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Ikonographische Zusammenhinge zwischen Rubens,
Fussli und Picasso

von EBERHARD FiscH

Das Aufspiiren ikonographischer Zusammenhinge zwi-
schen Werken verschiedener Kiinstler gehort zu den reiz-
vollsten Aufgaben der Kunstwissenschaft, da sich der
Betrachter auf bildnerische Details einlassen und den
schopferischen Prozessen des Kiinstlers nachgehen muss.

Nur ausnahmsweise lsst sich die Ubernahme eines Motivs
eindeutig nachweisen, meistens bleibt es bei Hypothesen
iiber bildmotivische und geistige Verbindungen zwischen
den Kunstwerken, deren Plausibilitdt es im einzelnen abzu-
wigen gilt. Auch im folgenden geht es nicht um den unan-

Abb. 1 Die Vision des Elendsspitals, von Johann Heinrich Fissli, 1791-93. Bleistift mit Sepialavierung und Weisshohungen,
56,5x66 cm. Ziirich, Kunsthaus.
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Abb. 2 Die Folgen des Krieges, von Peter Paul Rubens, um 1637. Ol auf Leinwand, 206 x 345 cm. Florenz, Palazzo Pitti.

fechtbaren Beweis von Abhingigkeiten, sondern um das
Zusammenfiigen einer Indizienkette, aus der sich anre-
gende Schliisse ziehen lassen.

Wiahrend der zeitgenossische Kinstler in der Regel
danach strebt, noch nie Dagewesenes zu schaffen, Neuland
zu besetzen, neue Freiheiten auszuloten, schloss man sich
in friitheren Zeiten viel enger an das Bestehende an. Tra-
diertes wurde aufgenommen und weiterentwickelt; es galt
als Herausforderung, in mdglichst geistreicher Art ein
Motiv oder einen Formenzusammenhang aus einem beste-
henden Kunstwerk zu iibernehmen und in eine neue Kom-
position einzubringen. In der Moderne war es vor allem
Pablo Picasso, der diese Tradition in seinem Schaffen seit
ca. 1930 konsequent fortsetzte. Der vorliegende Aufsatz
enthilt einige Hypothesen iiber motivische und komposito-
rische Ubernahmen Johann Heinrich Fiisslis (1741-1825)
aus dem Werk von Peter Paul Rubens und iiber damit
zusammenhingende Riickgriffe Pablo Picassos auf Fiissli.
Der Begriff «Zitat» soll dabei vermieden werden, da es sich
bei den angefiihrten Beispielen nicht um Zitate im strengen
Sinn handelt, sondern eher um freie Weiterentwicklungen
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aus dem Geist der Inspiration; unverbindlich sei deshalb
zunichst von bildnerischen Parallelen die Rede. Der Aus-
druck «Ubernahme» scheint in jenen Fillen gerechtfertigt,
wo ein Motiv einigermassen klar aus einem andern Werk
tiibernommen und entsprechend umgestaltet wurde.

Eine der merkwiirdigsten Zeichnungen Fiisslis ist die
zwischen 1791 und 1793 entstandene Vision des Elends-
spitals (Abb. 1). Christian Klemm schreibt dariiber: «Die
Beschreibung des jaimmerlichen Sterbens verschiedener
Leidender in einem Elendsspital inspirierte Fiissli nach
dem einhelligen Urteil der Zeitgenossen zur eindriick-
lichsten Komposition seiner Bilderfolge; die vorliegende
Zeichnung iiberliefert das verlorene Gemilde am besten.
Der Quadratraster und die korrekturlos prizise Fiihrung
des Bleistifts lassen das Blatt als Zusammenfassung voran-
gegangener Studien erkennen. Ausgangspunkt der
Erfindung ist die auf ein Erlebnis Fiisslis in Rom zuriickge-
hende groteske Szene eines Kranken, der der letzten Olung
zu entfliehen sucht. Ebenso lehnt sich hier in einer heroi-
schen Aufwallung die Hauptfigur gegen die Allmacht des
Todes auf.»!



Abb. 3 Guernica, von Pablo Picasso, 1937. Ol auf Leinwand, 350 x 777 cm. Madrid, Museo del Prado.

Es ist in der Literatur bisher nicht erwdhnt worden, dass
Fisslis grossangelegte Darstellung der Vision des mensch-
lichen Elends (nach Miltons «Paradise lost», 11. Buch) vor
allem inspiriert ist von Rubens’ berithmtem, zeitkritischen
Gemailde Die Folgen des Krieges, das Fiissli bei seinem Auf-
enthalt in Florenz im Mai 1770 zweifellos gesehen hat
(Abb. 2).

Der detaillierte ikonographische Vergleich beider Alle-
gorien offenbart ausgeprégte Parallelen. Uniibersehbar ist
der dramatische Ablauf der Handlungen von links nach
rechts. Am linken Rand beider Bilder erscheint jeweils eine
Frau mit erhobenen Armen sowie auffallender, allerdings
unterschiedlicher Gestik von Armen und Héinden. Bei
Rubens handelt es sich bei dieser Frau um die Personifi-
kation von Europa zur Zeit des Dreissigjidhrigen Krieges.?
Fissli dagegen stellt eine Geisteskranke dar, deren zwang-
hafte, neurotische Starre mit der lebhaften Bewegung des
zur Frau aufblickenden Kindes kontrastiert. In dem
Gemailde von Rubens finden sich an entsprechender Stelle
gleich drei Kinder, von denen zwei in recht dhnlicher Weise
zur Venus aufschauen und sie zu umfassen suchen. Die bei
Rubens sehr bewegt gestaltete Partie am linken Bildrand
verwandelt Fissli in eine starre Pose, womit er eine um so
dramatischere Steigerung zur Hauptfigur und zu dem tiber
der ganzen Szene schwebenden Todesengel erreicht, auf
den die erstarrte Frau und der ausbrechende Kranke mit
Armen und Héidnden zeigen.

