- Pathosformel und Oper

-Die Bedeutung des Musiktheaters fir Aby Warburgs Konzept
der Pathosformel®

SIGRID WEIGEL

The article introduces a twofold constellation. (1) Concerning Aby Warburg’s concept
of Pathosformel as an instrument for opera studies it discusses the relation between
»pathos formulas, as part of his cultural theory of Nachleben (survival), and the reper-
toire of modes of expression in the srhetoric of musict. (2) In order to emphasise the
relevance of opera for Warburg’s thought it shows that the »birth of opera¢ has played
a crucial role in developing the concept. After inventing the terms »moved accesso-
ries«/nexcited gestures« in his Botticelli book Warburg in an article on the Florentine
Riforma melodrammatica emphasised the aspect of »revival« within the performing cul-
ture of Renaissance. Only through both these elements — the langnage of »excited ges-

tures« and the aspect of »revival« — was it possible to construct the concept of Pathos-
-formel one decade later.

1. Das Repertoire musikalischer Rhetorik und die Pathosformel

Die Oper ist die Kunst des Pathos par excellence. Denn im Ensemble der Kiins-
te stellt das Musiktheater diejenige Gattung dar, deren Ausdrucksformen am
engsten mit der Kulturgeschichte, Rhetorik und Asthetik der Affekte verbun-
den ist. In keiner anderen Gattung ist das Spekirum der beteiligten Sprachen,
Sinne, Medien und Techniken, die am Ausdruck der Affekte beteiligt sind, so
umfassend wie in der Oper. Dabei geht es nicht um jenen Begriff von Pathos
(im Sinne von pathetisch bzw. erhaben), der sich in der Moderne oft mit
einem negativen Werturteil verbindet, bis hin zu einer buchstiblichen Patho-
- logisierung? von itbersteigerten< Affekten. Vielmehr geht es um 0 pdthos im
urspriinglichen griechischen Wortsinn von pdschein, d. h. einem Erleiden, das
sich am Leibe und als Gemiitsbewegung niederschligt; in thm sind Leib und
Psyche noch ununterschieden. Es geht um die ganze Bedeutungsskala, die
~ Neuzeit und Moderne fiir den Ausdruck und die Modulation der Affekte her-
vorgebracht haben: von Passion iiber Gefiithl bis zu Leidenschaft.?

! Der Beitrag wurde im Dezember 2005 in Wien zur Eroffoung der von Herbert Lach-
mayer und mir organisierten Tagung Pathosformeln der Oper vorgetragen, mit der das Da
Ponte Institut (Wien) einen gleichnamigen Forschungsschwerpunkt etabliert hat.

% Vgl den Artikel »Pathos / pathetisch« von Martin Gessmann. In: Karlheinz Barck
u. a. (Hg.), Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben Banden, Bd. 4.
Stuttgart 2002, S. 724-739.

3 Zum Wandel im Verstiindnis von Affekten vol Siorid Weioel Pathne — Paccinn —
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Die meisten Opernhandlungen leben von den Ver- und Entwicklungen der
Leidenschaften und von den Szenen leidenschafilicher und tragischer Kon-
flikte. Musik und Gesang werden oft als unmittelbarer Ausdruck der Sinne
oder auch als »Sprache der Gefithle< beschrieben. Viele Genrebezeichnungen
in der Musik sind direkt mit einzelnen Affekten verkniipft: z. B. die Lamenta-
tiones oder etwa die Dies Irae genannte Sequenz des Requiem. Und kein an-
derer kiinstlerischer Bereich verfiigt fiber eine solch differenzierte Skala von
Affektmodulationen wie die Musik mit thren Tempi- bzw. Vortragsbezeich-
nungen wie z. B. furioso (rasend), fortissimo (stark), impetuoso (ungestiim),
passionato (leidenschaftlich). Im'Vergleich zur Variationsbreite der Affekilis-
ten in der Geschichte musikalischer Rhetorik —im 15. Jahrhundert kannte der
Complexus effectuum musices des Johannes Tinctoris allein 20 »effectus« der

 Musik? — erscheinen die Affektkataloge von Philosophie, Psychologie und

Neurologie mit ihren seit der Antike relativ konstanten fiinf bis sechs emo-
tionalen Grundformeén (Sthmerz, Zorn, Angst, Frende, Liebe, Hass) als aus-
gesprochen grobes Raster. ' : -

