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26 Die klassische IKunst,

auch der iltere italienische Kupferstich hat, giebt den Blittern eine un-
schitzbare Geschlossenheit der Wirkung.

Ausgefithrte Werke haben wir nur wenige von Lionardo. Er war
unermiidlich in der Beobachtung und unersittlich im Lernen, er stellt
sich immer neue Aufgaben, allein es scheint, als habe er sie nur fiir
sich lésen wollen. Das Abschliessen und Fertig-Hinstellen war nicht
seine Sache und bei den ungeheuren Anspriichen, die er machte,
mag ihm iiberhaupt jeder Abschluss nur als ein provisorischer vorge-
kommen sein.

1. Das Abendmahl.

Neben Raffaels sixtinischer Madonna ist das Abendmahl Lionardos
das populirste Bild der ganzen italienischen Kunst. Es ist so einfach
und ausdrucksvoll, dass es sich jedem einprdagt. Christus in der Mitte
eines langen Tisches, die Jiinger gleichmissig zu seinen Seiten; er hat
es gesagt: einer ist unter euch, der mich verrit! und diese unerwartete
Rede bringt die Versammlung in Aufruhr. Er allein bleibt still, und

_ hilt das Auge gesenkt und in dem Schweigen liegt die wiederholte

i Erkldrung: Ja, es ist nicht anders, einer ist unter euch, der mich ver-

' raten wird. Man meint, dass die Geschichte iiberhaupt nie anders
habe erzdhlt werden konnen und dennoch, es ist alles neu in dem
Bilde Lionardos und gerade das Einfache ist erst der Gewinn der

[ hiochsten IKunst.

' Wenn wir uns nach der quattrocentistischen Vorstufe umsehen,
so finden wir sie gut reprisentiert in dem Abendmahle Ghirlandajos
in Ognissanti, das das Datum 1480 trigt und also etwa 15 Jahre vorher

! gemacht wurde. Das Bild, eine der solidesten Arbeiten des Meisters,
enthdlt die alten typischen Elemente der Komposition, das Schema, wie

, es Lionardo tiberkommen hat: der Tisch mit umgebrochnen Enden;

' Judas isoliert vorn sitzend; die Reihe der zwolf andern hinten, wobei
! Johannes zur Seite des Herrn eingeschlafen ist, die Arme auf dem

Tisch. Christus hat die Rechte erhoben: er spricht. Die Ankiindigung

des Verrates muss aber schon geschehen sein, denn man sieht die Jinger

voll Bekiimmernis, einzelne beteuern ihre Unschuld und Judas wird
von Petrus zur Rede gestellt.

Lionardo hat zunichst in zwei Punkten mit der Tradition gebrochen.
Er nimmt den Judas aus seiner Isolierung heraus und setzt ihn in die
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Ghirlandajo, Abendmahl.

Reihe der andern und dann emanzipiert er sich von dem Motiv, dass
Johannes an seines Herren Brust lag (schlafend, wie man erginzte),
was bei moderner Art zu sitzen immer unertriglich herauskommen
musste. Er gewann so eine hohere Gleichartigkeit der Scene und die
Jinger konnten symmetrisch zu beiden Seiten des Herrn verteilt werden.
Es ist das Bediirfnis nach einer tektonischen Disposition, dem er nach-
giebt. Er geht aber gleich weiter und formiert Gruppen, je zwei Dreier-
gruppen rechts und links. Dadurch wird Christus zur dominierenden Mittel-
person, der keine andere gleicht. Bei Ghirlandajo ist es eine Ver-
sammlung ohne Zentrum, ein Nebeneinander von mehr oder weniger
selbstindigen Halbfiguren, eingespannt zwischen die zwei grossen
Horizontalen des Tisches und der Rickwand, deren Gesims hart iiber
den Kopfen hinlduft. Ungliicklicherweise sitzt sogar eine Konsole des
Deckengewtlbes gerade in der Mitte der Wand, Was thut Ghirlandajo?
Er riickt mit seinem Christus ruhig zur Seite, er empfand das nicht
als eine Verlegenheit. Lionardo, dem es von erster Wichtigkeit war,
die Hauptfigur herauszuheben, wiirde mit einer solchen Konsole nie
paktiert haben. Er sucht im Gegenteil in der Gestaltung des Hinter-
grundes neue Hilfsmittel fiir seinen Zweck: es ist kein Zufall, dass
Christus gerade im Lichten der riickwiértigen Thiir sitzt. Dann durch-
bricht er den Bann der zwei Horizontalen, er behilt natiirlich die Tisch-
linie, nach oben aber sollen die Gruppensilhuetten frei sein. (Ganz neue
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28 Die klassische Kunst.