Die Mittelgruppe beider Bilder ist von der Randpartie
links deutlich getrennt und wird von einem Dreieck
umschrieben, dessen Begrenzungen links eine aufstei-
gende Diagonale und rechts eine steile Senkrechte bilden.
Innerhalb dieses Dreiecks steigert sich die Helligkeit jeweils

zur Mitte hin, bei Rubens in der Figur der Venus, bei Fiissli
in jener des Kranken, der sich auflehnt und auszubrechen
versucht, dessen Bein aber an eine schwere Eisenkugel
gekettet ist. Die rechte untere Ecke dieses zentralen
Dreiecks ist jeweils etwas dunkler gehalten und wird in
beiden Bildern nach rechts hin abgegrenzt mit einem fest
aufgestiitzten Bein. Bei Rubens versucht die Gottin der
Liebe den in den Kampf davonstiirmenden Kriegsgott Mars
zuriickzuhalten, bei Fiissli ist es eine kranke Frau, die mit
einer dhnlichen Gebérde den Ausbruch der zentralen Mén-
nergestalt zu verhindern sucht. Kopfhaltung, Blickrichtung
und Gesichtsausdruck der Gottin und der Frau zeigen auf-
fallende Ahnlichkeiten. Auch von rechts wird an den
Hauptfiguren gezogen; der hisslichen alten Kriegsfurie bei
Rubens entspricht in Fiisslis Bild eine derbe ménnliche
Figur. Die zentralen Gestalten in beiden Bildern wenden
den Kopf zuriick bei gleichzeitigem machtvollem Vorwirts-
streben, das unterstrichen wird durch den hochgereckten
Arm bei Fiissli und den Schildarm des Mars bei Rubens.
Der ausbrechende Kranke steht mit einem Fuss auf einer
Eisenkugel, wihrenddem Mars achtlos iiber ein Buch weg-
trampelt, ein Motiv, das Fiissli tibrigens in der bereits 1772
entstandenen Vorstudie Der Ausbrecher aufnimmt.? Eine
relativ passive Figurengruppe bildet jeweils den Bildab-
schluss rechts. Bei Rubens sind es die verzweifelten Opfer
des Kriegs, bei Fiissli die resignierten Kranken. In beiden
Bildern finden sich hier u. a. eine Mutter mit einem kleinen
Kind und ein Mann, der nach oben blickt, von wo das Ver-
derben kommt. Eine weitere Minnergestalt am rechten
Rand von Fiisslis Bild schliesst die Komposition ab. Mit
gefalteten Hianden apathisch dasitzend, bildet sie einen
Gegenpol zur schreckensstarren Frau mit den erhobenen
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Abb. 4 Myrsilos-Kandaules, Konig von Lydien, von Gyges im
Schlaf erstochen, von Johann Heinrich Fissli, 1821. Bleistift-
zeichnung, braun, grau und rosa aquarelliert, 32,2x40,5 cm.
Zirich, Kunsthaus.

Armen zur Linken der Hauptgruppe und féingt barrieren-
artig die starke Bewegung nach rechts hin auf. Dieselbe
Funktion tibernimmt bei Rubens die auf dem Riicken am
Boden liegende Figur des Architekten, Sinnbild der im
Krieg zerstorten Bauwerke.

Das iiberraschendste Motiv in Fiisslis Vision des Elends-
spitals ist die Darstellung des Uber allem schwebenden
Todes, die bei Rubens keine direkte Parallele hat. Als
inhaltliche Parallele zu diesem Todesmotiv kann bei
Rubens allerdings die durch die Luft fliegende Kriegsfurie
mit Fackel gelten, deren Feuer die vollige Zerstorung, also
den Tod fiir die darunter sich befindenden Opfer symboli-
siert. Fiisslis Darstellung des Todes erscheint komposito-
risch nicht recht in das tibrige Bild integriert, obwohl sich
einige Hidnde genau auf die Spitzen der Drachenfliigel
richten. Auch die iibergrosse Dimension der Gestalt fallt
auf sowie ihre steife Frontalansicht, die im Kontrast steht
zum dramatisch von links nach rechts entwickelten Bild-
aufbau. Diese Vision des Todes ist deutlich verwandt mit
dem Titelblatt der Vision der Tochter Albions, die Fiisslis
Malerfreund William Blake 1793 herausbrachte, also
ziemlich genau zur selben Zeit, in der Fiissli die Vision des
Elendsspitals zeichnete. Ob sich Fissli dabei von Blake
inspirieren liess oder umgekehrt, wird wohl nie geklart
werden konnen. Festzuhalten bleibt jedenfalls, dass in
Fiisslis Vision des Elendsspitals eine Reihe von Motiven aus
Rubens’ Folgen des Krieges iibernommen und weiterent-
wickelt wurden.