Dénnoch entstammt der Begriff der »Pathosformels, mit dem kulturelle
Ausdrucksformeln der Brregung benannt werden, nicht der Musikwissen-
schaft, sondern dem Studium des europiischen Bildgedichtnisses. Der Be-
griff geht zuriick auf den Kulturwissenschaftler Aby Warburg, der thn im Zu-
sammenhang seiner Studien zum >Nachleben der Antike in der Renaissance«
eingefiihrt hat, um jene erregten Gebérden in der bildenden Kunst zu bezeich-
nen, die er als eine aus der Antike stammende Ausdrucksweise gesteigerter
Affekte untersucht hat. Ob Warburg von »pathetischer Gebirdensprache<,
von gesteigerten korperlichen und seelischen Bewegungsmotiven, von Dyna-
mogrammen oder »Engrammen leidenschaftlicher Erfahrung«® spricht — im-

-mer geht es um Ausdrucksgebarden, die als kulturell geformte und iberlie-

ferte Sprache der pdthe, in den kérpertichen Bewegungsbildern von mimeti-
schen und darstellenden Kiinsten verstanden werden: die Pathosformel

Gefiihl, Schauplitze affekttheoretischer Verhandlungen in Kultur- und Wissenschaftsge-
schichte. In: Dies., Literatur als Voraussetzung der Kulturgeschichte. Schauplitze von
Shakespeare bis Benjamin. Miinchen 2004, 5. 147-172. - ,

4 7t nach Hartmut Kortes, »Oratores, Poet[a)e, Mimi & Musici«. Affekt, Gestik und
Rhetorik in der Musik. In: Bert Siegmund (Hg:), Gestik und Affelt in der Musik des 17.
und 18. Jahrhunderts. XXVIII. Internationale wissenschaftliche Arbeitstagung Michael-
stein, 19. bis 21. Mai 2000. Do8el 2003, S. 19-41, S. 29. .

5 Aby Warburg, Der Eintritt des antikisierenden Idealstils in die Malerei der Frithre-
naissance. In: Ders., Die Erneuerung der heidnischen Antike. Kulturwissenschafiliche
Beitrige zur Geschichte der europiischen Renaissance. Reprint der von Gertrud Bing
unter Mitarbeit von Fritz Rougemont edierten Ausgabe von 1932, neu hg. v. Horst Brede-
kamp und Michael Diers. = Aby Warburg, Gesammelte Schriften, Studienausgabe, Hg. v.
Horst Bredekamp u. a. Berlin 1998 f£. Erste Abteilung, Bd. L1. Berlin 1998, S. 173-176;
hier 8.175.

¢ Aby Warburg, Der Bilderatlas Mnemosyne. Einleitung. In: Ders., Schriften
{Anm. 5). IL.1. Beslin 2000, S. 3—6; hier . 3. ’
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gleichsam als Kérpersprache der Gemiitsbewegungen in der bildenden Kunst,
aber auch in poetischen Szenarien und Bildern, Ausdruck von Erregung oder
Leidenschaft jenseits der verbalen Rede, Erinnerungsbilder von Bewegtheit,
- die als affektives kulturelles Gedichtuis gelten konnen. Vor allem die Art der
Beziehung zu den tiberlieferten Ausdrucksformen der Affekte selbst — als Wie-
derholung, Uberformung, Verschiebung etc. — ist es, die im und mit dem Be-
griff der Pathosformel verhandelt wird. Das unterscheidet Warburgs Konzept
von traditionellen Tkonographien und Ikonologien,” sofern diese als Semiotik
und Semantik einer konventionalisierten Bildsprache begriffen werden.
Analog der Stellung von Warburgs Pathosformel znr kunsthistorischen Tko-
nologie und Ikonographie — ob sie als Lexikon bildsprachlicher Attribute wie
in Cesare Ripas Ironologia verstanden wird oder aber als eine Art textkritischen
Verfahrens, »das authentische Positionen, die durch eine interessierte Uberkie-
ferung verdeclt und verfilscht wurden, freilegt«® — wire zu untersuchen, wie
sich die Pathosforme] zum Repertoire musikalischer Rhetorik und Gestik in
Musikgeschichte und -wissenschaft verhalt. Mit Riickgriff auf die antike Mu-
senkunst der musiké und die Bedeutung von Stimme und Gestik bei Aristoteles
und in der antiken Rhetorik spielten der Ausdruck von Affekten und die psy-
chische Wirkung der Musik auf die Horer in den musiktheoretischen Erérte-
- Tungen stets eine zentrale Rolle. Zwar wurde die Frage, ob die im engeren Sinne
- musikalischen Mittel durch mimische und gestische — gleichsam >aufermusi-
kalische« — Ausdruckmittel unterstiitzt werden sollten, stets sehr kontrovers
diskutiert—~ dhnlich der Debatte fiber das Verhiltnis von Wort und Ton, wo
Vertreter der Vokal- und der Instrumentalmusik sich gegeniiberstehen. Doch
haben diese Kontroversen die Entfaltung eines nmfangreichen und intensiven
Diskurses @iber den Zusammenhang von »Affekt, Gestik und Rhetorik in der
Musike® nicht gebremst. Dieser betrifft neben der Zuordnung der Tonarten
(das Dorische, Phrygische, Lydische, Mixolydische, Acolische, Ionische) zu be-
stimmten Affekten, den Tongeschlechtern (diatonisch, chromatisch, enharmo-
nisch), den Intervallen als eine Art musikalischer Interpunktion und den No-
tationszeichen als genuin musikalische Mittel anch die Ausdrucksformen des
Vortrags, wie die stimmliche Ausdrucksmodulation, wie Mimik und Kérper-
gebarden. Hartmut Krones spricht in diesem Zusammenhang von »deklama-

