte Funktion zugeschrie-

ben: Den Krieg zum einen zu vergegenwärtigen und

gleichzeitig selbst Kampfmittel zu sein. Horst Brede-

kamps Begriff des Bildakts folgend stehen diese Bilder

demnach „zur Welt der Ereignisse in einem gleicher-

maßen reagierenden wie gestaltenden Verhältnis. Sie

geben Geschichte nicht nur passivisch wieder, son-

dern vermögen sie wie jede Handlung oder Hand-

lungsanweisung zu prägen: als Bildakt, der Fakten

schafft, indem er Bilder in die Welt setzt.“36 Folglich re-

agierten Werke wie die hier besprochenen nicht nur

auf den Vietnamkrieg – sie gestalteten ihn auch auf

spezifsche Weise, indem sie Rollenzuweisungen,

Lesarten und Feindbilder ausprägten und reproduzier-

ten. Der offzielle Diskurs um Cremers Bilder verortete

sie mit jeweils unterschiedlicher interpretatorischer

Gewichtung im Ost-West-Konfikt. Ulbricht dienten sie

gar als Mittel zur vehementen Abgrenzung der außen-

politischen Agenda der DDR von jener der Bundesre-

publik Deutschland.

Heinz Zanders groteske Helden

Das Feindbild des US-Soldaten als inhumanem

Kriegsschergen und Verkörperung des imperialis-

tischen Aggressors haben Mitte der 1960er-Jahre

auch andere Künstler:innen der DDR gezeichnet. Un-

mittelbar nach dem Abschluss seines Studiums an der

Hochschule für Grafk und Buchkunst in Leipzig re-

agierte der Maler und Grafker Heinz Zander (1939 –

2024) zwischen 1965 und 1966 mit einer Reihe von

Werken auf die Eskalation des Vietnamkrieges. So

umfasst die in diesen Jahren entstandene Werkgruppe

Die Festung Gemälde, Zeichnungen und Druckgra-

fken als „Variationen über das Thema Aggression“37.

Zander, später Meisterschüler bei Cremer, bearbeitete

seit dem Studium vor allem literarische Stoffe in seinen

Werken, wobei er sich intensiv mit Bertolt Brecht und

Thomas Mann sowie mit antiker Mythologie auseinan-

dersetze. Der Kunstkritiker Lothar Lang charakterisierte

Zanders Arbeiten als „ironisch und grotesk“ und als

„phantastische[n] Orbis pictus, überreich an Assoziatio-

nen“38, dessen Analyse die Kenntnis ihrer dichterischen

und literarischen Ursprünge voraussetze. Zanders 1965

formulierter Anspruch, „eine Analogie zur gesamten

Wirklichkeit“39 zu bilden, betraf aber neben der Litera-

tur auch äußere gesellschaftliche Abläufe. Kein

zweites Mal griff er derart umfänglich ein aktuelles

und zeitgeschichtlich relevantes Thema auf wie mit

seinen Werken zum Vietnamkrieg.

Den meisten Arbeiten der Folge Die Festung ver-

lieh Zander zwar die für ihn typische Form fguren- und

sinnbildreicher Kompositionen, deren Titel wie Der

Traum der Tochter des Generals (1965) oder Ein Er-

fnder im Turm (1966) sie in Zanders literarischem Mi-

lieu verorten. Titel wie Helden der Freiheit (Die Ameri-

kaner in Vietnam) (1965, Abb. 4) weisen einzelnen

Werken hingegen eine konkretere Bedeutung zu. Die

so betitelte Lithografe war 1965 auf der siebten Kunst-

ausstellung des Bezirks Leipzig ausgestellt und wurde
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Abb. 4: Heinz Zander, Helden der Freiheit (Die Amerikaner in Viet-
nam), 1965, Lithografe, 36 x 46 cm, Leipzig, Museum der bildenden 
Künste.

neben weiteren Werken der Schau prominent auf der

Vorderseite des Katalogeinbands abgebildet40.

