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| Einleitung

Pescara, Feldherr Kaiser Karls des V., bringt in Conrad Ferdinand Meyers Die Versu-
chung des Pescara (1887) seine Gattin Vittoria Colonna in das nahegelegene Kloster Heili-
genwunden, bevor die Schlacht um Mailand beginnt. Bei dieser Gelegenheit betrachtet er den
neuen Kreuzigungsaltar der Kirche. Der Kriegsknecht, der Jesus darauf die Lanze in die Seite
sticht, kommt ihm bekannt vor:

Pescara wuldte gleich, mit dem Gesichtergedachtnis des Heerflhrers, dald er diesen
kleinen, breitschultrigen, behenden Gesellen, dessen schwarzgelbe Hose den Urner be-
deutete, schon einmal gesehen habe. Aber wann und wo? Da schmerzte ihn pl6tzlich die
Seite, als empfinge er einen Stich, und jetzt wuldte er auch, wen er da vor sich hatte: es
war der Schweizer, der ihm bei Pavia die Brust durchbohrt. Kein Zweifel. Den Lanzen
stof3 des neben ihm an die Erde Geduckten empfangend, hatte er einen Moment in die-
ses kristallene Auge geblickt und diesen Mund vergniiglich grinsen gesehen.*

Auf dem Ritt zurtick ins Feldlager begegnet Pescara einem Trupp seiner Soldaten, die
gerade einen Schweizer gefangen haben. Pescara erkennt sogleich den Urner Kriegsknecht
des Altarbildes, befiehlt ihn zum Verhdr und fragt ihn, wie er auf den Kreuzigungsaltar zu
Heiligenwunden komme.

"Ein Schelmstiick!" zlrnte Zgraggen [so der Name des Schweizers]. "Wisset, Herr,
ein paar Pinder hatten sich zeither mit ihrem Zeuge da herumgetrieben und lief3en sich
einmal in der Meierei ein Glas Milch geben. Der eine falit mich ins Auge. 'Da haben
wir, den wir brauchen’, sagt er und beschaut mein Schwarzgelb. 'Mann, holt Euern
Spield und Harnisch.' Ich tue ihm den Willen. Jetzt hei3 mich der Pinder die Beine
Spreiten, spreitet sie gleichfals und reif3t mich ab auf ein Stlick Leinwand. Dann ver-
sprachen mir die Spitzbuben mein Konterfel zu hohen Ehren zu bringen, ich aber stehe
in Heiligenwunden und steche in den Salvator!" (Meyer, S. 782)

Leo Perutz hat das Zentralmotiv seines Romans Der Judas des Leonardo (1959) offen
sichtlich der Novelle Meyers entnommen. Dem Leser falen gleich mehrere Parallelen zwi-
schen den beiden Erzdhlungen auf: Der Bdsewicht, der bel Perutz seine Liebe verrét und bei
Meyer dem Feldherrn die tédliche Seitenwunde beibringt, erhdlt in beiden Fallen Geld fir
seine Tat vom Geschédigten, wird trotz subjektiven Bewul3tseins der Unschuld® im Gemélde
as Christusmorder?® entlarvt und emport sich dariiber, daid er éffentlich bloRgestellt wird. Nun
hat Perutz seine Vorlage aber in mehrfacher Hinsicht umgearbeitet:
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Erstens wird das moralisch zwiespéltige Personal Meyers scheinbar auf Eindeutigkeit
getrimmt. Pescara, dessen Beweggriinde zwischen Religiositét, Loyalitét, Machtbesessenheit
und Realpolitik schillern, der selbst seiner Gattin undurchsichtig bleibt, wird durch das ur
schuldige Mé&dchen Niccola ersetzt, und der ebenso zwischen Zynismus und Naivitét schil-
lernde Kriegsknecht* durch den mit der Judassiinde gezeichneten Behaim. Gleiches gilt fir
den Maler, der im Falle Meyers den Kriegsknecht blof3 benutzt und doch offensichtlich intui-
tiv den Richtigen getroffen hat, bei Perutz aber durch den blof? seiner Wissenschaft und Kunst
dienenden Leonardo ersetzt wird. Die Arbeit mit polaren Gegensétzen findet sich bel Perutz
bekanntlich nicht nur im Judas des Leonardo und bringt erhebliche Teile seines Werkes in
eine gewisse Nahe zur Trivialiteratur.> Das wird zu Uberpriifen sein.

Zweitens aber wird dadurch, dal3 Perutz das unbekannte Kunstwerk in Heiligenwunden
durch Leonardos Abendmahl ersetzt und seine Geschichte darauf zuspitzt, Meyers politisches
Lehrstiick zu einem Lehrstiick tber die Voraussetzungen und Folgen sowie die inneren Ge-
setzméldigkeiten der Kunst. Im Wirtshaus "Zum Lamm"”, dem Treffpunkt der Mailander
Kunstler, und an anderen Stellen finden sich zahlreiche Bemerkungen zur Literatur, zur Kunst
und zu ihrer Wechselwirkung, zum Grofdteil aus Leonardos Schriften tbernommen. Sie wer-
den in der folgenden Analyse des Judas des Leonardo zu berlicksichtigen sein, ihre Funktion
kann aber nur jewells aus ihrem Stellenwert im Ganzen des Romans erschlossen werden (11).
In einem zweiten Schritt werden dann die Ergebnisse der Analyse von Perutz' letztem Roman
mit Nachts unter der steinernen Bricke verglichen (I11). Moglicherweise ergibt der Vergleich
ja so etwas wie eine Poetik des Perutz'schen Spéatwerks, die die beiden thematisch und strik-
turell so verschiedenen Werke verbindet (1V).

Il Der Judas des Leonardo

Die Sekundérliteratur zu Perutz' letztem Roman flieft bislang recht spérlich. Es scheint
aber Konsens zu sein, dal? man sich dem Urteil Mancinos Uber den Kaufmann Behaim ar
schliefét, er habe die Judassiinde begangen, und damit einen Figurenstandpunkt zum Resultat
des Romans veralgemeinert-® Die im Judas des Leonardo durchaus angelegte Eindeutigkeit
der moralischen Wertung: Behaim als Téter, Niccola as Opfer wird auf der Ebene der Inter-
pretation ungefragt weitergefhrt, anstatt sie kritisch auf die Anlage des Ganzen zu beziehen.
Mit dieser affirmativen Lesart gerét das Werk aber in bedenkliche N&he zur Trivialliteratur.
Denn ihr implizites Resultat wére doch wohl, dal3 Leonardo recht tat, Behaim auf seinem
Abendmahl als Judas zu brandmarken, die Bevolkerung Mailands, ihn daraufhin zu verachten,
und Niccola, sich gegentiber ihrem Gatten Simoni von ihrer aten Liebe zu distanzieren, um
ihr neues Familiengltick nicht zu gefahrden. Der Bdsewicht zu den Tirken vertrieben, das
kleinblrgerliche Familienleben salviert und der tyrannische’ Stadtstaat Mailand mit seinen
kafkaesken juristischen Institutioner® per Akklamation legitimiert — wenn dies die Wirkung
von Leonardos Abendmahl wére, das im Roman genauso wie in der Wirklichkeit as voll-
kommenes Kunstwerk gepriesen wird, dann wird hier médicherweise mit gréf3erem Nach-
druck die Kunst in Frage gestellt als der Kaufmann, der, vor die Wahl zwischen Geld und
Liebe gestellt, ganz im Sinne des Friihkapitalismus das Geld wahlt. Es gibt weitere Hinweise
auf die Fragwurdigkeit der unterstellten Identitét von Behaim und Judas. So widerspricht sie
der von friheren Abendmahlsdarstellungen abweichenden Tendenz zur Integration des Judas
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auf Leonardos Wandgeméalde. Der Verrdter wurde zumeist® isoliert auf der Jesus und den
Aposteln gegeniberliegenden, dem Beschauer zugewandten Seite des Tisches positioniert.
Auf Leonardos Bild dagegen wird er weit weniger streng von der Schar der Apostel geschie-
den. Er nimmt zwar nicht an dem allgemeinen Aufruhr nach Jesu Worten teil: "Wahrlich, ich
sage euch: Einer unter euch, der mit mir if3, wird mich verraten",*® und schaut stattdessen
erschreckt auf den einsamen Jesus — dennoch ist er kompositorisch in eine der Dreiergruppen
eingebunden. Weiterhin identifiziert Leonardo im Roman den Kaufmann keineswegs mit Ju-
das. Im Gegenteil: Als Behaim berichtet, wie er seine 17 Dukaten zurtickerhielt, heil3t es:

"Ich hatte sie [Niccola] allzusehr geliebt, und das lie3 mein Stolz und meine Ehre
nicht zu."

"Ja', sagte Leonardo, und er dachte an einen anderen. "Das lief? sein Stolz und seine
Ehre nicht zu." (J 191; Hervorhebung M.M.)

"Er dachte an einen anderen” — Leonardo ist die Differenz zwischen Behaim und Judas
bewuldt, wie auch die scheinbar marginale Abweichung eines Zitats bezeugt, das Perutz von
Meyer Ubernimmt: Wahrend die Maler im Pescara den Kriegsknecht mit den Worten "Da
haben wir, den wir brauchen” (Meyer, S. 782) fiur ihr Bild bestimmen, sagt Leonardo nach
Beendigung seiner Skizze: "Nun habe ich, was ich brauche" (J 196. Hervorhebungen M.M.) —
namlich ein passendes Bild, keineswegs die passende Person. Ebenso sind Mancinos Worte,
mit denen er Behaim Leonardo gegeniiber als Judas bezeichnet, mehr als zweideutig:

"Und wenn du hinter dem Kopf des Judas her bist, mein Leonardo, so wuf} ich d-
nen, der so ist, wie du ihn siehst. Such nicht langer! Ich mein, ich hab den Judas gefun-
den." (J182)

Die Wendung "so w3t ich einen, der so ist, wie du ihn siehst" entzieht sich syntaktisch
und semantisch einer klaren Deutung. Doppeldeutig ist sowohl der Bezug von "einen”
(Kopf/dudas) als auch von "ihn" (Judas/einen). Wird man sich der doppelten syntaktischen
Unbestimmtheit bewuf, so verschwimmt jede Bedeutung. Auch schillert das Verb "sehen"
zwischen wortlicher und metaphorischer Bedeutung. Ist es wortlich gemeint, so schiebt sich
als Gemeintes wohl in den Vordergrund: Er ist so, wie er aussieht, oder gar: er ist, der er ist.
Wird es dagegen metaphorisch verstanden, im Sinne von: jemanden auf eine bestimmte Art,
unter einer personlichen Perspektive sehen, so heil3t es wohl eher: Er entspricht dem Bild, das
du dir von Judas gemacht hast, nicht aber Judas selbst. Und wie um Leonardos Zweifel auszu-
réaumen, bekréftigt Mancino: "Such nicht langer!", schliefdt aber mit dem Zugestandnis, dal3 er
blofR meine, den Judas gefunden zu haben.

Mancino liefert den Kaufmann wider besseres Wissen an Leonardo aus, wie in der Fol-
ge Leonardo ihn seinerseits, ebenfalls gegen die eigene Uberzeugung, mit dem Abendmanhl
der Verachtung des Volkes audliefert. Der Kunstler al's Judas — dies dirfte eine neue Perspek -
tive auf Perutz’ Roman sein.

Sowelt die ersten Hinweise auf eine alternative Lesart. Es stellt sich die Frage, warum
Leonardo (und Mancino) einen Fremden, der am ehesten zum Opfer taugt®?, fir die Fertig-
stellung des Abendmahls "verraten” muf3 und damit nicht nur selbst in die Nahe des Judas
gerdt, sondern auch seiner in dem Wandgemalde spéter sichtbaren Maxime der Integration des
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Bdsen zuwiderhandelt. Zur Beantwortung dieser Frage werden Theorie und Praxis von Leo-
nardos Schaffensprozef3, wie sie von Perutz dargestellt werden, genauer betrachtet werden
mussen.

Wie schon bel der friheren Anbetung der Hirten hat Leonardo auch beim Abendmahl
Schwierigkeiten, das Werk fertigzustellen, im zweiten Fall gelingt ihm aber zuletzt doch noch
die Komplettierung. Seine Erlauterungen dem Herzog und dem Prior gegentber, warum er
das frihere Gemade nicht abschlol3, werden also vermutlich unsere Frage beantworten. Nun
gibt Leonardo als Grund fur den Abbruch der Arbeit an der Anbetung an, dal er sich schuldig
gefuhlt habe. Er wollte zeigen, wie "ale Welt in dieser Nacht die Botschaft des Hells emp-
fangt" (J 17), darunter auch ein Tauber, in dessen Ziigen sich die Wandlung von der Gleich-
gultigkeit zur freudigen Erregung ausdriicken sollte. Da er keinen Tauben findet, |&3 Lorenzo
de Medici einem Verbannten — wie Behaim ein Aufenseiter in Mailand und wohl auch ein
"Schuldiger" — das Gehor zerstoren. Leonardo kommentiert:

Bedenket, Herren! Das sinnreiche Werkzeug, vom hdchsten Verstand in solch klei-
nen Raum gesetzt, um die vielfdtigen Tone und Gerdusche des Weltenraums aufzu-
nehmen und sie alle, von welcher Natur auch immer sie seien, in gleicher Treue wieder-
zugeben, dieses so feine Instrument hatte ihm eine plumpe Hand zerstort, und um mei-
netwillen war das geschehen. Begreifet, Herren, dal3 ich an diesem Bild nicht weiter-
malen und in dieser Stadt nicht lénger verweilen mochte, in der mir solche Gunst wider-
fahren war. (J 19)

Leonardo ist hier noch nicht bereit, alle Bereiche der Wirklichkeit zu erkunden, und das
impliziert auch: Schuld auf sich zu nehmen, um das Werk abzuschlief3en. Dies aber ist not-
wendig, um die "Mannigfaltigkeit der Formen und ihrer Verbindungen zum Ausdruck zu
bringen", wie Bellincioli Leonardos Werke charakterisiert (J 108). Und Leonardo selbst
meint:

Doch mul3 mir bei diesem 'Abendmahl’ der Himmel selbst wie auch die Erde Bei-
stand leisten, damit daraus eine Sache wird, die Grof3es bedeutet und in aller Ewigkeit
lebt, besteht und fur mich Zeugnis ablegt. (ebd.)