Im Spéatsommer 1932 besuchte Picasso anlisslich seiner
grossen Retrospektive im Kunsthaus Ziirich auch dessen
Sammlungen. Dort sah er hochstwahrscheinlich die Werke
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Fiisslis. Bilder dieses eigenwilligen und hervorragenden
Zeichners und Malers mussten Picasso bereits in den
Museen Londons aufgefallen sein, wo er sich 1910/11 uber
zwei Monate und 1919 nochmals drei Monate aufhielt.
Picasso war bekanntlich ein fleissiger Museumsbesucher
mit einem genialen Bildverstindnis und -gedédchtnis. Er
besass auch eine grosse Bibliothek mit vielen Bildbénden.
Fiisslis dramatische Bilderwelt und sein geradezu
moderner Darstellungsstil miissen Picasso fasziniert
haben, zumal er sich wie Fussli fir Mythologisches und
Magisches interessierte. Die Vision des Elendsspitals
wurde vom Kunsthaus Ziirich 1916 erworben, und man
kann davon ausgehen, dass Picasso in Ziirich das Original
gesehen hat. Zudem gibt es eine Abbildung im Ausstel-
lungskatalog von 1926 und auch eine bei Arnold
Federmann, dessen grundlegendes Werk iiber Fiissli 1927
erschien.* Leider findet man in der sonst so umfangreichen
Literatur iiber Picasso keinen Bericht iiber sein Verhiltnis
zu den Bildern Fusslis.

Ich wage jetzt die Hypothese, dass Picasso im Kunsthaus
Ziirich oder im Zusammenhang mit seinem Besuch dort die
ikonographische Verwandtschaft zwischen der Vision des
Elendsspitals und den Folgen des Krieges erkannt hat. Diese
Entdeckung mag ihm einen priagenden Impuls fiir sein
grosses Antikriegsbild Guernica, das 1937 entstand (Abb. 3),
gegeben haben. Wie die Vision des Elendsspitals enthilt
Guernica eine Reihe von Ubernahmen aus den Folgen des
Krieges.5 Die beiden Antikriegsbilder enthalten mindestens
acht deutliche Parallelen, sogar in derselben Abfolge, aller-
dings in Seitenverkehrung, da in Guernica das dramatische
Bildgeschehen von rechts nach links verlduft. So entspricht
die offenstehende Tir des Janustempels links im Ru-
bensschen Gemailde der offenstehenden Tir rechts bei
Picasso; die Gestalt der Europa mit den erhobenen Armen
findet ihre bis in Einzelheiten genaue Entsprechung in der
Frauenfigur rechts in Guernica; dem auf dem Riicken lie-
genden Architekten bei Rubens ist der zu Boden gestreckte,
zerstlickelte Krieger Picassos vergleichbar; die fackeltra-
gende daherstiirmende Kriegsfurie findet sich in Guernica
als fliegende Lichttragerin wieder - dhnliche Parallelen
liessen sich noch vermehren.

Nicht ohne weiteres ersichtlich ist, was Fiisslis Vision des
Elendsspitals wiederum mit Guernica verbindet. Die Figur
des Todes, die als helle Erscheinung iiber dem Dunkel
schwebt und mit ihren riesigen Fliigeln und Armen alles
uberspannt und beherrscht, existiert so bei Picasso nicht.
Einigermassen vergleichbar ist aber die Lichttrdgerin, eine
ebenfalls iibergrosse, helle und durch die Luft fliegende
Erscheinung. Sie streckt ihren riesigen, schlangenartigen
Arm weit vor, der aus dem Hintergrund nach vorn kommt
und im Bild sogar perspektivisch verkiirzt wiedergegeben
ist. Wie die ausgestreckten Arme des Todes bei Fiissli hat
auch dieser Arm eine hohe, dominante Bildposition inne.
Einige Details vertiefen noch die Affinitdt. Bei der Figur
des Todes fallen die seltsam spitzen Brustwarzen auf, die
sich dornengleich gegen die Opfer richten, dhnlich den
Spitzen der Drachenfliigel. Die Brustwarzen der Lichttra-



gerin in Guernica wirken ebenfalls wie spitze Dornen, ganz
anders als die Brustwarzen der Frauen im iibrigen Bild. Die
Hand der Lichttragerin zwischen den Briisten weist eben-
falls auffallend spitze Finger auf. Diese betont spitzen
Formen charakterisieren die dazugehorigen Figuren als
aggressiv, negativ. Bei ndherer Betrachtung erscheint der
fliegende Tod bei Fiissli dem Engel der Zerstorung bei
Picasso durchaus wesensverwandt.

Die hier aufgestellte Hypothese, wonach Ubernahmen
aus Fusslis Vision des Elendsspitals in Guernica festzu-
stellen seien, hat gewiss einen etwas geringeren Wahr-
scheinlichkeitsgrad als die oben entwickelte Hypothese
einer Verwandtschaft zwischen den Bildern von Rubens
und Fiissli. Der Leser mag hier noch skeptisch bleiben. Es
gibt aber noch eindeutigere ikonographische Parallelen
zwischen Kompositionen Fiisslis in der Sammlung des
Ziircher Kunsthauses und Gemailden Picassos aus der Zeit
nach 1932.