Blattfüllend und dicht gedrängt zeigt die Grafk sie-

ben grotesk entstellte, hünenhafte Figuren, die ledig-

lich einzelne Ausrüstungs- oder Munitionsgegenstän-

de am Körper tragen. Sie sind bewaffnet mit Ma-

schinengewehren und Dolchen, die ähnlich deplatziert

und archaisch wirken wie das Schwert bei Cremers

Soldaten. Gerade dem Wasser entstiegen treten sie

den Betrachter:innen frontal und bedrohlich entgegen.

Die mittlere Figur trägt eine Gasmaske und die Abzei-

chen eines Unteroffziers der US-Armee auf dem lin-

ken Arm, was die Dargestellten als Angehörige der

amerikanischen Streitkräfte ausweist. Die Figur ganz

rechts trägt eine Henkersmaske, womit sie die Sol-

daten darüber hinaus metaphorisch als ausführende

Organe einer höheren Gewalt kennzeichnen. Während

Cremers Soldaten vor allem als Todbringer un-

menschlich erschienen, ließen sich Zanders Soldaten

mit ihren körperlichen Entstellungen als „kaum-noch-

menschlich“ beschreiben. Extrem kleine Hände und

Füße ziehen ihre Erscheinung zudem ins Lächerliche.

In den verformten Körpern der Soldaten sieht April

Eisman die Immoralität ihrer Aufgabe bedeutet41. Inso-

fern etwa, als dass die im Vietnamkrieg angewendete

Taktik des „search and destroy“ die Tötung unzähliger

Unschuldiger bereitwillig in Kauf nahm, auch, da durch

die US-Streitkräfte „body-counts“ zu melden waren,

um die Effzienz eines Einsatzes zu bemessen. Dabei

galt eine einfache Formel: Je höher die Zahl, desto er-

folgreicher ein Einsatz.

Die skurrilen GI-Hünen stehen auch im Zentrum eines

fünfteiligen Gemäldes, das heute wie die zuvor be-

sprochene Lithografe unter dem Titel Helden der Frei-

heit (Die Amerikaner in Vietnam) (Abb. 5) im Besitz

des Museums der bildenden Künste Leipzig ist42. 1966

wurde das Pentaptychon aber als Mr. Smith in Viet-

nam in der linken westdeutschen Zeitschrift Tenden-

zen zusammen mit einem Interview und weiteren Wer-

ken Zanders publiziert43. „Mr. Smith“ verkörpert dort

einen, und mit ihm alle, im Vietnamkrieg im Einsatz

befndlichen US-Soldaten. Die zentrale Tafel zeigt ihn

als eben gelandeten Fallschirmspringer mit einem Ma-

schinengewehr in der rechten und einem Dolch in der

linken Hand. Sein breiter Hals, die zu einem Schrei

verzerrte Mine und die an Hörner erinnernden Anten-

nen seiner Kopfhörer lassen ihn dämonisch erschei-

nen. Die linke obere Tafel zeigt „Mr. Smith“ Bomben

beschriftend; die darunter befndliche, kleinere Tafel

zeigt „Die Smiths im Einsatz“ aus einem Kampffieger

oder Hubschrauber hinaus auf eine Frau mit Kleinkind

auf dem Arm zielen. Dabei fällt eine stilistische Diskre-

panz deutlich ins Auge: Während die beiden „Luft-

gangster“44 gewohnt grotesk verfremdet sind, gewin-

nen Mutter und Kind im farblichen Kontrast zu den das

Gemälde dominierenden Blau- und Rottönen in ihrer

naturalistischen Auffassung eine nahezu fotografsche

Qualität und präsentieren sich den Betrachter:innen

als ‚reale‘ Opfer des Krieges. Wiederum stellvertretend

für das angegriffene vietnamesische Volk sind sie der

zerstörerischen Kriegstechnologie der USA schutzlos

ausgeliefert. Bemerkenswerterweise wendet der

rechte „Smith“ seinen Kopf den Betrachter:innen zu.