Himmel und Erde, Gut und Bose sind fur die 'grof3e Sache' des Abendmahls gleicher-
mal3en notwendig, an der Leonardo, wie er selbst bezeugt, erst "zum Maler geworden” (ebd.)
ist. Mit der Bereitschaft, nun alle Aspekte der Wirklichkeit ins Werk zu schlief3en, riickt er an
die Stelle dessen, den es darzustellen gilt: an die Stelle Christi. Er kontaminiert hier mehrere
Textstellen aus dem Neuen Testament: "Denn Gott hat uns das Geheimnis seines Willens wis-
sen lassen [...], um ihn auszuftihren, wenn die Zeit erflllt ware: namlich alles in Christus zu
vereinen, was im Himmel und auf Erden ist." (Eph. 1, 10, vgl. Kol. 1, 16 u.0.) — "Die Werke,
die ich im Namen meines Vaters tue, legen Zeugnis fir mich ab." (Jh. 10, 25) — "Ich war tot,
und siehe, ich lebe von Ewigkeit zu Ewigkeit und habe die Schltissel zu Tod und Holle." (Off.
1, 18) Das vollkommene Kunstwerk kann, da es die gesamte Welt in sich bewahrt, nur von
einem Christus geschaffen werden, Christus aber bedarf des Judas, um sein Erlésungswerk in
Gang zu setzen, und mufd — so die implizite Auslegung des Neuen Testaments bei Perutz —



gegen sein Liebesgebot verstoRen und den Apostel Judas der Nachwelt als Verrdter audie-
fern. Der Widerspruch zwischen der Integration des Judas auf dem Abendmahl und der Aus-
lieferung Behaims an die offentliche Verachtung entspricht so genau dem theol ogischen Wi-
derspruch zwischen dem neutestamentlichen Liebesgebot und der Inszenierung des Verrats
durch Jesus, ja— nach dem Johannesevangelium® — Jesu Anweisung an Judas, ihn zu verraten.

Hans-Harald Miller hat darauf hingewiesen, dal3 Leonardo in Perutz Roman nicht
liebt.** Er dient, wie er nach Fertigstellung der Portrétskizze Behaims feststellt, nur seiner
"Leidenschaft des Schauens, des Erkennens, des Ordnens und des Gestaltens’, und seinem
"Werk" (J 196). Das schliefdt die Liebe und mit ihr die Gnade aus, die Behaim seine Verfeh-
lung vergeben konnte. Um der Vollstandigkeit seines Werkes und um des Ruhmes willen aber
ist Leonardo bereit, den Fremden zu brandmarken.

Es scheint hier ein Komplementaritatsverhdtnis zwischen Kunst und Menschlichkeit
vorzuliegen. Die Kunst, jedenfalls die "grofe" Kunst, gibt die Menschlichkeit um der Voll-
sténdigkeit der Erkenntnis willen auf, denn Menschlichkeit bedeutet Unzulénglichkeit, Un-
vollkommenheit und Fehlbarkeit, damit aber auch die Mdglichkeit des Vergebens und der
Liebe. In der vollkommenen Welt der grofRen Kunst kommt die Gnade zwar als Ideologie,
nicht aber als praktische Verhaltensweise vor — sowenig wie in der Welt Gottes (oder Christi).

Gegen diese zumindest aus christlicher Sicht'* héretische These scheint jedoch das Ver-
halten Mancinos, des Poeten zu sprechen. Die Sekundérliteratur hebt dessen Liebe zu Niccola
hervor.* Dabei ist jedoch zu beachten, dal3 Mancino diese Liebe zur Poesie sublimiert. Nic-
cola fungiert fur ihn zunéchst als Muse, die seinen Gesang inspiriert, ohne in sein Leben ein-
zugreifen. Die Poesie, in der die Liebe zwar aufgehoben, aber nicht gelebt wird, ist alerdings
fahig, gelebte Liebe zu stiften. Daher verlieben sich Behaim und Niccola ineinander, als sich
beide von Mancinos Blick getroffen fihlen, wahrend er, den Marktplatz von einem Krautfal3
aus Uberblickend, sein Lied vortragt (vgl. J 28f). Wenn der Poet spéter eifersiichtig wird, Nic-
cola vor Behaim schitzen will (man fragt sich, warum?) und diesen schliefdich an Leonardo
verrdt, so verrét er zugleich seine Poesie. Im Gegensatz zu Leonardo, der sich eindeutig fur
die Kunst entscheidet, gerét Mancino damit auf die Grenzlinie zwischen Kunst und Leben —
und Boccetta spaltet ihm mit einem Beilhieb die Stirn (vgl. J 179).

Die Stiftung der Liebe durch die Poesie zu Beginn des Romans verweist auf die M6g-
lichkeit einer "anderen” Kungt, einer Kunst, die im Gegensatz zu Leonardos weithin be-
rihmtem Werk keinen Unfrieden, sondern in der Verborgenheit Gnade, Liebe und Mensch-
lichkeit stiftet. Dal3 der Poet seine Zurtickhaltung aufgibt, der Maler seiner Ruhmsucht folgt
und der Kunst wie auch sich selbst damit ein eher schlechtes Zeugnis ausstellt,** macht den
besonderen Charakter des Judas des Leonardo aus. Das Gegenbild wird mit Nachts unter der
steinernen Briicke genauer vorgefuhrt werden. Zunéchst sollen aber Mancino und Leonardo
auf ihren Stellenwert im Gesamtsystem der Kunst hin befragt werden.

Leonardo lernt seine Lektion aus dem Versagen bei der Anbetung der Hirten: Dort hatte
ihn noch das Schuldgefuhl geldhmt, er war dem menschlichen Leben noch zu verbunden, um
ein vollkommenes Kunstwerk zu schaffen. Von den Forderungen des Priors und des Herzogs,
seinem Kunstwillen und der Ruhmsucht geleitet, maldt er sich die gdttliche Position Christi
jenseits der Menschlichkeit an und wird eben dadurch zum grof3en Kiinstler und zum Verréter
zugleich. Mancino geht den umgekehrten Weg: Er wird as ein Kunstler eingefihrt, dessen
Werk Liebe stiftet, weil er selbst auf die Liebe verzichtet. Mit der Eifersucht zerstort das Le-



ben sein Werk, und auf diesem Weg von der Kunst zum Leben wird er ebenfalls zum Verra-
ter.

Auf beiden Seiten, der des Lebens und der der Kunst, findet sich mithin beides: die Lie-
be und das Bose, der Verrat, bei Mancino allerdings die Liebe vereint mit der Poesie und der
Verrat mit dem Leben, bei Leonardo umgekehrt die Liebe vereint mit dem Leben und der
Verrat mit der Kunst. Der gemeinsame Punkt, der die Liebe in beiden Bereichen auszeichnet,
scheint der Verzicht zu sein: Der junge Leonardo verzichtet auf das Werk, um seine Mensch-
lichkeit zu erhalten, und der anfangliche Mancino auf die gelebte Liebe, um ein Poet bleiben
zu konnen, dessen Werk Liebe stiftet: Menschlichkeit liegt bel Mancino wie bei Leonardo —
um diesen Goetheschen Terminus zu verwenden — in Entsagung begriindet, und zwar sowohl
im Leben wie in der Kunst. Dal? die komplementéren Lebendinien des Maers und des Poeten
in Perutz' letztem Roman im Verrat konvergieren, macht die spezifische Konzeption dieses
Werkes aus, liegt aber nicht unbedingt in der Gesamtkonzeption von Perutz' Poetik begriindet.
Denkbar wére ihr zufolge auch eine Konstellation, innerhalb derer die Entsagung und mit ihr
die Vermittlung statt Trennung und Ausschlul3 in den Vordergrund tréte, die Gnadenlosigkeit
und Unmenschlichkeit dagegen den Hintergrund der Handlung abgaben. Damit wirde sich
die verschrénkte Dialektik von Humanitdt und Unmenschlichkeit, von Kunst und Leben zu
einem umfassenden Weltbild ausweiten, aus dem Perutz verschiedene Konzeptionen fir die
einzelnen Werke herausl 6sen konnte.