Wirkungsrechnungen treten in Kraft. Die Perspektive des Raumes,
Gestalt und Dekoration der Winde werden der Figurenwirkung dienstbar
gemacht. Alles ist daraufhin angelegt, die Korper plastisch und gross
erscheinen zu lassen. Daher die Tiefe des Zimmers, daher die Teilung
der Wand mit einzelnen Teppichen. Die Uberschneidungen befordern
die plastische Illusion und die wiederholte Vertikale accentuiert die
divergierenden Richtungen. Man wird bemerken, dass es lauter kleine
Flichen und Linien sind, die den Figuren nirgends ernsthafte Kon-
kurrenz machen, wihrend ein Maler der dltern Generation wie Ghir-
landajo mit seinen grossen Boégen im Hintergrund von vornherein einen
Masstab giebt, neben dem die Figuren klein erscheinen miissen})

Lionardo hat, wie gesagt, nur eine einzige grosse Linie behalten,
die unvermeidliche Tischlinie. Allein auch hieraus ist etwas Neues
geworden. Ich meine nicht die Weglassung der umgebrochenen Ecken,
wo er ubrigens nicht der erste ist, das Neue ist der Mut, einer héhern
Wirkung wegen das Unmogliche zu geben: der Tisch Lionardos ist viel
zu klein! man zihle die (Gedecke nach, die Leute konnten unmoglich
sitzen. Lionardo will vermeiden, dass die Jinger an der langen Tafel
sich verlieren und der nun gewonnene Figureneindruck hat so viel Kraft,
dass niemand das Defizit an Platz bemerkt. So erst ist es moglich ge-
worden, die Figuren zu geschlossenen Gruppen zusammenzuschieben
und in striktem Kontakt mit der Hauptfiour zu erhalten.

Und was sind das fiir Gruppen! und was fiir Bewegungen! Wie
ein Blitz hat das Wort des Herrn eingeschlagen. Ein Sturm von Em-
pfindungen bricht ringsum los. Nicht unwiirdig, aber so wie Minner,
denen ibr Heiligstes genommen werden soll, gebahren sich die Apostel.
Fine gewaltige Summe vollkommen neuen Ausdrucks tritt hier in die
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Kunst ein und wenn Lionardo mit \—r}rg{-inger]l sich beriihrt, so ist es
die unerhorte Intensitit des Ausdrucks, die seine Figuren doch ohne-
gleichen erscheinen lisst. Wo solche Krifte in Aktion treten, da ist
es selbstverstdndlich, dass das wviele unterhaltende Beiwerk der her-
gebrachten Kunst von selbst wegbleibt. Ghirlandajo rechnet noch auf
ein Publikum, das sich beschaulich in allen Winkeln des Bildes ergehen
will, dem man mit seltenen Grartengewddchsen, mit Vogeln und anderem
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') Die Randlinien des Bildes entsprechen bei Lionardo nicht dem Durchschnitt des
Zimmers, der Raum geht vielmehr hinter dem obern B

and noch weiter hinauf, Diese Uber-
schneidung ist eines von den Motiven, die es méglich machen, auf kleinem Raum grosshgurig
zi komponieren, ohne eng zu wirken. Dem Quatirocento ist diese Raumdarstellung ebenso

fremd wie diese Wirkungsrechnung.
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Getier aufwarten muss, er verwendet viel Sorgfalt auf das Gedeck des
Tisches und z#hlt jedem der Tischgenossen so und so viel Kirschen
zu. Lionardo beschridnkt sich auf das Notwendige. Er darf erwarten,
dass die dramatische Spannung seines Bildes den Beschauer nicht nach
solcher Nebenunterhaltung begehren lasse. Spiter ist man in der Ver-
einfachung noch weiter gegangen.