Dies verstärkt den Eindruck einer unmittelbaren Be-

drohung und lässt die adressierte Person sich ihrer ei-

genen Zeugenschaft bewusst werden. Es mag hierin

die moralisierende oder sogar anklagende Frage des

Künstlers danach liegen, wie die Betrachter:innen die-

ses Bildes es mit der Kriegsgegnerschaft halten.

Die rechte obere Tafel präsentiert „Mr. Smith“ im

Wasser stehend, das Gewehr im Anschlag, mit Gas-

maske und darüber geworfenem Netz als dystopi-

schen Gladiator des Kalten Krieges. Die hinter ihm lie-

genden Trümmer könnten zu einem abgestürzten

Flugzeug gehören und als Verweis auf seinen nahen-

den Tod gelesen werden, der in der darunterliegenden

Tafel bereits eingetreten ist. Der US-Soldat erscheint
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hier wiederum als „Held“, der „seine Schlacht nicht

gewinnen kann“45, womit wie bei Cremers stolz-wider-

ständiger Mutterfgur implizit auf den vermeintlich un-

weigerlichen Sieg Vietnams über die Großmacht USA

verwiesen wird. Zeigt die linke Seite des Pentapty-

chons die Brutalität des Krieges, bedeutet die rechte

Seite die Ausweglosigkeit des US-amerikanischen Un-

terfangens. Die Figur des Helden erfährt mit Zanders

„Helden der Freiheit“ eine Wendung ins Zynische.

Statt selbstlos Menschen zu retten, wie man es von

Helden erwarten würde, töten sie sie auf grausame

Weise. Es stellt sich darüber hinaus die Frage, für

wessen Freiheit sie kämpfen.

Trotz der klaren Parteilichkeit seines Werks warf

der Leipziger Kunstwissenschaftler Henry Schumann

Zander eine „einseitig negative Weltsicht“46 vor. Im

Gegensatz zur Absurdität des Krieges komme zum

einen dessen Unmenschlichkeit nicht deutlich genug

zur Geltung und zum anderen habe Zander jene „posi-

tiven“ Kräfte (vietnamesischer Widerständigkeit) ver-

nachlässigt, „an denen die imperialistische Aggression

scheitert.“ Negative Kritiken wie diese mögen der

Grund dafür gewesen sein, dass Zander danach nie

mehr in vergleichbarem Umfang Vorgänge des aktuel-

len Zeitgeschehens aufgegriffen hat47.

Die Evidenz des Leidens bei Klaus Wittkugel

Auch im Medium des politischen Plakats wurde die

Eskalation des Vietnamkriegs in der DDR verhandelt48.

Mit in the name of humanity (1968, Abb. 6) griff Klaus

Wittkugel49 sehr eindrücklich auf die Figur des Sol-

daten für seine visuell vermittelte Kritik am Vietnam-

krieg zurück. Für sein Plakat ordnete Wittkugel 39

Fotografen von verwundeten, leidenden Vietnames:in-

nen in einem Raster von neun mal sieben Quadraten

an. Einige der gezeigten Gesichter sind großfächig

Abb. 5; Heinz Zander, Helden der Freiheit (Die Amerikaner in Vietnam), 1965, Ol auf Hartfaserplatten, Pentaptychon, Bildmaß gesamt 71 x 88 cm,
Leipzig, Museum der bildenden Künste.
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bandagiert oder weisen starke Verbrennungen auf, die

wahrscheinlich auf den massenweisen Einsatz von

Napalm durch die US-Streitkräfte zurückzuführen sin-

d50. In anderen spiegeln sich Angst, Leid und der

Schrecken des Erlebten. Es ist ein in jeder Hinsicht

schmerzhafter Anblick.

Vor diese Bilder hat Wittkugel die Fotografe eines

Soldaten geblendet, sie aber in das Raster integriert51.

Der Soldat ist bis zur Brust im Profl dargestellt und

blickt nach rechts als liefe er in diese Richtung. Sein

Helm sitzt tief und wirft einen Schatten auf seine Au-

genpartie, der durch die hohen Kontraste des Plakats

noch verstärkt wird. Wo sein Auge zu sehen wäre, ver-

laufen weiße Rasterlinien. Mit leicht geöffnetem Mund

und nach vorn geschobenem Kinn wirkt er erschöpft.