Vor dem Ubergang zu Nachts unter der steinernern Briicke sei noch eine dialektische
Wendung des Judas des Leonardo bezeichnet. Der schwache Punkt Mancinos, von dem aus
er zum Veréter an seinen poetologischen Maximen wird, dirfte sein ideologisch Uberhthtes
Christentum sein: er ist bekannt dafir, die Turken missionieren zu wollen, wahrend Behaim
ihnen ihren Glauben nicht nehmen will: "'Das lalé lieber', riet ihm Behaim. 'Was ihren Glau-
ben anlangt, sind die Turken eigen.™ (J 54) Es liegt eine besondere Ironie darin, dal3 Mancino
den Kaufmann mit dem "Verrat" zugleich, wenn auch ungewollt, as seinen Botschafter zu
den Tirken schickt!” —und zwar ohne jeden Drang zur Missionierung, sondern als Botschafter
der Toleranz und der Vermittlung zwischen den Kulturen. Mit diesem allerdings untergeord-
neten Punkt bekommt das Christentum mit seiner Auslegung des Verrats des Judas doch noch
recht: Es ist der Verrat Mancinos und Leonardos an Behaim, der diesen zur Aufgabe seiner
beschrankten Liebe zu Niccola nétigt und ihn stattdessen das grofRere Projekt der Volkerver-
sténdigung fortsetzen 1803, das er fir seine Liebe schon beinahe aufgegeben hatte. Der Verrat
ist, wie im Neuen Testament, notwendig fUr den Erlésungsprozef3, und dieser erweitert die
ethnisch beschréankte Humanitét des alttestamentarischen Judentums zur weltumspannenden
Gnadentheologie des Christentums, bzw. hier: das beschrénkte Glick der von Beham awvi-
sierten Kleinfamilie in das Projekt der Volkerverstandigung. Das Bose ist insofern notwendig,
as es das Gute ermdglicht. Aus diesem Gesichtspunkt wéare Behaim also as Christus zu
identifizieren, Mancino als Judas. Niccola dagegen geht, wenn sie den Holzschnitzer Simoni
heiratet, den von Behaim verlassenen Weg des kleinburgerlichen Glicks weiter, der auf der
Verleugnung der eigenen Voraussetzungen, ja auf der Verkehrung aller Verhaltnisse und re-
tirlich auf den bekannten Ausschlumechanismen beruht: "Glaub mir, ich hétte ihn nie g-
liebt, wenn ich gewuldt hétte, dal3 er das Gesicht des Judas tragt.” (J 204)



[l Nachts unter der steinernen Briicke'®

Perutz arbeitete Uber mehrere Jahre parallel am Judas des Leonardo und an Nachts un-
ter der steinernen Briicke' Es ist also davon auszugehen, dal3 der "lIdeenschatz", dessen er
sich beim Schreiben bediente, in beiden Féllen weitgehend derselbe ist. Das mul3 nicht not-
wendig dazu fihren, dai3 die zwel Werke in ein Ubergeordnetes Konzept eingeordnet werden
konnen, die Mdglichkeit besteht aber, und im folgenden soll eben dies gezeigt werden. ?°

Waéhrend im Judas des Leonardo das menschliche Verhalten Leonardos und Mancinos
den Hintergrund einer Handlung abgibt, in deren Vordergrund das Bose steht, verhélt es sich
in Nachts unter der steineren Briicke umgekehrt: den Hintergrund geben das gefirchtete Po-
grom wegen eines geplanten Anschlags auf Rudolf 11. bei seinem Ritt durch die Judenstadt,
anschlief3end Rudolfs Drohung mit der Vertrelbung aus Prag, und schliefdich die Pest als
Strafe Gottes fur die Rettungsversuche Rabbi Loews ab. Im Vordergrund und im — auch der
Kapitelzahlung nach — Mittelpunkt der Handlung steht dagegen die Traumliebe zwischen der
Judin Esther und dem christlichen Kaiser, die gelungene Vermittlung zwischen den Vaélkern,
bzw. zwischen Juden und Christen. Sie ist, um das schon vorweg zu betonen, das Ergebnis
des Widerstands von Rabbi Loew gegen die géttliche Allmacht: er hatte den Rosmarin und
die Rose als magische Reprasentanten Esthers und des Kaisers nebeneinander gepflanzt, um
der Forderung des Kaisers nach der geliebten Jidin zumindest im Traum Gentige zu tun, ohne
in der Wirklichkeit das gottliche Verbot der "Slinde Moabs®, des geschlechtlichen Verkehrs
mit Nicht-Juden, zu verletzen. Das ist natlrlich eine sophistische Losung, die denn auch von
Gott nicht akzeptiert und mit der Pest gestraft wird.

Die Erzéhlungen, die sich um die handlungstragenden Novellen 1, 7 und 14 ranken, re-
ben ganz verschiedene Zwecke. Ich greife nur einige Elemente derjenigen beiden Novellen
heraus, die fir unser Thema von besonderem Interesse sind. Es sind dies Die Sarabande und
Der Maler Brabanzo.

Der verzweifelte Tanz des Collalto durch die Prager Judenstadt, getrieben von seinem
Gegner Juranic, gegen den er im Duell verloren hatte, entspricht der Auffassung des Chri-
stentums vom Judentum: In den christlichen Stadtteillen Prags hatte Collato immer dort, wo
die Diener Juranics vor einem Kreuz ihre Gebete anstimmten, eine Verschnaufpause und da-
mit Gnade gefunden. In der Judenstadt werde sein Opfer dagegen keinerlel Gnade finden,
spekuliert der von seiner Rache besessene Juranic, well es dort keine Gottesbilder gebe. Das
alttestamentarische "Gesetz" und die neutestamentliche "Gnade" scheinen sich entsprechend
auf die christlichen und jldischen Stadtteile Prags zu verteilen. Mit dem "ecce homao", das der
Rabbi auf eine verfallene Mauer zaubert, verkehren sich jedoch die Verhdtnisse. Statt des von
Collalto verzweifelt geforderten christlichen "Jesusbild[es]"?* (N 63) zeigt Loew "das durch
die Jahrhunderte verfolgte und verhéhnte Judentum”. Der Effekt des Bildes geht jedoch wei-
ter als der der christlichen Bilder: Statt Collalto nur eine weitere Verschnaufpause zu ver-
schaffen, wird Juranic "von einem Blitzschlag des Selbsterkennens getroffen™ (N 64), der den
gespenstischen Rachezug beendet und Juranics Leben grundlegend andert.