7 Vgl. Ekkehard Kaemmerling (Hg.), Ikonographie und Ikonologie, Theorien — Ent-
wicklung — Probleme. Koln 1984.

® Martin Warnke, Vier Stichworte: Ikonologie — Pathosformel — Polaritit und Aus-
gleich — Schlagbilder und Bilderfahrzeuge. In: Werner Hofmann/Georg Syamken/Martin
Warnke, Die Menschenrechte des Auges. Uber Aby ‘Warburg. Frankfurt/M. 1980,
S. 53-83; hier S. 58.

® So der Untertitel des informativen Beitrags von Hartrmut Kortes (Anm. 4). Vgl. auch
die anderen Beitrige des Bandes sowie die musikgeschichtlichen Beitrige in Band 42 des
Jahrbuchs fiir Internationale Germanistik (Reihe A, KongreRberichte): Jean-Daniel Krebs
(Hg.): Die Affekte und ihre Reprasentation in der deutschen Literatur der frithen Neu-
zeit. Bern u. a. 1996.
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torischer Logik« und von mu-
sikalischer Rhetorik, die nicht
nur eine Fiille musiktheore-
tischer Uberlegungen her-
vorgebracht haben, sondern
auch detaillierte gestische
Vortragslebren.’®  Hiufig
wurde die Musik iiberhaupt
als diejenige der Kiinste ange-
sechen, die am unmittelbars-
ten auf die Affekte zu wirken
und die Leidenschaften der
Hoérer hervorzurufen vermag
—als Kunst der pdthe par excel-
lence. (Abb. 1 und 2)

2. Musxk und
Oper in Warburgs
Kulturwissenschaft

Um die Frage diskutieren zu
kénnen, welche Untersu-
— - e chungsperspektiven sich mit
Abbildung 1: Pietro A. Martini, Knpferstich zur dem Konzept der Pathosfor-
Tlustration von Antonio Caldaras Olimpiade mel fir das Studium der
(Text v. Metastasio), 1774. . Oper und ihrer Geschichte

erdffnen, muss zunéichst um-

gekehrt die Bedeutung der Oper in und fiir Aby Warburgs _eigen? Studien
befragt werden. Denn die Musik hat bislang in der Warburg-Rezeption kaum
eine Rolle gespielt. Und tatsichlich scheint die Musik fiir Warbl}rgs Kultur-
wissenschaft keine grofe Bedentung gehabt zu haben, denn Beispiele aus Mu-
sik- oder Operngeschichte werden nur an wenigen Stellen seiner Schriften
erwihnt. Doch hat Warburg sich in seinen Frithschriften mit der Entstehung
der Oper beschiftigt — im Zusammenhang mit der Festkultur der Renais-
sance, wo er die Einfithrung des Rezitativs als Ursprungsmoment der Oper
diskutiert, und zwar in einem Aufsatz iiber die Theaterkostiime fiir die Flo-
rentiner Intermedien im Jahre 1589, den Warburg 1895 in der »italienischen
Festschrift zur Feier des dreihundertjihrigen Bestehens der Opers,™ in de::!