Identifzierbarkeit ist einzig durch die Uniform gege-

ben. Ansonsten bleibt der Soldat gänzlich anonym und

trägt bis auf einen Oberlippenbart keinerlei individuelle

Merkmale.

Einige der gezeigten Vietnames:innen richten ihren

Blick aus dem Bild in Richtung der Betrachter:innen,

andere scheinen den Soldaten zu fxieren. So etwa die

´
Abb. 6: Klaus Wittkugel, in the name of humanity, 40 x 28 cm, Plakat, 
1968/1977.

zwei Personen – Mutter und Kind? – im äußeren

rechten Rasterquadrat der fünften Reihe von oben. In

ihre Blicke lassen sich Affekte von Angst, Wut und

Empörung lesen. Derart inszeniert Wittkugels Montage

ein Täter-Opfer-Verhältnis zwischen Soldaten und vi-

etnamesischer Bevölkerung. Durch seine emotionale

Aufadung kann bei der Betrachtung des Plakats Mit-

gefühl für die Opfer unmittelbar in Hass für die Täter

umschwingen.

Im Gegensatz zu Cremer und Zander entstellt Witt-

kugel den Soldaten zwar nicht zu monströser Erschei-

nung, verleiht ihm aber dennoch ein unmenschliches

Wesen, das sich in der Wendung des Blicks auf das

Leiden der dargestellten Kriegsopfer offenbart. Im

Medium der Fotografe wirkt dieses umso realer. Auf

das Inhumane kriegerischer Handlungen verweist

Wittkugel unmittelbar in der Überschrift seines Plakats:

in the name of humanity stellt auf ebenso zynische wie

fundamentale Weise das Engagement und die Hand-

lungen der US-Streitkräfte in Vietnam in Frage. Sie im-

pliziert, dass im Namen wirklicher Menschlichkeit der-

artige Verbrechen nie stattfnden dürften.

Einige Monate, nachdem der Vietnamkrieg 1975

mit der Einnahme Saigons durch nordvietnamesische

Kräfte geendet hatte, konstatierte der Kunstkritiker

Hermann Exner, die Fotografen betroffener Menschen

verdeutlichten

„den aus Not und Leid erwachsenen gemeinsamen

Willen zum Widerstand. in the name of humanity gei-

ßelt das Verbrechen des Krieges in Indochina, dessen

Sinnlosigkeit uns heute nach Niederlage und Flucht

der USA-Truppen aus Südvietnam noch klarer er-

scheint als zur Zeit der Entstehung des Blattes, das

auch im Ausland weite Verbreitung fand.“ 52

Das Plakat, seine künstlerische Genese und seine

Entstehungsumstände bieten aber auch Ansatzpunkte

für eine weniger agitatorische, ambigue Lesart: Denn

anstatt den Soldaten ausschließlich als anonymen,

gewissenlosen Täter zu sehen, lässt sich nochmals

auf seine Erschöpfung verweisen. Weder Haltung

noch Mine lassen irgendeine Spur von Kampfgeist,

Angriffslust oder Entschlossenheit erkennen. In das

Raster integriert umgeben ihn die Bilder verstümmelter

Menschen, als schwirrten sie durch seinen Kopf und
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verfolgten ihn in Form jenes Traumas, das die meisten

US-Soldaten während ihres Einsatzes im Vietnam-

krieg erlitten.

Ein weiterer Aspekt, der eine differenzierte Lesart

stützt, ergibt sich aus der fotografschen Vorlage

(Abb. 7)53, die Wittkugel für den Soldaten verwendete:

Der Künstler hat das Maschinengewehr des jungen

Mannes mitsamt der es tragenden Hand entfernt.

Ohne Waffe ist die Täterschaft des Soldaten weniger

explizit und die Aufmerksamkeit richtet sich auf seine

körperliche Erscheinung.