Es gehort nicht hieher, die Figuren nach den Motiven durchzube-
schreiben, doch muss von der Okonomie die Rede sein, die bei der
Verteilung der Rollen gewaltet hat.

Die Randfiguren sind still. Zwei Profile fassen das Ganze ein, in
reiner Vertikale. Die ruhige Linie wird noch festgehalten im zweiten
Glied. Dann kommt die Bewegung und schwillt nun michtig an in
den Gruppen zu Seiten des Heilands, wo sein linker Nachbar die Arme
weit auseinanderschligt »als ob er den Abgrund pldtzlich vor sich offen
sihe« und wo rechts, in seiner nichsten Néhe, Judas mit jiher Be-
wegung zuriickfihrt!) Die grossten Kontraste sind zusammengestellt:
mit Judas in der gleichen Gruppe sitzt Johannes.

Wie dann die Gruppen kontrastierend gebaut und wie sie unter
sich in Beziehung gesetzt sind, wie auf der einen Seite die Verbindung
vorn, auf der andern hintenherum sich vollzieht, diese Betrachtungen
wird der Kunstfreund von selbst immer wieder zu machen aufgefordert,

je mehr die Rechnung hinter der scheinbaren Selbstverstindlichkeit sich
- 5

versteckt hélt. Indessen sind das Momente von sekundirer Wichtigkeit
gegeniiber der einen grossen Wirkung, die der Hauptfigur vorbehalten

1st. In Mitte des Tumultes Christus ganz still. Die Hinde lidssig aus-

gebreitet, wie einer, der alles gesagt hat, was zu sagen ist. Er redet
nicht, wie auf allen &ltern Bildern, er sieht nicht einmal auf aber das
Schweigen ist beredter als das Wort. Es ist das furchtbare Schweigen,
das keine Hoffnung iibrig lisst.

In der Gebdrde Christi und seiner Gestalt liegt etwas Ruhiges und
Grosses, was wir adelig nennen, insofern adelig und edel als gleichen
Sinnes empfunden werden, Bei keinem Quattrocentisten stellt sich einem
das Wort ein. Es ist als ob Lionardo in eine andere Klasse von
Menschen gegriffen hitte, wenn wir nicht wiissten, dass er eben den
Typus geschaffen hat. Das Beste aus seiner eigenen Natur hat er hier

herausgearbeitet und allerdings wird diese Vornehmheit Gemeingut der

1) In der Beschreibung ist der Irrtum Goethes zu korrigieren, der seitdem wiederholt

worden ist, dass Petrus mit dem Messer dem Judas an die Seite gestossen habe. und dadurch

seine Bewegung sich erkliire,




10 Die klassische Kunst.

italienischen Rasse im 16. Jahrbundert. Wie haben sich die Deutschen
von Holbein an abgemiiht, dem Zauber einer solchen Handbewegung
beizukommen,

Indessen moge man sich immer wieder sagen, dass das, was
Christus hier den d#lteren Darstellungen gegeniiber so ganz anders
erscheinen ldsst, durch (estalt und Gebirde nicht vollig sich erklirt,
dass das Wesentliche vielmehr in seiner Rolle innerhalb -des Gesamt-
bildes liegt. Die Einheit der Scene fehlt bei den Fritheren. Die Jiinger