10 Kortes (Anm. 4), 8. 29 £, .

1 Aby Warburg im Brief an Hermann Grimm, zitiert nach: A. M. Meyer, Concerning
‘Warburg’s »Costumi Teatralic and Angelo Solerti. In: Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes 50 (1987), S. 171~188; hier S. 187.
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Asti dell’ Accademian del R.
Istituto Musicale di Firenze
zum Thema einer Comme-
morazione della Riforma Me-
lodrammatica versffentlich-
-te.”? Darin entwickelt er die
These, dass erst mit der Tra-
gedia in musica und dem stile
recitativo die Oper habe ent-
stehen kénnen. Doch verlie-
ren sich die Spuren von Mu-
sik und Oper in den folgen-
den Projekten, die sich
weitgehend auf »die in Wort
und Bild wiedererweckte An-
tike«® konzentrieren. .
Und auch beim Aufbau
der Kulturwissenschaftlichen
Bibliothek Warburg (KBW)
bilden Titel aus der Musik-
und Operngeschichte keine
eigenstindige Abteilung, Die
Abweichung von. der biblio-
_ thekarischen Systematik nach
T ] . ) Disziplinen, fiir die Warburgs
Abbildung 2: Fr. W. Meyer senior. Beroli Bibliothek ebenso berithmt
Kupferstich zn Don Giovanni, 1. Akt, 1787. wie bertichtigt ist, fiihrte da-
zu, dass einzelne Titel aus der Musik-, Tanz- und Operngeschichte in ganz
unterschiedlichen Regalen zu stehen kamen. In dem »Grundrif der Biicher-
aufstellung und Bildersammlung« finden sich innerhalb der grofien Abteilun-
gen Bild, Orientierung, Wort und Handlung, die in den vier Stockwerken des
eigens fiir die KBW errichteten Gebaudes in der Heilwigstrae 116 in Ham-
burg aufgebaut wurden, u. a. die thematischen Schlagworte »Musike, »Litur-
gik«, »Tanz« und »Melodrama und Opers, jedoch verteilt auf die verschiede-
nen Rubriken der vier groBen Abteilungen: »Musik« unter der Nummer
»II1.5)« im ersten Stock Bild, und zwar als eine der Rubriken der Unterabtei-
.lung TIT »Ikonographie der neueren Kunste; »Liturgik« unter >IL9)d.c als
Schlagwort in der Abteilung Orientierung des zweiten Stockwerks in der Ru-
brik 9) »Christentum« der Unterabteilung II »Religion«; »Tanz« unter

12 Aby Warburg, I costumi teatrali per gli intermezzi del 1589. I disegni di Bernardo

Buontalenti e il libro di conti di Emilio de’ Cavalieri. In: Ders., Schriften (Anm. 5), L1,
S. 259-300.

2 Aby Warburg, Francesco Sassettis letztwillige Verfiignng. In: Ders., Schriften (Anm,
5), L1, 5. 127-158; hier S. 146.
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»II1.11)c.< als Stichwort in der Rubrik 11) »Festwesen« der Unterabteilung 111
»Morphologie des sozialen Lebens, Werkformen des sozialen Lebens« im
vierten Stockwerk Handlung; und schlieflich — tatsichlich als Schlusslichter
—»Melodrama und Oper« als »II1.13)« und noch einmal »Musike als YIIL14)¢
in derselben Unterabteilung desselben Stockwerks.!¢ Und in den berithmten,
erst partiell ausgewerteten Zettelkdsten taucht das Stichwort »(ital.) ‘Oper«
nur im Zusammenhang des Festwesens, im Zettelkasten vier, auf,’®

Die Spuren der musikalisch-akustischen Kiinste treten, zusammen mit
dem Interesse am Festwesen, in den Arbeiten Warburgs immer mehr in den
Hintergrund und verlieren sich in den Gesichtspunkten seiner kulturwissen-
schaftlichen Bild- und Textanalyse. Dennoch nimmt die »Entstehung der
Oper« meines Erachtens keinen unwichtigen Ort ein in der langjihrigen Ge-
nese des Begriffs der Pathosformel bei Warburg. In der langen Latenzzeit, die
dieser fiir seine kulturwissenschaftliche Methode so zentrale Begriff offenbar
bendtigte, besetzt sie nimlich eine wichtige Ubergangsszene fiir das Nachle-
ben der Antike: die Wiederaneignung und Wiederbelebung der antiken Tra:
godie, die im Italien des ausgehenden Cinguecento — imUmfeld der Camerata
Fiorentina ~ jene kiinstlerische Auffithrungsform der Intermedien hervor-
brachte, aus denen die Oper entstanden ist, hervorgegangen aus der Kombi-
nation einer allegorischen Bildersprache der héfischen Festinszenierungen
und dem Recitativo, mit dem man glaubte, das chorische Moment der antiken
Tragédie wieder zum Leben zu erwecken. -