Anstelle einer rein imaginierten oder metaphori-

schen Darstellung nutzt Klaus Wittkugel die Evidenz

des fotojournalistischen Bildes, um die Grausamkeit

und Tragik des Krieges zu vermitteln, womit er seinem

Werk den Anschein gesteigerter Authentizität ver-

leiht54. Dieser Sichtweise entsprechend stellte der

Kunsthistoriker Erhard Frommhold 1979 fest, „[d]ie

fotodokumentarisch belegten Greueltaten [sic]“ wür-

den in Wittkugels Plakat „zur weltgeschichtlichen Tat-

sache.“55 Wittkugel schätzte darüber hinaus die künst-

lerische Arbeit mit der Fotografe, weil sie durch ihre

Alltäglichkeit „viele Möglichkeiten [böte], um unmittel-

baren Kontakt mit den Menschen zu gewinnen“56.

Abb. 7: Unbekannter Fotograf, Aufnahme eines US-amerikanischen 
Soldaten, Vorlage für den Plakatentwurf „in the name of humanity“ 
von Klaus Wittkugel, 1968, Akademie der Künste, Berlin, Kunstsamm-
lung, Inventar-Nr.: KS-Wittkugel 197.2.

Wittkugels formalästhetischer Ansatz ähnelt anderen

zeitgenössischen Arbeiten, die sich ebenfalls mit dem

Vietnamkrieg befassen. Martha Roslers Fotomontagen

der Serie House Beautiful: Bringing the War Home

(1967–72)57 kontrastierten die moderne amerikanische

Eigenheim-Idylle und Konsumkultur mit den über das

Fernsehen in sie eindringenden Kriegsereignissen.

Und die Offset-Lithografe Q. And babies? A. And ba-

bies. (1970)58 von Künstlern der aktivistischen Art

Worker’s Coalition kombiniert eine Fotografe von im

Massaker von My Lai getöteten Menschen mit dem so

kurzen wie bitteren Auszug aus einem Interview mit ei-

nem an dem Massaker beteiligten US-Soldaten: „And

babies?“ – „And babies“.

Klaus Wittkugel schuf das Plakat als Beitrag zu ei-

nem internationalen Wettbewerb, den die New Yorker

Zeitschrift Avant-Garde 1968 in ihrer ersten Ausgabe

unter dem Motto No More War! ausgeschrieben hat-

te59. So lässt sich wohl auch die eher untypische engli-

sche Betitelung des Plakats erklären. Allerdings fndet

sich Wittkugels Beitrag nicht unter den preisgekrönten

Plakaten, die in einer späteren Ausgabe des Magazins

abgedruckt wurden60. Im Begleittext heißt es dort, über

2.000 Plakate aus zwei Dutzend Ländern seien ein-

gereicht worden. Als „besonders überraschend und er-

mutigend“ habe man die vielen Einreichungen aus

„Ländern des Eisernen Vorhangs“ wie Polen und der

Tschechoslowakei empfunden. Die Gewinner-Plakate

stammen jedoch größtenteils von US-amerikanischen

Künstler:innen. Motivisch und mit Überschriften wie

„My Son, The Soldier“prangern sie in Bezug auf den

Vietnamkrieg zumeist den Verlust der „eigenen“ Söh-

ne und Soldaten an61.

Womöglich hat Wittkugel unter Berücksichtigung

dieser US-amerikanischen Perspektive auf den Viet-

namkrieg seinen Plakatentwurf bewusst mehrdeutig

gestaltet. Sei es als versöhnliche Geste oder in der

Hoffnung, seine Chancen im Wettbewerb zu steigern.

Immerhin legt das Plakat es motivisch nahe, den Sol-

daten trotz der mit ihm in Verbindung gebrachten Ver-

brechen auch als einen an seinen Dienstverpfichtun-

gen Leidenden zu sehen. Catherine Moriartys Ausle-

gung, die Dargestellten wirkten hier „als Opfer imperia-

listischer Direktiven so weit von den Auswirkungen ih-

rer Handlungen entfernt, dass Flächenbombarde-

ments, Napalm und Agent Orange vertretbar erschei-
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nen“62 geht darin allerdings zu weit. Es ist absurd zu

behaupten, die visuelle Konzentration auf das Leiden

verharmlose seine Ursachen.