GE

sprechen unter sich und Christus spricht und es ist fraglich, ob man
immer zwischen der Ankiindigung des Verrates und der Einsetzung
des Abendmahles unterschieden hat. In jedem Fall liegt es wvollig
ausserhalb des quattrocentistischen Gesichtskreises, das (Gesprochen-

|

haben zum Motiv der Hauptfigur zu machen. Lionardo wagt es
als' der erste und er gewinnt dadurch den unendlichen Vorteil, dass
er nun den Grundton festhalten kann durch beliebig viele Takte
hindurch. Was den Anstoss der Erregung gegeben hat, klingt immer
weiter. Die Scene ist eine ganz momentane und doch bleibend und
erschopfend.

Der einzige Raffael hat Lionardo hier verstanden. Es giebt aus
seinem Kreise ein “Abendmahl, das Marc Anton gestochen hat, wo
Christus in einer psychologisch &hnlichen Situation festgehalten ist,
unbeweglich vor sich hinstarrend. Mit grossgedffneten Augen sieht er
ins Leere, der einzige Facekopf im Bild, in reiner Vertikale.?)

Wie weit bleibt schon Andrea del Sarto zuriick, der in einer
malerisch schénen Komposition den Moment der Kenntlichmachung des
Verriters gewihlt hat, mit dem FEintauchen des Bissens, und dabei

Christus zu Johannes sich wenden ldsst, dessen Hand er beruhigend in die
seine nimmt. (Florenz, S. Salvi) Ein sehr hiibscher Gedanke, allein
mit diesem Einzelzug geht die Herrschaft der Hauptfigur und die Einheit
der Stimmung verloren. Freilich mochte sich Andrea sagen, es sei
unmoglich, mit Lionardo den Wettkampf aufzunehmen.

Andere haben versucht, etwas Neues zu bringen, indem sie bei der

¥

Trivialitit ein Anleihen machten, Bei Baroccios grosser Kinsetzung des
Abendmahls (Urbino) rufen einige Jinger wihrend der Rede des Heilands
dem Kellermeister im Vordergrund, er solle frischen Wein bringen; als
ob es giilte, anzustossen.

.
(54
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‘) Die Federzeichnung der Albertina (Fischel, Raffaels Zeichnungen, 387), die man
Jetzt mit Recht dem Giov. F. Penni zuschreibt, darf nicht als Vorzeichnung zu diesem Stich

Marc Antons genannt werden: sie ist ranz anders in der Komposition.
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Stich des Marc Anton.

Das Aben

Endlich ist noch eine Bemerkung zu machen iiber das Verhiltnis
von Lionardos Bild zu dem Raum, in dem es gemalt wurde. Bekanntlich
bildet es den Schmuck der Kopfseite eines langen schmalen Refek-
toriums. Der Saal hat nur von einer Seite Licht und Lionardo nahm
auf dieses vorhandene Licht Bezug, indem er es als massgebend auch
im (remilde anerkannte, was kein vereinzelter Fall ist. Es kommt hoch
von links und erhellt die gegeniiberliegende Wand im Bild nicht voll-
stindig. Die Tonunterschiede zwischen Licht und Schatten sind so be-
trichtlich, dass Ghirlandajo daneben gleichténig und flach erscheint.
Hell hebt sich das Tischtuch heraus und die vom Licht gestreiften Kopf:
gewinnen vor der dunkeln Wand eine grosse plastische Wirkung. Und

noch ein Resultat ergab sich aus diesem Festhalten der gegebenen
Lichtquelle. Judas, der hier von seiner fritheren Abseitsstellung befreit
und in die Reihe der iibrigen Jiinger aufgenommen wurde, ist doch iso-
liert: er ist der einzige, der ganz gegen das Licht sitzt und dessen Ge-
sicht daherdunkel ist. Ein einfaches und wirksames Mittel der Charakte-
ristik, an das vielleicht der junge Rubens gedacht hat, als er sein Abend-

mahl malte, das jetzt in der Brera héngt.
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