Diese Szene der Enistehung der Oper, so meine These, bezeichnet einen
Schmittpunkt zwischen Pathosformel und Oper — sowoh! in der Geschichte
von Warburgs Schriften als auch in der Geschichte des Musiktheaters. Mit der
Wiederaneignung der antiken Tragbdie in Florenz wurden auch Aspekte des
dramatischen Affektmodells aus antiker Poetologie und Rhetorik wiederbe-
lebt, das der Trag6die zugrunde liegt. Durch das Missverstindnis der Floren-
tiner aber, die davon ausgingen, dass die Tragbdientexte von den griechischen
Schauspielern in einer Art Sprechgesang vorgetragen worden seien, wurde in
der Repaissance jener stile recitativo entwickelt, der die ersten Opern in der
européischen Geschichte kennzeichnet: der parlar cantando und das cantare
con affetto, wornit die gestische Vergegenwirtigung der Affekte in die Stimme
verlegt und den Gesangsstimmen fiberantwortet wurde. Diese einem Miss-
verstindnis geschuldete Verschiebung der antiken Ausdrucksgebsrden von
der Tragddiensprache in den Gesang fehlt in keiner Historiographie des Mu-
siktheaters, hat sie doch die Gattung der Intermedien hervorgebracht.

Im Zusammenhang mit Warburgs Schriften stellen die Gemiitsbewegun-
gen, wie sie im Recitativo zum Ausdruck kommen, eine Art Pathosformel

4 Tilmann von Stockhausen, Die Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg. Archi-
tektur, Einrichtung und Organisation. Hamburg 1992, 8. 192-201.

¥ Nach Anskunft von Martin Treml, der im Kontext seiner Habilitation iiber die Be-
deutung der Religionsgeschichte fiir Warburgs Kulturwissenschaft sein Interesse fiir hei-
lige und profane Kulte im Kontext der Studien zum Festwesen untersucht,
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avant la lettre dar. Gewonnen aus der kulturgeschichtlichen Szene einer Wie-
derbelebung antiker Poetologie, ist es der Blick auf die Ausdrucksgebirden
der frithen Oper, der einen methodischen Schritt ergianzt, der im Zentrum
+ von Warburgs zwei Jahre zuvor publizierter Botticelli-Dissertation (1893)
steht. Dort hatte er die Frage nach dem Nachleben der Antike in seiner Be-
trachtung von Gemélden vom Sujet auf die Bildersprache von erregten Ge-
bérden und bewegtem Beiwerk verschoben, indem er die Art und Weise be-
schrieb, in der Botticellis Gemilde Geburt der Venus und Frithling sich auf
Iiterarische Vorlagen beziehen, insbesondere auf Ovids Metamorphosen, Boc-
caccios Ninfale Fiesolano und Polizians Giostra. Dabei war ihm aufgefallen,
dass Botticelli jene Detailschilderungen ausdehnt und stirker akzentuiert, die
schon diese Autoren ihrer antiken Vorlage, dem Homerischen Hymnus auf
Aphrodite, hinzugefiigt hatten: so z. B. die flatternden Gewsinder und Haare
der flichenden Aphrodite oder Daphne. In beiden Arbeiten, in der Botticelli-
Dissertation von 1893 und im Aufsatz I costumi teatrali per gli intermezzi del
1589 von 1895, taucht die Pathosformel als Begriff noch nicht explizit auf,
doch werden darin wichtige Momente fiir eine solche Figur des Nachlebens
erregter Ausdrucksformen aus der Antike in der Renaissance ausgearbeitet.
Insofern verdankt sich die Geburt der Pathosformel bei Warburg einer dop-
_ pelten Ubertragungsszene: der Ubertragung epischer Ausdrucksformen in die
Details einer Bildsprache der Renaissancemalerei und der Ubertragung einer
poetologischen Affekttheorie in den Gesang der Oper —anders formuliert: der
Ubertragung poetischer Bilder in Gemalde und des Tragischen in die Stimme.