Fisslis aquarellierte Bleistiftzeichnung Myrsilos-Kan-
daules, von Gyges im Schlaf erstochen (Abb. 4) befindet sich
seit 1916 im Besitz des Kunsthauses Ziirich und ist auch bei
Arnold Federmann abgebildet.® Hier hélt wieder ein mor-
derisches Weib ein Flammenlicht hoch und streckt den
anderen Arm weit nach vorn herab. Die Aggression richtet
sich gegen einen auf dem Riicken liegenden hilflosen
Mann. Beriicksichtigt man, dass in Guernica der Gegen-
spieler der Lichttrigerin letztlich der riicklings auf dem
Boden liegende Krieger mit dem ausgestreckten Arm hinter
dem Kopf ist, so besteht hier durchaus eine weitgehende
motivische und kompositorische Parallelitit. Diese wird
noch augenfilliger, wenn man das Bild seitenverkehrt
betrachtet, zum Beispiel durch einen Spiegel. Als Gegenbe-
wegung zur dynamisch vorstossenden Aktion lassen Fiissli
links und Picasso rechts ein Bein betont nachziehen. In
beiden Bildern ragen die Beine aus dem jeweiligen Kompo-
sitionsdreieck heraus. Bei Fiissli geht das nachgezogene
Bein sogar iiber das Bildquadrat hinaus, womit dieses
Motiv noch einprigsamer wird. Picasso dagegen ldsst die
Frau das unférmig angeschwollene Bein am Boden rechts
wie einen Stein nachschleppen.

Am 25. Dezember 1931, also genau am Weihnachtstag (!),
hatte auch Picasso das Motiv der einen Mann ermordenden
Frau in einem Olbild aufgenommen, das sich heute im
Musée Picasso in Paris befindet.” Dieses nicht gerade
gewohnliche Thema diirfte Picasso nicht nur aus dstheti-
schen Griinden gefesselt haben, sondern auch aus privaten
Erfahrungen heraus. Picassos Geliebte, Marie Thérese
Walter, war im Herbst 1930 in eine Wohnung in der Rue
Boétie in Paris gezogen, gleich gegeniiber von der Picassos.
Picassos Ehefrau, Olga, hatte dies inzwischen erfahren und
war in hochstem Masse eifersiichtig und oft vor Wut rasend.
Man kann sich vorstellen, dass Picasso, der von seinen Bio-
graphen immer wieder als relativ dngstlich charakterisiert
wurde, der Gedanke kam, er konnte von seiner Frau
ermordet werden.

Am 7. Juli 1934 greift Picasso dasselbe Motiv wieder aufin
einer erschiitternden Bleistiftzeichnung, die ebenfalls in

Abb.5 Ungedeutete Szene. Eine Frau bedroht ein Paar in liebes-
toller Umarmung mit einem Dolch, von Johann Heinrich Fissli,
1819. Schwarze Kreide, 32x20,5 cm. Ziirich, Kunsthaus.

Picassos Privatbesitz blieb und so in das Musée Picasso in
Paris gelangte.? Jetzt, nachdem Picasso wahrscheinlich die
Bilder Fiisslis im Kunsthaus Ziirich kennengelernt hat,
tauchen in der von der Anlage her gleichartigen Darstellung
Bildelemente auf, die von Fiisslis Myrsilos-Bild inspiriert
sein mogen: Das morderische Weib streckt den Arm sehr
betont nach vorn; die Stossrichtung des Dolchs ist deutlich
mit der Lichtrichtung verkniipft; der Kopf des auf dem
Riicken liegenden Opfers fillt auffallend nach hinten
herab, was durch den herabgleitenden Arm visuell fortge-
fiihrt wird. Das Zusammentreffen all dieser Bildelemente,
die die Dramatik des Geschehens wesentlich verstirken, als
zufillig anzusehen, diirfte schwerfallen.

Eine weitere Zeichnung Fiisslis, seit 1914 im Besitz des
Kunsthauses Ziirich und auch im Jahresbericht von 1914
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Abb. 6 Dalila besucht Samson im Gefingnis zu Gaza, von
Johann Heinrich Fiissli, um 1800-05. Bleistift mit Sepialavierung,
grau getont, 25,4x20,1 cm. Ziirich, Kunsthaus.

abgebildet sowie ebenfalls bei Arnold Federmann®, zeigt
ein Liebespaar in stiirmischer Umarmung, wihrend rechts
hinten eine offensichtlich hochst eifersiichtige Frau mit
einem Dolch im lang ausgestreckten Arm um die Ecke eilt
(Abb.5). Sollte Picasso 1932 dieses Bild gesehen haben, was
angenommen werden kann, dann diirfte er wohl unwei-
gerlich an seine eigene Situation gedacht haben. Das unge-
wohnliche Thema des hasserfiillten Weibes, das einen hilf-
losen Mann bedroht oder ermordet, kommt in Fiisslis Werk
auffallend hdufig vor. Auch Gert Schiff dussert sich zu
diesem Phidnomen: «Darstellungen méannlicher Preisgege-
benheit an weibliche Grausamkeit sind so haufig in Fiisslis
Werk, dass man darin geradezu seine eigenste Doméne
sehen kann.»!® Ein in diesem Zusammenhang besonders
interessantes Blatt, die Sepiazeichnung Dalila besucht
Samson im Gefingnis zu Gaza (Abb. 6), kann durchaus
weitere Impulse fiir Picassos Guernica geliefert haben. Die
triumphierende Dalila blickt durch ein Fenster von rechts
oben auf ihr hilfloses Opfer links unten herab. Samson,
halb auf dem Riicken liegend, einen Arm nach hinten
gestreckt, schaut wie um Erbarmen flehend zu seiner Peini-
gerin auf. Der Lichtkegel hinter Dalilas Kopf unterstiitzt
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nachdriicklich die Richtung ihres Blicks. Dieses Licht ist
eine markante Bilderfindung Fiisslis. Es stellt ein ebenso
kraftvolles wie feindliches Element gegeniiber dem Opfer
dar, das in seiner Schmach im dunklen Gefédngnis in Ruhe
gelassen werden mdochte. Dalilas eigenartige Frisur verleiht
diesem Lichtkegel noch bildnerischen Nachdruck.