Als kleinformatiges und „absolut gefühlvoll ausge-

richtetes“63 Innenraumplakat war in the name of huma-

nity nicht für die öffentlichkeitswirksame Sichtagitation

vorgesehen. Auch formal arbeitet es nicht mit den

gängigen, auf einen schnellen Blick im Vorbeigehen

ausgelegten Bildzeichen wie der Friedenstaube oder

der emporgestreckten Faust. Die Text-Bild-Relation

formuliert keinen Aufruf zur Solidarisierung, Hilfeleis-

tung oder Kriegsgegnerschaft. Dennoch wurde es im

Lauf der Zeit einer breiteren Offentlichkeit in der DDR

bekannt.

1972/1973 wurde das Plakat auf der VII. Kunstaus-

stellung in Dresden gezeigt64, die als zentrale Kunst-

schau des Landes etwa 655.000 Besucher:innen an-

zog65. Zudem erschienen in den 1970er-Jahren drei

verschiedene Aufagen von Wittkugels Plakat: Die er-

ste wurde 1970 vom Vietnamausschuss des Af-

ro-Asiatischen Solidaritätskomitees der DDR in den

Maßen 97 x 60,5 cm herausgegeben66. Die Plakate

dieser Aufage tragen in der linken unteren Ecke das

Logo des Ausschusses. 1974 war in the name of hu-

manity im Format 40 x 28 cm in der Mappe „Politische

Plakate der DDR“ enthalten, die anlässlich des 25.

Jahrestages der Gründung der DDR vom Verlag für

Agitation und Propaganda herausgegeben wurde. Drei

Jahre später war es erneut Bestandteil einer Mappe

dieser Reihe des zwischenzeitlich in Verlag für Agitati-

ons- und Anschauungsmittel (VfAA) umbenannten

Verlags. Hierbei handelte es sich um eine Sammel-

mappe mit Plakaten Klaus Wittkugels. Der VfAA war

der Agitationsabteilung des ZK der SED direkt unter-

stellt und mit der „Konzipierung und Herstellung von

Propagandamaterialien, von Plakaten über Broschü-

ren bis zu Büchern“67 betraut. Die Plakate des VfAA

wurden über die Kreisleitungen der SED kostenlos ab-

gegeben, konnten aber auch käufich erworben wer-

den68.

Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges war

Grafk für Klaus Wittkugel ganz im Sinne John Heart-

felds ein „Kampfmittel“, das „entsprechend der Anfor-

derung der Zeit“ eingesetzt werden konnte69. Diese

Einstellung habe er zunächst vor allem auf den Wie-

deraufbau und die Bekämpfung von „Hunger und Käl-

te“ gerichtet, später dann auch auf die Ebene interna-

tionaler Politik. Für Wittkugel konnte nur durch das „or-

ganisierte politische Handeln aller fortschrittlichen

Kräfte unter Führung der Arbeiterklasse das Wieder-

aufeben des Militarismus und Imperialismus beseitigt

werden“70. „Die Frage Krieg oder Frieden“ bezeichnete

er als „dominierende Motivation [s]eines bisherigen

Schaffens.“71 Ohne politisches Beteiligtsein käme man

laut Wittkugel nicht zu gültiger künstlerischer Leis-

tung72. Er zählte sich zu den „Agitatoren des Bildes,

der Sprache und der Schrift“73 und verstand seine

politischen Plakate als Agitationsmittel, deren Wirk-

samkeit sich erst im konzertierten Zusammenspiel der

verschiedenen Medien (Zeitung, Radio, Fernsehen)

voll entfalten könne.

Innerhalb der Protestbewegungen der späten

1960er-Jahre verfolgte auch die bereits erwähnte sozi-

alkritische Künstlerin Martha Rosler klare Agitations-

absichten, etwa mit ihrer Serie House Beautiful: Brin-

ging the War Home. Der künstlerische Wert ihrer Foto-

montagen stand für sie im Hintergrund. Rosler kopier-

te sie und stellte sie als Flugblätter der Friedensbewe-

gung zur Verfügung74. Damit verband Klaus Wittkugel

und Martha Rosler ein ähnliches Anliegen in unter-

schiedlichen gesellschaftlichen Zusammenhängen.