Einen interessanten Nebenaspekt stellt die Metapher vom "Blitzschlag des Selbsterken-
nens' dar, der innerhalb der Novelle sozusagen die "Sdbelnarbe an seiner Stirne" (N 60, vgl.
55) heilt, die nicht nur Juranics Gnadenlosigkeit, sein Verlangen nach Vergeltung, sondern
auch bildlich die ideologische Aufspaltung der Welt in Turken und Christen bzw. Juden und



Christen représentiert. Im Gegensatz zu dem Bellhieb, der Mancinos Stirn nach seinem Verrat
an der Poesie endgultig spaltet, wird Juranics Narbe durch Selbsterkenntnis geschlossen, er
wird zu einer "ganzen Person”. Weiterhin ist hier der "Hieb vor die Stirne" zu erwahnen, den
Behaim vor dem Abendmahl des Leonardo empfindet, als er sich as Judas portrétiert sieht.
Dieser Hieb, der gegen ihn gefihrt wird, ohne ihn —wie der "Blitzschlag" — zu erleuchten, der
ihn eher trifft wie der Hammer den Stier, dieser Hieb heilt nicht, denn Behaim kann sich in
dem Bild nicht erkennen: Er fuhlt sich verleumdet statt erkannt, daher "wurde ihm ganz wirr
im Kopf". (J 202)

Leonardos Abendmahl fuhrt dazu, dal3 Behaim von den Umstehenden als Judas er- bzw.
verkannt wird. Das Bild ist auf ideologische Wirkung berechnet. Das ecce homo des Rabbi
Loew dagegen entfaltet keinerlei ideologische Wirkung, zum einen, weil es auf die Selbster-
kenntnis des Betrachters abzielt, nicht, um ihn mit Schuldgefihlen zu belasten, sondern um
ihm im Symbol die Wirkung seiner Taten plastisch vor Augen zu fuhren. So wird dem Be-
trachter keine Erkenntnis aufgezwungen, und er behdlt die Freiheit der Entscheidung. Zum
anderen aber, weil es keinen Anspruch auf ewige Geltung erhebt. Wahrend das Abendmahl
Leonardo Ruhm bringen soll — "Und jetzt will ich denen, die nach mir kommen, zeigen, dal3
auch ich auf dieser Erde gelebt habe" (J 196) — verfalt Loews Bild bald. Es trégt weder zu
seinem noch zu Juranics Ruhm bei, es dient allein dem Zweck, die Selbsterkenntnis und damit
Wandlung Juranics zu ermdglichen und durch dessen eigene Entscheidung das Leiden Col-
laltos zu beenden. Nur sein Sinn bleibt bestehen, und zwar insofern, als er von dem verhohn-
ten Judentum selbst weitergetragen wird, wie der erzéhlende Hauslehrer erlautert:

Die Jahre, Wind und Wetter haben es zerstort, keine Spuren sind von ihm geblieben.
Aber geh durch die Straf3en, wo du willst, und wenn du einen alten judischen Hausierer
siehst, der seinen Binkel von Haus zu Haus schleppt, und die Stral3enjungen laufen hin-
ter ihm her und rufen: 'Jud! Jud!" und werfen mit Steinen nach ihm, und er bleibt stehen
und sieht sie mit einem Blick an, der nicht der seine ist, der von seinen Ahnen und U-
ahnen herkommt, die wie er die Dornenkrone der Verachtung getragen und die Gei-
3elhiebe der Verfolgung erduldet haben, — wenn du diesen Blick siehst, dann hast du
vielleicht etwas, ein Kleines und Geringes, von dem 'Ecce homo' des hohen Rabbi Loew
gesehen. (N 64)

Das Werk beansprucht hier keine exklusive, auf Ewigkeit berechnete Existenzweise.
Wie konnte es auch, da es wie alle anderen Dinge der Materie verhaftet bleibt. Der in ihm
konzentrierte Sinn kann aber, da er dem Leben entnommen ist, auch im Leben erfahren wer-
den, sofern der Betrachter sich offenhdlt.

Auf welche Weise das Kunstwerk nun das Leben "konzentriert”, wird an einem Bild-
chen Brabanzios vorgefihrt, eines Malers, der, "wo immer er sich befand, rebellische Reden
gegen die Obrigkeit" fuhrte (N 146) und "nicht die ehrbaren Leute malte und auch nicht die
Muttergottes und die lieben Heiligen, sondern immer nur geringes Volk und liederliches Ge-
sindel" (N 147). Bevor der Kaiser, der sich diesen Prager unbekannten Maler einmal ansehen
und vielleicht eines seiner Werke fur seine Kunstkammer erwerben mdchte, dessen Werkstatt
betritt, geht er "mit vorsichtigen Schritten Uber den durchweichten Boden eines schmalen und
jammervoll kahlen Gartleins, in dem eine Katze hinter den Sperlingen her war." (N 148) In



der Werkstatt dann sieht er "ein kleines, in Wasserfarben gemaltes Bild" (N 151), das er als
"das Werk eines grofien Meisters’ (N 152) erkennt.

Es stellte eben jenes Gartchen vor, durch das der Kaiser kurz zuvor gegangen war,
ohne ihm einen Blick zu schenken. Nicht viel anderes war auf dem Bild zu sehen als ein
Schlehdornbusch und ein entlaubter Baum mit diinnem Geséste, eine Schneepfitze und
die Latten eines Zauns, aber Uber al dem lag ein Zauber, der mit Worten nicht ausa+
dricken war, — winterliche Schwermut und Vorahnung des Frihlings vielleicht oder
auch nur jene Anmut, die bisweilen der Armseligkeit und der Unscheinbarkeit zu eigen
ist. (N 152)

Das Bild entnimmt seine Elemente, wie das ecce homo Rabbi Loews, der Wirklichkeit.
Sie werden jedoch in der Komposition als Gegensédtze aufeinander bezogen und reflexiv zu
einem Ganzen vereint. Im einzelnen verweist der Schlehdornbusch auf das Leben,? der ert-
laubte Baum auf den Tod,* die Latten des Zauns auf die zwischen ihnen errichtete Grenze.
Indem das Bild diese drel Elemente innerhalb des geschlossenen Rahmens aufeinander Le-
zZieht, hebt es die Trennung zwischen ihnen zugleich auf. Die auf diese Weise in ihm darge-
stellte Vermittlung der Gegenséize reflektiert das Bild selbst noch einmal im Motiv der
"Schneepfitze", die fir den Bruder des Malers als "Kotlacken™ (N 152) das ganze Bild repré-
sentiert. In ihr spiegelt sich wohl der Himmel, so dai3 die materielle Welt der Gegensétze
("Kot") und die Welt reiner Harmonie ("Schnee" bzw. "Himme") in ihr noch einmal zusam-
menfallen.

IV SchluBbemerkungen

Es sollte im Vorangehenden deutlich geworden sein, dal3 Perutz in seinem Spétwerk ei-
ne hochreflektierte Poetik entwickelt hat, die auf ethischen Uberlegungen aufruht. Dal er hau-
fig der Trivialliteratur zugeschlagen wird, liegt in diesen Grundsétzen begriindet. Das hdchste
menschliche Gut ist die Freiheit, aber Freiheit kann nicht gelehrt werden. Der Ubergang von
der Fremd- zur Selbstbestimmung kann nur im Selbst erfolgen, und zwar as Erkenntnis der
Voraussetzungen und Folgen des eigenen Handelns und der Bereitschaft zur Umkehr. Da die-
se Erkenntnis aber der je eigenen Reflexion entspringen muf3, kann von auf3en allenfalls eine
Gelegenheit geboten werden, im Beispie und im Bild. Wie ein selbstbestimmtes Leben g-
fahrt werden konnte und wohin ein fremdbestimmtes Leben fuhrt, sagt Perutz dem Leser
nicht, sondern er zeigt es — im Sinne Wittgensteins — indem er die Komplexitdt menschlicher
Interaktion an historischen exempla darlegt. Daher finden sich in seinem Werk keine Erzéh-
lerreflexionen und daher hat Perutz sein Werk nicht oder doch kaum kommentiert. Die
scheinbare Determiniertheit der Perutz'schen Figuren, der Stellenwert des gelegentlich sehr
pathetisch intonierten "Schicksals' ruhrt daher, dai3 der Ubergang von Fremdbestimmung —
das heif3t: Determination — zur Selbstbestimmung — das heift: Freiheit, und umgekehrt, einen
zentralen Platz in den Handlungsablaufen einnimmt. Das wurde oben an den in dieser Hin
sicht gegenlaufigen Lebensl@ufen Leonardos und Mancinos gezeigt, aber auch an Baron Jura-
nic.
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Der Determination gibt Perutz einen Namen: Gott. Gott hat die Welt "im GrofRen" so
eingerichtet, wie sie ist. "Im Groféen”, namlich as historischer Ablauf, zeigt sich die Welt
immer von ihrer deterministischen Seite, schon deshalb, well sie von den Gesetzen der Mate-
rie bestimmt wird, die ihrerseits den unbedingten Gesetzen der Mathematik gehorcht.?* Als
Menschen, die der Zeit und dem Tod unterworfen sind, stehen wir gegeniiber der Ewigkeit
Gottes immer und notwendig auf der Verliererseite. Wir haben jedoch verschiedene Mdglich-
keiten, uns zu dieser Situation zu stellen.