Das unheilvolle Licht, das auf das Opfer herabstromt, ist
auch in Guernicavorhanden in Verkniipfung mit der keilfor-
migen Kopfform der Lichttrigerin und dem kahlen Schidel
des ricklings auf dem Boden liegenden Kriegers, der im
Tode noch nach oben zu blicken scheint. Wihrend bei
Fiissli nur der Bildtitel verrit, dass ein Kerker gemeint ist,
gleicht der dunkle und karge Innenraum von Guernica ganz
einem Gefingnis. In diesen Raum stosst die Lichttrigerin
durch ein Fenster von aussen herein und auf die Opfer
herab. Das merkwiirdige Motiv dieses Fensters bzw. einer
Tiir, durch die das Ubel auftritt, kann im Zusammenhang
gesehen werden mit der traditionellen Vorstellung der
offenstehenden Tiir des Janustempels, die den Ausbruch
des Krieges symbolisiert. Aber es scheint zur Ikonographie
des Bosen zu gehoren, nicht einfach im Bild da zu sein,
sondern von aussen zum Teil gewaltsam in die Szene einzu-
dringen. Auch Griinewald ldsst im Isenheimer Altar einen
weiblichen Teufel durch ein Fenster eindringen, um den hl.
Antonius in Versuchung zu fiihren. Die Position dieses
Fensters ist in der Bildfliche rechts oben, und der
Weibsteufel stosst gewaltsam nach links unten herein und
herab, einen Gegenstand in der Hand haltend, was prinzi-
piell mit der Lichttrigerin in Guernica vergleichbar ist.
Nach seinem Besuch in Ziirich im Jahre 1932 reiste Picasso
auch nach Colmar und war dort von Griinewalds grossar-
tigem Altarwerk zutiefst betroffen.

Das andere Phinomen, das bei den hier genannten
Bildern wiederholt auftritt, jenes des mit dem Tod ver-
kntlipften «bOsen» Lichts, taucht zum Beispiel auch im
Werk von Blake, Goya und Bécklin auf.!! Bei Fiissli und
Picasso hilft dieses Licht einem bésen Weib, einen Mann in
hilfloser Lage zu verderben. In unvergesslicher Weise ist es
dargestellt in Fiisslis aquarellierter Zeichnung Kriemhild
zeigt Hagen im Gefingnis den Nibelungenring (Abb. 7).
Kriemhild wird Hagen den todbringenden Ring iibergeben,
und sein tiefes Erschrecken macht deutlich, dass erjetzt um
seinen nahen Tod weiss. Zwar kam dieses Bild erst 1940 in
den Besitz des Kunsthauses Zurich, war aber schon im Aus-
stellungskatalog von 1926 abgebildet. Wie in Guernica gibt
es auch hier links oben eine zweite Lichtquelle, die sogar
die eigentliche ist: ein helles Fenster mit dem «guten»
Tageslicht, dem Kontrastelement zum Dunkel des Gefing-
nisses. Der Bogen des Fensters findet eine Parallele im
flachen Bogen der hell strahlenden Deckenlampe in
Guernica, ebenfalls links oben am Bildrand. Und wie bei
Fiissli befindet sich auch dieses Bildelement genau iiber
dem Opfer, das es somit von oben her heraushebt und
betont.

Auch in Picassos zwei Jahre vor Guernica entstandener
Minotauromachie befindet sich liber der Reihe der vom
Minotaurus bedrohten Opfer links oben noch ein Bogen-



fenster. Darunter spielt sich eine Szene ab, die sich mit
Fisslis Kriemhild-Bild gut vergleichen ldsst: Der Mino-
taurus, die ménnliche Hauptfigur, wehrt mit ausge-
strecktem Arm ein Licht ab, das ihm das kleine, uner-
fahrene Miédchen, die weibliche Hauptfigur, entgegenhilt.
Inbeiden genannten Bildern besteht zwischen den Hauptfi-
guren ein starker Kontrast. Eine Mittelsenkrechte trennt sie
jeweils voneinander, was ihre Gegensitzlichkeit noch
unterstreicht. So unterschiedlich die Bildthemen und
Figuren auch sind: Beide Bilder sind einander von der
Komposition her sehr verwandt.