Aktionen wie die von Rosler oder der Art Workers‘

Coalition in den USA entstanden aus der oppositionel-

len Bewegung. In der DDR waren Werke wie die hier

besprochenen von Fritz Cremer, Heinz Zander und

Klaus Wittkugel eingebettet in eine staatsoffzielle Pro-

grammatik, die die Bevölkerung des Landes zu einer

bestimmten Sichtweise auf den Vietnamkrieg und die

konkurrierenden Systeme des Kalten Krieges erziehen

sollte. Als politische Ikonografen trugen sie dort zum

„Mechanismus visueller politischer Überzeugungsar-

beit“75 bei.

Fiktionen des Krieges / Krieg der Fiktionen

Zahlreiche in der DDR tätige Künstler:innen bekannten

sich in ihrem Schaffen gegen den Vietnamkrieg und

verfolgten eigene stilistische und motivische Vorstel-

lungen von dessen bildlicher Repräsentation. Es han-

delte sich in den meisten Fällen um eigensinnige und

hintergründige Kunstwerke und nicht in erster Linie um

Propagandamittel. Dennoch war den Künstler:innen

daran gelegen, wirkungsvolle, fgurative und symbo-
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lisch belegte Bilder zu schaffen, die entlang eines

weitgehend kohärenten Narrativs und der offziellen

ideologischen Linie ausgerichtet waren: die USA als

unrechtmäßige imperialistische Angreifer und die viet-

namesische Bevölkerung als Opfer und ein Volk, das

seine nationale Souveränität verteidigt. Kämpfend

wurden Vietnames:innen nicht gezeigt.

Die hier besprochenen Werke geben einen Einblick

in die bildkünstlerische Darstellung des Vietnamkrie-

ges in der bildenden Kunst der DDR, der sich auf eine

bestimmte Bildformel konzentriert: Die Gegenüberstel-

lung der Figur des US-Soldaten mit der Einheit von

Mutter und Kind beziehungsweise mit Frauen und Kin-

dern, aus der eine Täter-Opfer-Konstellation inszeniert

wird. Der Soldat wird als Täter amoralisch, entstellt,

todbringend und unmenschlich gezeichnet, die vietna-

mesischen Opferfguren hingegen als schutzlos aus-

geliefert und verwundet, aber auch widerständig. Da-

bei geht es nie um den einzelnen Soldaten als han-

delndes Individuum, sondern stets um den Soldaten

als Verkörperung des US-amerikanischen Angriffs auf

die kommunistischen Kräfte in Südostasien. Er allego-

risiert das Feindbild USA als monströs imaginiertes,

militaristisches und imperialistisches System, das me-

taphorisch mit Krieg und Tod gleichgesetzt wird. Die

Mutter-Kind-Gruppe hingegen verkörpert ein kommu-

nistisches (vietnamesisches) Volk, das mit Frieden

und (Über-)Leben assoziiert wird.

Über die Vergegenwärtigung des Krieges hinaus

agierten die Werke als Agenten einer politisch verord-

neten Kriegsgegnerschaft und Bilder einer politischen

Ikonografe der staatssozialistischen DDR mit ihrem

spezifschen, nationalgeschichtlich und marxistisch-le-

ninistisch geprägten Weltbild. Als solche waren die

hier behandelten Arbeiten weniger darauf angelegt, in

der Betrachtung viel Raum zur eigenen kritischen Aus-

einandersetzung mit den Kriegsvorgängen zu geben.

Eher wollten sie auf eine bestimmte Weise verstanden

werden.

Werke wie die eingangs erwähnten Misères de la

guerre von Callot und Desastres de la guerra von

Goya waren mittels einer „unmittelbare[n] Bildrheto-

rik“76 darum bemüht, Authentizität aus einer suggerier-

ten Augenzeugenschaft heraus zu evozieren und auf

eine Weise wahrhaftig sein, die ihre Betrachter:innen

nachhaltig affzieren und Betroffenheit auslösen konn-

ten. Bei den Werken der ostdeutschen Künstler:innen

handelt es sich hingegen nicht um 'realistische' oder

'authentische' Kriegsschilderungen in diesem Sinne.