Daist zum einen der Weg etwa Niccolas, die ihr kleines Glick sucht — und vielleicht
sogar findet — indem sie keine Fragen stellt und wird, was man sie heildt zu werden: Multter
und Gattin. Damit verschliefd sie sich aber nicht nur der Selbst- und Welterkenntnis, sondern
wird auch anféllig gegentiber den Ideologien der folgenden Gruppe, wie die umstandslose
Ubernahme von L eonardos Denunziation ihres ehemaligen Liebhabers zeigt.

Den zweiten Weg, der aussichtslosen Position des Menschen im Weltganzen zu begeg-
nen, schlagt Leonardo ein: Er wahit den Ruhm (und zugleich den Gehorsam gegentiber den
Forderungen seines Firsten). Das eigene Leben durch das Werk tber den Tod hinaus in die
Ewigkeit zu verlangern schliefdt aber den Versuch ein, sich selbst Gott gleichzustellen. Damit
steht der auf Ruhm bedachte Kinstler auf der Seite der Ideologie. Er richtet das grof3e, deter-
ministische Ganze im Werk noch einmal gegen die Ohnmacht der Menschen auf. Dal3 das
historische Abendmahl trotz Leonardos grof3er Intentionen wie kaum ein anderes bertihmtes
Kunstwerk schon bald nach seiner Fertigstellung verdarb und unter den spéteren Beschéadi-
gungen und Ubermalungen kaum noch erkennbar ist, mag als hintergriindige Ironie, die Re-
rutz in seinem Roman nicht mehr ausspielt, verstanden werden.? In demselben Sinne zeigt
aber das im Roman erwahnte spéte Exil Leonardos in Frankreich, dal3 auch der Weg des
Ruhms mit Selbstbetrug gepflastert ist.?

Den dritten Weg gehen Rabbi Loew und Brabanzio. Mancino verldlét diesen Weg fir
die Liebe zu Niccola, wéhrend Juranic auf ihn einschwenkt. Er beruht auf der Einsicht in die
Begrenztheit der menschlichen Existenz. Sie kann nicht aufgehoben werden, weil wir defini-
tiv an die Gesetze der Materie gebunden sind. Wohl aber kdnnen wir den Gesetzen des histo-
rischen Ablaufs die Liebe und die Gnade entgegensetzen.?’ Diese durchbrechen die Determi-
nation immer nur in begrenzten Bezirken. Solche begrenzten Bezirke der Gnade und Liebe
koénnen jedoch nur dort bestehen, wo die Gesetze der Materie aulRer Kraft gesetzt sind — und
das sind im Spéatwerk der Traum und die Kunst.”® Beide leben im Medium des Scheins. Im
Traum nur wird die Liebe zwischen Esther und dem Kaiser vollzogen, und das gelungene
Kunstwerk bewahrt Momente der Liebe, die sich der Historie widersetzen. Auch diese Mo-
mente der Freitheit werden zuletzt wieder in den Strudel der Geschichte gezogen, wie etwa des
Rabbi Stiftung der Traumliebe zur Pest fuhrt. Ihre Glltigkeit als Zeugnisse menschlicher
Freiheit wird davon jedoch nicht beriihrt. Das "wahre" Kunstwerk befindet sich daher immer
eingekeilt zwischen der Ubermacht der Geschichte und dem Vergessen. Um seine Wirksam-
keit im Sinne eines Angtol3es zur Selbstbestimmung zu entfalten, ist es auf die vorgangige
Bereitschaft des Rezipienten angewiesen, sich auf die historischen Exempel einzulassen. Wer
Literatur oder Kunst unter vorgefertigten Gesichtspunkten betrachtet, wird hier voriibergehen.
Und so fuhrt das einzig erhaltene Bild Brabanzios dem Leser die Position der Kunst plastisch
vor Augen:
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Es hangt in einer kleinen Privatgalerie in Mailand und stellt einen Mann dar, der in
einer Hafenkneipe sitzt, vieleicht ihn selbst, und zwei ate halliche Welber drangen
sich an ihn heran, um ihn zu umarmen, und die eine ist, denk' ich mir, die Pestilenz,?°
und die andere, grau wie ein Leichentuch, ist die Vergessenheit. (N 161)
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! Meyer, Conrad Ferdinands: Die Versuchung des Pescara. In: C.F.M., Samtliche Werke in zwei Bdn. Hrsg.v.
Karl Pérnbacher. Miinchen 1988, Bd. |, S. 692-797, hier S. 782. Im folgenden zit. als"Meyer".
2 Der Schweizer scheint sich zwar bewuRt zu sein, dai? er dem Feldherrn die Wunde beibrachte und daR er daftir
zum Tode verurteilt werden kann, beides gehdrt jedoch zu den Kriegshandlungen und begriindet daher keine
Schuldgefiihle.
3 In der Tradition wird der Longinus genannte Kriegsknecht als positive Gestalt gesehen. Er sei blind gewesen
und habe den Lanzenstich nicht allein ausfuhren kénnen, das Blut des Erldsers habe ihn anschlief3end sehend
gemacht, und er sei zum Christentum konvertiert. Die Legenda aurea spricht gar vom "Heiligen Longinus". Bei
Meyer spielt dieses Motiv jedoch kseine Rolle. Vgl. dazu Keller, Hiltgart L.: Reclams Lexikon der Heiligen und
der biblischen Gestalten. Stuttgart 1984, S. 382 sowie: Die Legenda aurea des Jacobus de Voragine. Aus dem
L ateinischen Ubersetzt von Richard Benz. Heidelberg 1979, S. 235f.
4 Der Erzahler bezeichnet ihn gar als "ehrlichen Gesellen”, fir den Pescara ein "gewisses Wohlwollen" empfin-
de. Meyer, S. 782.
® S0 z.B. laut Martinez, Matias: Doppelte Welten. Struktur und Sinn zweideutigen Erzahlens. Géttingen 1996, S.
178f, alerdings zum Marques de Bolibar: Die Erzéhlstruktur "ist bei Perutz nurmehr Instrument zur Befriedi-
gung gehobenen Unterhaltungsbedirfnisses”, und S. 201 zur Funktion der "Phantastik”: Sie "fungiert bei Perutz
nurmehr als Versatzstiick ohne weltanschauliches Gewicht. Wie viele phantastische Autoren seiner Zeit bedient
er sich aus dem Sammelsurium kursierender okkultistischer Theoreme nach rein intrinsisch-narrativen Gesichts-
punkten und kompiliert mit handwerklicher Raffinesse eine heterogene Mischung christlicher, okkultistischer
und aberglaubischer Elemente.”
6 vgl. zB. Miiller, Hans-Harald: Nachwort. In: Perutz, Leo, Der Judas des Leonardo. Roman. Hrsg. und mit
einem Nachwort von Hans-Harald Mller. Wien, Darmstadt 1988, S. 207-226, bes. S. 209, wo es heif3t, Behaim
werde — im Gegensatz zu Kleists Kohlhaas — zum "modernen Schurken", sowie pathetischer Siebauer, Ulrike:
Leo Perutz — "Ich kenne ales. Alles, nur nicht mich". Eine Biographie. Gerlingen 2000, S. 287: "Noch indem er
[Behaim] die entsetzliche Siinde begeht, jene Siinde, die nicht verziehen wird, bleibt er birokratisch kihl." Die
hier nur implizierte Nahe der Figur Behaims zum Nationalsozialismus wird ganz eindeutig behauptet von: Neu-
haus, Dietrich: Im Hinterhof der Geschichte. Beobachtungen zum Werk Leo Perutz'. In: Zondergeld, Rein A.
(Hrsg.), Phaicon 5. Almanach der phantastischen Literatur. Frankfurt 1982, S. 41-69, hier S. 52: [Leonardo]
"findet diese Vorlage [fur das Gesicht des Judas] — wie anders nach Auschwitz — in der Person eines Deutschen”.
Ganz abgesehen davon, dai? Perutz hier ein Denken in nationalen Kategorien unterstellt wird, dasihm fernlag, ist
es auch schlicht falsch: Behaim ist — jedenfalls in der Endfassung des Romans — ein Béhme, der sich als Deut-
scher ausgibt. Vgl. dazu wiederum Siebauer, S. 287f. Ubrigensist "Beheim" die ahd. Form von "Bohmen"”.
"Vgl. dazu z.B. Burckhardt, Jacob: Die Kultur der Renaissance in Italien. Wien, Leipzig 1936, S. 31f zu Lodo-
vico il Moro, der die Herrschaft nach der Ermordung Galeazzo Marias an sich rif3: "An diese Usurpation hangt
sich dann die Intervention der Franzosen und das bése Schicksal von ganz Italien. Der Moro ist aber die vollen-
detste furstliche Charakterfigur dieser Zeit und erscheint damit wieder wie ein Naturprodukt, dem man nicht
ganz bose sein kann. Bei der tiefsten Immoralitét seiner Mittel erscheint er in deren Anwendung véllig naiv; er
wirde wahrscheinlich sich sehr verwundert haben, wenn ihm jemand hétte begreiflich machen wollen, daf3 nicht
nur fir die Zwecke, sondern auch fur die Mittel eine sittliche Verantwortung existiert; ja er wirde vielleicht
seine moglichste Vermeidung aller Bluturteile al's eine ganz besondere Tugend geltend gemacht haben.” Perutz
wird Burckhardts Werk natiirlich gelesen haben, wie auch die fast wortliche Ubernahme der folgenden Stelle
durch Perutz wahrscheinlich macht: "Den halbmythischen Respekt der Italiener vor seiner politischen Force
nahm er wie einen schuldigen Tribut an; noch 1496 riihmte er sich: Papst Alexander sei sein Kaplan, Kaiser Max
sein Kondottiere, Venedig sein Kammerer, der Konig von Frankreich sein Kurier, der da kommen und gehen
musse, wie ihm beliebe." Burckhardt, a.a.O., S. 31. Vgl. Perutz, Leo, Der Judas des L eonardo. Roman. Hrsg. und
mit einem Nachwort von Hans-Harald Miller. Wien, Darmstadt 1988, S. 7 (im folgenden zit. als"J").
8 Beim Gesprach zwischen Behaim und zwei deutschen K aufleuten heif3t es:

"Denkt Ihr wirklich an einen Prozel3? Dann merkt Euch: Ihr werdet es sein, der die heiRen Trénen

weint."

"Man braucht dabei gar nicht an die Berufungen zu denken, an die Einspriiche, die Uberprifungen und

die formalen Hindernisse, deren Zahl in die Dutzende geht.”

"Nicht davon zu reden, wie es hier zugeht mit Verwechslungen, mit falschen Vorladungen und mit Ak-

ten, die verschwinden und nie wieder zum Vorschein kommen."

"lhr werdet mit Beisitzern, Referenten, Prokuratoren, Advokaten und Substituten, mit Gerichtsschrei-

bern, Gerichtsdienern und Gerichtsboten zu tun bekommen, die alle, einer wie der andere, von Euch

Geld verlangen werden-" (J 96).
°Vgl. z.B. Andrea del Castagnos Abendmahl, Fresco, 1445-1450, Florenz, S. Apollonia, Cenacolo.
10 Mk 14,18. Vgl. auch Burckhardt, Jacob: Der Cicerone. Eine Anleitung zum GenuR der Kunstwerke Italiens.
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Stuttgart 1941, S. 818f.
1 wDieser Herr', setzte der Kerzenhandler dem Schuhflicker auseinander, [...] ist ein Fremder, und jedermann in
der Stadt ist darauf aus, ihn zu betriigen.™ J 148. Verwandte Bemerkungen fallen ofters.
12vgl. dn. 13, 21-30: "Wahrlich, wahrlich, ich sage euch: Einer unter euch wird mich verraten. Da sahen sich die
Jinger ratlos untereinander an und wuflten nicht, von wem er redete. Es war aber einer unter den Jingern, den
Jesus besonders lieb hatte, der sald bei Tisch dicht neben Jesus. Dem gab Simon Petrus einen Wink, dal er fragen
sollte, wer eswaére, von dem er redete. Da lehnte der sich an die Brust Jesu und fragte ihn: Herr, wer ist's? Jesus
antwortet: Der ist's, dem ich den Bissen Brot eintauche und gebe. Und er nahm den Bissen, tauchte ihn ein und
gab ihn Judas, dem Sohn des Simon Iskariot. Sobald der den Bissen nahm, fuhr der Satan in ihn. Da sagte Jesus
zu ihm: Was du tun mufdt, das tu bald! Doch niemand am Tisch wufdte, wozu er ihm das sagte. Weil aber Judas
die Kasse hatte, meinten einige, Jesus hétte ihm sagen wollen: Kaufe, was wir fir das Fest brauchen!, oder dal er
den Armen etwas geben sollte. Als er nun den Bissen genommen hatte, ging er sogleich hinaus. Und es war
Nacht." Vgl. auch die Art. Judasin RGG (3) und LThK.
13 Miiller, aa 0., S. 224: "Denn Leonardo liebt nicht." Miller zitiert dazu auch Freud, Sigmund: Eine Kindheits-
erinnerung des Leonardo da Vinci. In: S.F., Studienausgabe, Bd. X: Bildende Kunst und Literatur. Frankfurt
1969, S. 87-159, S. 104: "Ein solcher Mensch [wie Leonardo] wirde also zum Beispiel forschen mit jener lei-
denschaftlichen Hingabe, mit der ein anderer seine Liebe ausstattet, und er konnte forschen anstatt zu lieben.”
14 Nach LThK, Art. Judas, bewertete die jiidische L egende ihn dagegen positiv, z.B. im Toledoth Jeschu.
Bvgl. Miller, aa0., S. 212.
16 Beilaufig seien Leonardos letzte Worte nach Vasari zitiert, die Perutz inspiriert haben konnten: "Der Konig
[Franz I. von Frankreich], welcher ihn oft liebevoll besuchte, kam bald nachher zu ihm. Lionardo richtete sich
ehrfurchtsvoll empor, um im Bette zu sitzen, schilderte ihm sein Ubel mit allen Zuféllen und sagte, wie er gegen
Gott und Menschen gefehlt habe, dal? er in der Kunst nicht getan hétte, was ihm Pflicht gewesen wére." Vasari,
Giorgio: Lebensgeschichten der beriihmtesten Maler, Bildhauer und Architekten der Renaissance. Hrsg.v. Ernst
Jaffé. Mit einem Nachwort von Marianne Bernhard. Ziirich 1980 (Nachdruck der Ausgabe von 1910), S. 250.
17 ynd wohin geht die Reise? erkundigte sich d'Oggionio.
‘Nach Venedig', gab Behaim zur Antwort. 'Dort bleibe ich vier oder finf Tage, und dann schiffe ich mich nach
Konstantinopel ein." (J194).
18 vgl. zum folgenden Abschnitt auch Mandelartz, Michael: Poetik und Historik. Christliche und judische G-
schichtstheologie in den historischen Romanen von Leo Perutz. Tubingen 1992, bes. die Kapitel zum Maler
Brabanzio und zur Sarabande, S. 145-164, sowie die Kapitel zum Aufbau des Romans, S. 100-104 und 164-173.
¥vgl. Mller, aa0., S. 221.
20 Es handelt sich also bei den Abschnitten I11 und 1V um eine auf das Perutz'sche Spatwerk eingegrenzte "auto-
renphilologische Interpretation”. Vgl. dazu Jannidis, Fotis; Lauer, Gerhard; Martinez, Matias; Winko, Simone:
Rede Uber den Autor an die Gebildeten unter seinen Verachtern. Historische Modelle und systematische Per-
spektiven. In: dies., Rickkehr des Autors. Zur Erneuerung eines umstrittenen Begriffs. Tibingen: Niemeyer
1999. Das Einleitungskapitel ist online im Internet unter der Adresse zuganglich: http://iasl.uni-
muenchen.de/discuss/lisforen/autor-inhalt.html (Stand Mai 2001). Zitat aus Abschnitt 4, Unterabschnitt "Inter-