In Guernica stosst der Betrachter auf das zunachst uner-
klarbare Phinomen zweier miteinander konkurrierender
Lichtquellen dicht nebeneinander, dem finsteren Flam-
menlicht und dem starken, hell strahlenden elektrischen
Licht der Deckenlampe. Diese ist wahrscheinlich abgeleitet
von dem bekannten Gottesauge mittelalterlicher, insbe-
sondere auch spanischer Bilder. In der Franzosischen Revo-
lution gab es zudem viele Darstellungen des «Hdchsten
Wesens», bei denen in einer hell strahlenden Sonne ein
menschliches Auge auftauchte. Die Deckenlampe steht
hier als Allegorie Gottes iiber allem, auch im Sinne einer
Nichteinmischung, sendet aber die starken Strahlen {iberall
hin. Dieses Symbol reprisentiert also das Gute, wihrend
das Flammenlicht gleich der Fackel der Kriegsfurie bei
Rubens das Symbol der Zerstorung ist. Bei Picasso bildet
das dunkle Flammenlicht, das stdrkste ikonographische
Kennzeichen der Lichttrigerin, exakt die Spitze des flachen
Dreiecks, das aus den Kriegsopfern im Vordergrund, einer
leicht verwundeten Frau rechts, einem schwer getroffenen
Pferd in der Mitte und dem voéllig zerstorten Krieger links
gebildet wird. In dieser Position beherrscht somit das
Symbol der Zerstorung diese Anhidufung von Opfern. Dass
das Windlicht der Lichttrdgerin aus einer Fackel entwickelt
ist, hat schon Werner Spies 1981 nachgewiesen.!2 Das ein-
deutige Vorbild ist die Fackel einer bosen Hexe bei Hans
Baldung Grien, die wiederum durch ein Fenster oben
rechts in einen Pferdestall hereinblickt auf einen riicklings
am Boden liegenden Mann. Die Flammen der Fackel
wehen ebenfalls nach links, Unheil verheissend. Die
Bedeutung des Flammenlichts, das eine weibliche Figurim
ausgestreckten Arm hilt, wird gidnzlich offenbar in Fiisslis
faszinierender Darstellung der Inquisition (Abb. 8) im
British Museum in London, die Picasso dort im Original
gesehen haben kann. «Die Verkdrperung der spanischen
Inquisition unter Philipp II. erhebt sich, Flammenkelch
und Schwert in Hdnden, von einem Vertreter der geist-
lichen Gerichte begleitet, iiber der an den Grund gefes-
selten, symbolischen Gestalt ihrer Opfer, der sie den Fuss
auf den Leib setzt.»!® Schwert und Feuer sind die klassi-
schen Symbole der Zerstorung, wie sie auch dargestellt sind
in den Folgen des Krieges von Rubens und in Der Krieg von
Rousseau. In Fisslis Inquisition steht das bose Weib, die
allegorische Darstellung einer finsteren Macht, starr wie
ein Denkmal da, nur die Flammen wehen waagerecht nach
rechts. In Guernica brennt die Flamme im Glaskorper des
Windlichts ganz ruhig, wihrend sich die Lichttriagerin

Abb.7 Kriemhild, von zwei hunnischen Dienern begleitet, zeigt
Hagen im Gefingnis den Nibelungenring, von Johann Heinrich
Fussli, 1807. Bleistiftzeichnung, aquarelliert, 50 x 38,4 cm. Ziirich,
Kunsthaus.

schnell vorwirts bewegt, so dass ihre Haare nach rechts und
sogar noch aufwirts stromen. In beiden Bildern werden
Bewegung und Ruhe in eigenartiger Weise miteinander ver-
kniipft, um die Bildspannung zu steigern. Fiissli hat eine
quasi-sakrale Dreiecksfigur geschaffen, deren schwarzer
Mantel das helle Opfer am Boden umschliesst und im Bann
des Bosen gefangenhilt. Selbstverstidndlich steht hier das
Schwarz fur das Bose und das Weiss des Opfers fir das
Gute. Obwohl dieses hier weiblich ist, erinnert es an den
toten Krieger in Guernica. Dessen weisser Kopf links unten
auf dem Boden ist ebenfalls nach oben gerichtet, und der
eine Arm streckt sich zur Bildecke hin, ganz wie bei Fiissli.

Sind all diese Parallelen zuféllig und somit ohne
Bedeutung? Dies ist doch sehr unwahrscheinlich! Viel
wahrscheinlicher ist dagegen, dass Picasso 1932 in Ziirich
die Chance nutzte, das Werk des genialen Fiissli eingehend
zu studieren, was in den eigenen Werken einen kongenialen
Niederschlag fand, schliesslich auch in seinem Meisterwerk
Guernica. Aus diesen Ausfiihrungen resultiert: Der ikono-
graphische Vergleich stellt ein grundlegendes Mittel dar,
den dusserst komplexen Hintergrund Guernicas zu ver-
stehen.
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Abb. 8 Die Inquisition, Punktierstich von M. Haughton nach
einer Vorlage von Johann Heinrich Fissli, 1806. 21,3 x 16,3 cm.
London, British Museum.