Betroffenheit und der Wille zum solidarischen Han-

deln sollten hier über die drastisch vor Augen geführte

Ungerechtigkeit des Krieges wachgerufen werden. So

etwas wie Authentizität lag eher in der Vermittlung ei-

ner ideellen Überzeugung, die zwar auch eine gene-

relle Anklage gegen Krieg umfasst, die aber zumeist

auch eine klare Lesart formuliert und selten Raum für

interpretatorische Ambivalenzen lässt, wie er sich in

Klaus Wittkugels Plakat eröffnet.

Kritik an der Kriegsführung der USA formulierte sich

zwar systemübergreifend in der künstlerischen Pro-

duktion weltweit und auch Künstler:innen in der DDR

schufen Werke aus einer persönlichen Auseinander-

setzung mit dem Vietnamkrieg und aus dessen Ableh-

nung heraus. Sie folgten darin aber auch staatlichen

Forderungen an die kulturelle Produktion und schufen

Werke, die in Ausstellungen, Publikationen, Solidari-

tätsaktionen oder, wie im Fall von Wittkugels Plakat,

Propagandamaterialien eingebettet werden und die of-

fzielle Programmatik der DDR stützen konnten. Werke

wie die hier besprochenen sind beredter Ausdruck ei-

nes sozialistisch determinierten Dualismus innerhalb

des Ost-West-Konfikts. Über die verschiedenen For-

men ihrer gesellschaftlichen Einbindung in die visuelle

Kultur der DDR wurden sie zum Mittel im Kulturkampf

zweier weltanschaulicher Systeme. Mithilfe ihrer pro-

pagierte die DDR sich als Friedensmacht und setzte

das eigene System – wie auch das nordvietnamesi-

sche – mit Frieden gleich, während die als imperialis-

tisch und militaristisch identifzierten Staaten wie die

USA für Krieg und die existenzielle Bedrohung der

Menschheit standen.

In einer solchen kritischen Auseinandersetzung,

aber auch als Anregung zu ihrer weiteren Erforschung,

müssen Werke wie diese als „Teil einer Metaphern-

welt“ verstanden werden, „die ihre historische Aussa-

gekraft erst dann offenbart, wenn ihre Fiktionalität be-

rücksichtigt wird“77. Wie bereits erwähnt sind diese Ar-

beiten keine bloßen Illustrationen des Vietnamkrieges,

sondern gestalten ihn als „Bildakte“ auf eine durch ver-

schiedene Faktoren bedingte Weise. Ebendiese be-

darf eines differenzierten Verständnisses, um die Wer-

ke schließlich auch in der erweiterten „Metaphernwelt“
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globaler künstlerischer Auseinandersetzungen mit

dem Vietnamkrieg – oder mit Krieg im Allgemeinen –

verorten zu können.
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Zusammenfassung

Die untersuchten Werke von Fritz Cremer, Heinz Zan-

der und Klaus Wittkugel geben einen Einblick in die

bildkünstlerische Darstellung des Vietnamkrieges in

der Kunst der DDR. Im Fokus steht dabei die wieder-

kehrende Bildformel einer Gegenüberstellung von US-

Soldaten mit vietnamesischen Frauen und Kindern.

Die Werke inszenieren eine spezifsche Täter-Opfer-

Konstellation, wobei der die Kriegsmacht USA verkör-

pernde Soldat als unmenschlich und monströs, die

vietnamesischen Opfer hingegen als schutzlos ausge-

liefert, aber auch widerständig charakterisiert werden.

Es wird argumentiert, dass die Werke als Teil einer

politischen Ikonografe den Vietnamkrieg nicht nur

vergegenwärtigten, sondern ihn entlang bestimmter

Feindbilder, Vorstellungen und Narrative gestalteten.
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