reation"”.
El Perutz, Leo: Nachts unter der steinernen Briicke. Ein Roman aus dem alten Prag. Hrsg. und mit einem Nach-
wort von Hans-Harald Mller. Wien, Darmstadt 1988, S. 63 (im folgenden zit. als"N").
22 y/gl. z.B. Bachtold-Staubli, H. (Hrsg.), Handwérterbuch des deutschen Aberglaubens. Berlin 1927-1942, Bd.
7, Sp. 1205, Art. "Schlehe".
2 Der entlaubte Baum gehdrt zu den Leitmotiven im Werk von Perutz und steht stets im Zusammenhang mit
dem Motiv des Todes. Vgl. z.B. N 13: "Die Baume [im Garten der Toten] streckten ihre entlaubten Aste wie in
verstorter Klage zu den Wolken des Himmels empor"”, N 128: "Hier in diesem Park [der Lucrezia von Landeck]
war Stille, nichts regte sich, nur der Wind fuhr klagend durch die entlaubten Baumkronen [...]" sowie Perutz,
Leo: Der Marques de Bolibar. Roman. Hrsg. und mit einem Nachwort von Hans-Harald Mller. Wien, Darm:
stadt 1989, S. 82: Bevor der Marques de Bolibar erschossen wird, 183t er den Blick noch einmal Gber das Land
schweifen. "[...] Maulbeer- und Feigenbiume standen im Schnee und streckten ihre kahlen Aste von sich [...]".
Perutz greift mit dem Motiv auf eine ikonographische Tradition zurlick, die sich seit dem Mittelalter belegen
[&Bt. Gruner und vertrockneter Baum stehen zunéchst fir den Lebensbaum des Paradieses, der nach dem Siinden-
fall vertrocknete, dann aber auch fur Kirche und Synagoge, fir Neues und Altes Testament. Vgl. dazu Habicht,
Werner: Becketts Baum und Shakespeares Walder. In: Penkert, Sybille (Hrsg.): Emblem und Emblematikrezep-
tion. Vergleichende Studien zur Wirkungsgeschichte vom 16. bis 20. Jahrhundert. Darmstadt 1978, S. 593-609;
Settis, Salvatore: Giorgiones Gewitter. Auftraggeber und verborgenes Sujet eines Bildes in der Renaissance.
Berlin 1982, S. 29 und Abb. 10 sowie: Hofmann, W. (Hrsg.): Luther und die Folgen fir die Kunst. Katalog zur
Ausstellung der Hamburger Kunsthalle, 11.11.1983 — 8.1.1984. Miinchen 1983, S. 210-216 und Abb. 84. Die
symmetrische Komposition Lucas Cranachs zum Thema Gesetz und Gnade (um 1529) nach einem Entwurf
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Luthers wird von einem die Bildmitte einnehmenden Baum bestimmt, dessen linke, dem AT zugewandte Seite
verdorrt, dessen rechte, dem NT zugewandte Seite dagegen belaubt ist.

24 "Michaela Staples [Perutz' Tochter] fragte ihren Vater am 26. Juli 1957: 'Glaubst Du an Gott? Und ihr Vater
antwortete: 'Ja, nicht wie Du es meinst und die anderen. Gott ist eine mathematische Formel, die die Welt lenkt.™
Serke, Jirgen: Béhmische Dorfer. Wanderungen durch eine verlassene literarische Landschaft. Wien, Hamburg
1087, S. 281.

25 Bej der letzten, im Mai 1999 abgeschl ossenen Restaurierung konnte tibrigens ausgerechnet der Kopf des Judas
kaum rekonstruiert werden. Vgl. dazu z.B.: Schonau, Birgit: Das "letzte Abendmahl" von Leonardo da Vinci
nach Restaurierung wieder freigegeben. In: Der Tagesspiegel, 30.5.1999, online zuganglich unter der Adresse:
http://www2.tagesspiegel .de/archiv/1999/05/30/ku-au-6325.html (Stand: 23.5.2001), oder: Turandot. Internet-
Verlag fur Wissenschaft, Bildung, Medizin, Kunst und Kultur in Berlin (Hrsg.): Das letzte Abendmahl — Leo-
nardo da Vinci. Kurzbericht zur Restaurierung unter der Adresse:  http://www.das-|etzte-
abendmahl .de/restaurierung.htm (Stand: 23.5.2001).

26 vgl. J 177f. Andererseits steht der ruindse Zustand des "Abendmahls’ dem Ruhm Leonardos natiirlich kei-
neswegs im Wege, im Gegenteil, wie auch die unbeachteten letzten Jahre in Frankreich dem spéteren Ruhm des
historischen Leonardo keinen Abbruch getan haben.

27\/gl. dazu auch den Beitrag von Jan-Christoph Meister in diesem Band.

28 |m Unterschied zum Spatwerk ist esim Schwedischen Reiter die Luige, die dem Namenlosen ein begrenztes
Glick im Widerstand gegen die Determination verschafft. Vgl. dazu auch Mandelartz, Michael: Die Herrschaft
der Okonomie. Leo Perutz: Der schwedische Reiter. In: Studies in Humanities. Faculty of Arts, Shinshu Univer-
sity [Matsumoto/Japan], No. 27, March 1993, S. 213-220. Eine Uberarbeitete Fassung ist im Internet online aI-
ganglich unter: http://www.biblint.de/pdf/perutz_reiter.pdf (Stand: 23.5.2001). Vgl. auch Perutz, Leo: Der
schwedische Reiter. Roman. Hrsg. und mit einem Nachwort von Hans-Harald Miller. Wien, Darmstadt 1990.

29 Mit der Pest straft Gott in Nachts unter der steinernen Briicke den Widerstand Rabbi Lows gegen die Mecha-
nik der Geschichte. Sie vertritt also genau die "Ubermacht der Geschichte" gegeniiber der Barmherzigkeit und
Liebe der Menschen.