Fiissli und Picasso haben viel gemeinsam. Beide liebten
die Welt des Mythologischen und Magischen. Beide bevor-
zugten spannungsgeladene Darstellungen zwischen-
menschlicher Situationen bis hin zu freiester Sexualitit.
Beide bendétigten fiir ihre Kunst oft sehr expressive, die
Bildflache als Spannungsfeld betonende Kompositions-
formen. Was Christian Klemm {iber Fiissli schreibt, kann
im wesentlichen fiir beide Kiinstler gelten: «...fir Fissli
gleicht das Bildrechteck einem elektrischen Feld, dessen
Strome und Pole der Kiinstler exakt beherrschen muss ...
Das Faszinierende an Fiissli - abgesehen von seiner Persén-
lichkeit - war ohne Zweifel die emotionsgeladene Radika-
litdt seiner Bilderfindung. Mit seiner entschiedenen Eng-
fiihrung von Darstellung und Komposition, unter Verzicht
der iblichen dekorativen Hilfsmittel, erreichte er eine
grundsitzliche Einheit und Bildautonomie, die sich als
«moderne», flichige, konzeptuelle, antinaturalistische von
der spitbarocken Ausstattungskunst vollig absetzt. ... Erst
der Expressionismus konnte Fiisslis emotional gesteiger-
te Bildwelt wieder wiirdigen, seine urspriinglichen Quali-
titen sprachen nun ebenso fiir ihn wie die bisher negativ
bewerteten: die ausdruckhafte deformierte Figur, die Be-
schrinkung auf elementare Bildmittel und deren extreme
Steigerung.»!*

Picassos Ubernahmen bildnerischen Gedankenguts von
Cranach, Rubens, Velazquez, Goya, Delacroix und anderen
Kiinstlern sind zu einem grossen Teil bekannt. Werke
Fisslis sollten als wichtige Inspirationsquellen fiir Picasso
stirker beachtet werden. Dieser dusserte sich einmal im fol-
genden Sinne: Andere Maler schopfen aus der Natur - ich
schopfe aus der Kunst.

ANMERKUNGEN

CHRISTIAN KLEMM, Johann Heinrich Fiissli. Zeichnungen (=
Kunsthaus Ziirich, Sammlungsheft 12), Ziirich 1986, S. 71. -
Siehe auch GERT ScHIFF, Johann Heinrich Fiissli, 1741-1825.
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Ziirich/Miinchen 1973, S. 210-211, 540-541, Nr. 1023.

Peter Paul Rubens schrieb in einem Brief vom 12. 3. 1638 iiber
sein Bild Die Folgen des Krieges: «Die Hauptfigur ist Mars,
welcher den gedffneten Tempel des Janus (der nach romischer
Sitte in Friedenszeiten geschlossen blieb) verlassen hat und
mit dem Schilde und dem blutbefleckten Schwerte, den
Volkern ein grosses Unheil drohend, einherschreitet; er
kiimmert sich dabei wenig um Venus, seine Gebieterin, die
sich, von ihren Amoren und Liebesgottern begleitet, ver-
gebens bemiiht, ihn mit Liebkosungen und Umarmungen
zuriickzuhalten. Von der andern Seite aber wird Mars von der
Furie Alekto, die eine Fackel in der Hand schwingt, vorwiirts-
gezogen. Dabei Ungeheuer, welche Pest und Hungersnot, die
untrennbaren Genossen des Krieges, bedeuten. Auf dem
Boden liegt riicklings hingestreckt ein Weib mit einer zerbro-
chenen Laute, welche die mit der Zwietracht des Krieges
unvereinbare Harmonie veranschaulicht, ebenso auch eine
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Mutter mit ihrem Kinde im Arme, welche andeutet, dass die
Fruchtbarkeit, die Zeugung und die elterliche Liebe durch
den Krieg, der alles zerstort und vernichtet, behindert
werden. Ferner sieht man einen Baumeister auf den Riicken
gestiirzt mit seinen Instrumenten in der Hand, um auszu-
driicken, dass dasjenige, was in Friedenszeiten zur Zierde und
zum Nutzen der Stddte erbaut wird, durch die Gewalt der
Waffen zu Boden stiirzt und zugrunde geht. Ich glaube, wenn
ich mich recht entsinne, dass Sie am Boden unter den Fiissen
des Mars noch ein Buch finden werden sowie eine Zeichnung
auf Papier, um anzudeuten, dass er die Wissenschaften und
alles iibrige Schone mit Fiissen tritt. Es muss auch noch ein
Biindel von Pfeilen da sein, deren Band, das sie frither zusam-
menhielt, aufgeldst ist, und die in ihrer Verbindung als das
Sinnbild der Eintracht angesehen werden, sowie ferner der
Caduceus und ein Olivenzweig als Symbol des Friedens,
welche ich daneben auf dem Boden liegend angebracht habe.
Jene schmerzerfiillte Frau aber im schwarzen Gewande und
mit zerrissenem Schleier und aller Juwelen und sonstigen
Schmuckes beraubt ist das ungliickliche Europa, welches
schon so viele Jahre lang Raub, Schmach und Elend erleidet,
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notig ist, sie ndher anzugeben. Ihr Symbol ist jener Globus,

der von einem kleinen Engel oder Genius getragen wird, mit 8
dem Kreuze dariiber, wodurch die christliche Welt angedeutet
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Abb. 1, 5: Kunsthaus, Ziirich.

Abb. 2: Palazzo Pitti, Florenz.

Abb. 3: Museo del Prado, Madrid.

Abb. 4, 6-8: Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft,
Ziirich.

ZUSAMMENFASSUNG

Ikonographische Verbindungen zwischen Bildern Fiisslis und
Picassos sind der Kunstwissenschaft bislang unbekannt geblieben.
Hier wird aufgrund vieler bildnerischer Parallelen die Wahrschein-
lichkeit aufgezeigt, dass insbesondere zwischen Guernica und
einer Reihe von Bildern Fiisslis im Kunsthaus Ziirich, das Picasso
im Jahr 1932 besuchte, eine geistige Verwandtschaft besteht. So
reizvoll das Aufspiiren schopferischer Details auch ist, bedeut-
samer noch ist die Auseinandersetzung mit dem geistigen Hin-
tergrund von Guernica. Das Werk wird heute noch allgemein als
enigmatisch angesehen, obwohl in den letzten Jahren viele iberra-
schende Entdeckungen gemacht wurden, die zu einem neuen und
tieferen Verstdndnis dieses Bildes fithren. Auch Fissli benutzte
Vorbilder. Fiir sein Bild Die Vision des Elendsspitals iibernahm er
einige Motive aus Die Folgen des Krieges von Rubens. Moglicher-
weise bemerkte das Picasso und erhielt so einen priagenden Impuls
fiir die Genesis von Guernica, das ebenfalls von diesem den Krieg
kritisierenden Gemaélde von Rubens inspiriert ist. Picasso war ein
ausgezeichneter Kenner der europédischen Malerei. Er soll einmal
gesagt haben: Andere Maler schdpfen aus der Natur - ich schopfe
aus der Kunst.

RESUME

Des correspondances iconographiques entre certaines peintures
de Fiissli et de Picasso sont restées inconnues jusqu’a ce jour.
L’auteur montre par de nombreux paralleles imagés qu’il existe
vraisemblablement une affinité spirituelle entre les ceuvres des
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deux artistes, en particulier entre «Guernica» et une série de
dessins de Fiissli qui se trouvent au Kunsthaus de Ziirich, musée
que Picasso avait visité en 1932. Bien que la considération des
détails picturaux puisse fasciner, I’étude approfondie du theme de
«Guernica» est bien plus importante. Il s’agit d’un chef d’ceuvre
qui reste énigmatique jusqu’a nos jours, méme si on a fait des
découvertes surprenantes au cours des derniéres années, qui ont
mené a une compréhension plus profonde de cette peinture impor-
tante. Méme Fiissli prit modele sur d’autres. Dans sa peinture «La
Vision de ’'Hospice de la Misére», il employa quelques motifs tirés
des «Conséquences de la Guerre» de Rubens. Il se peut que
Picasso I’ait remarqué et ait ainsi regu une impulsion pour la
genese de «Guernica», inspirée également de cette célebre
peinture pacifiste de Rubens. Picasso avait une large connaissance
de la peinture européenne. Il aurait dit une fois: «Les autres
peintres s’inspirent de la nature, moi de 'art.»

RIASSUNTO

La storia dell’arte ha sinora ignorato il rapporto iconografico fra le
opere di Fissli e di Picasso. Attraverso numerosi paralleli figu-
rativi, ’autore mostra per la prima volta ’esistenza probabile di un
legame di parentela spirituale fra Guernica in particolare e tutta
una serie di opere di Fiissli, esposte nella «kKunsthaus» di Zurigo e
visitate da Picasso nel 1932. Aldila degli stimoli che la ricerca del
dettaglio creativo puo offrire, bisogna in primo luogo analizzare il
retroscena spirituale di Guernica. Quest’opera viene ancora oggi
considerata enigmatica, nonostante che negli ultimi anni siano
state fatte numerose scoperte assai sorprendenti che hanno per-
messo una nuova e piu profonda percezione dell’opera. Anche
Fiissli s’ispirava a modelli: nella sua «Visione dell’ospizio»
riprende alcuni motivi delle «Conseguenze della guerra» di
Rubens. E possibile che Picasso si sia reso conto di tale prestito,
ricevendo a sua volta dei notevoli impulsi per la genesi di
Guernica, che a sua volta trae ispirazione dalla critica alla guerra
presente nel dipinto di Rubens. Picasso era un profondo cono-
scitore della pittura europea. Di lui siracconta che abbia detto: altri
pittori s’ispirano alla natura, io m’ispiro all’arte.

SUMMARY

Iconographic connections between pictures by Fuseli and Picasso
have been unknown so far. This close study of a great number of
pictorial parallels makes it quite reasonable to assume that there
exists an intimate relationship between Fuseli’s pictures in the
Kunsthaus Ziirich, which Picasso visited in 1932, and his master-
piece Guernica. It is certainly interesting to explore the pictorial
details, but it is far more meaningful to provide the reader with
insight into the intellectual background of Guernica, which is still
regarded as enigmatic though in recent years many surprising dis-
coveries have been made that can lead to a new and deeper under-
standing of this most important painting. Fuseli also drew inspi-
ration from his predecessors. For his picture «The Vision of the
Lazar House», he borrowed a string of motifs from «The Conse-
quences of War» by Rubens. Very likely, Picasso discovered this
relationship and was thus given impetus for the genesis of
Guernica, which was also influenced by Rubens’ famous anti-war
painting. Picasso was familiar with European art. He is supposed to
have said: Other painters are inspired by nature - I am inspired by
art.
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