3. Zur Genese des Begriffs Pathosformel

Als Begriff findet sich die Pathosformel bei Warburg erst iiber ein Jahrzehnt
spater. Er taucht erstmals auf in dem Aufsatz Diirer und die italienische An-
tike, der Publikation eines Vortrags im Rahmen der Verhandlungen der 48.
Versammlung deutscher Philologen und Schulmdnner in Hamburg vom 3. bis
6. Oktober 1905 (Leipzig 1906).1° Darin bewertet Warburg Albrecht Diirers
Handzeichnung Tod des Orpheus (Abb. 3) und einen anonymen italieni-
schen Kupferstich zum selben Sujet aus dem Umkreis Mantegnas als »Ak-
tenstiicke zur Geschichte des Wiedereintritts der Antike in die moderne Kul-
- tur«"’ und stellt diese kunsthistorischen Zeugnisse in den Kontext einer auf
die Antike zuriickreichenden Uberlieferung von Orpheus- und Pentheus-
darstellungen. Gegen die Winkelmannsche Formel von der »stillen GréRex
der Antike gerichtet, betont Warburg das Pathos der Darstellungen. Es bele-
ge, »daf schon in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts die italienischen

16 Aby Warburg, Diirer und die italienische Antike, wiederabgedruckt in: Ders., Schrif-
ten (Anm. 5), 1.2, S. 443-449,
-+ 17 Ebd., S. 445.

i
|
i
!
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Kiinstler in dem wiederent-
deckien Formenschatz der
Antike ebenso eifrig nach
Vorbildern fiir pathetisch ge-
steigerte Mimik wie fiir klas-
sisch idealisierende 'Ruhe
suchten«.!® Der Vergleich des
italienischen. Kupferstichs
& mit- griechischen Vasenbil-
- dern zeige, dass die »typische
pathetische Gebédrdenspra-
che der antiken Kunst, wie
sie Griechenland fiir dieselbe
tragische Szene ausgeprigt
hatte, [...] mithin hier un-
mittelbar stilbildend«*® ein-
greift.'Und mit einer Reihe
weiterer Belege, insbesonde-
re dem Holzschnitt aus einer
Venezianischen Ovid-Ausga-
be von 1497 (Abb. 4), stiitzt
SR S er seine These, dass »sich

Abbildung 3: Albrecht Diirer, Tod des Orpheus, 1494, dieselbe archiologisch ge-
Hamburg, Kunsthalle. treue Pathosformel, die auf

antike Orpheus- und Pen-

theusdarstellungen zuriickgeht, in Kiinstlerkreisen »lebenskraftige einge-

biirgert habe.0

Zum Beweis, dass es sich bei der Nachbildung der Pathosformeln in den
Bildern der Tétung des antiken Séngers durch die Manaden um »ein wirklich
im Geiste und nach den Worten der heidnischen Vorzeit leidenschaftlich und
verstindnisvoll nachgefiihltes Erlebnis aus dem dunkeln Mysterienspiel der
Dionysischen Sage«?! handelte, verldsst Warburg allerdings die bildende
Kunst und stittzt sich auf einen Beleg aus der zeitgenéssischen dramatischen
Kunst, und zwar auf Polizians Drama Orfeo, das 1471 in Mantua zuerst auf-
gefithrt wurde.”? In diesem tragischen Tanzspiel sei »das Leiden des Orpheus
unmittelbar dramatisch verkdrpert und im Wohlklang der eigenen italieni-
schen Sprache eindringlich redend vor die Sinne der Renaissanceg;seﬂschaft
in Mantua« getreten— und damit vor jene Gesellschaft, »der eben jener ano-
nyme Kupferstecher den >Tod des Orpheus« im Bilde vor Augen gefithrt hat-

8 Ebd.

* Ebd., S. 446.

20 E‘bd_

Z Ebd.

22 Nach heutigen Erkenntnissen war es 1480.
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€ Delamorte de Orpheo.  Cap. .1,

Abbildung 4: Tod des Orpheus, aus Ovid: Metamorphosen, Venedig 1497.

te«.? Die Pathoswirkung, nimlich die durch Kunst hervorgerufenen, erlebten
Leidenschaften, werden von Warburg damit durch das Zusammentreffen von
Auffithrung und Bild erkdért. Das bedeutet, dass der Begriff der Pathosformel
sich bei Warburg erst vollstindig ausbildet in der Beschreibung einer Kons-
tellation, die sich als ein Zusammenspiel zwischen (1) der Wiederbelebung
antiker Dramentradition im héfischen Festwesen Italiens und (2) der Uber-
nahime antiker Bildsprache in der italienischen Kunst darstellt.
Dabei ist es nicht zufillig das Sujet vom »Tod des Orpheus, an dem War-
~ burg diese Konstellation erortert: jene Szene, in der der antike Singer durch
die wilden Ménaden getbtet wird. In dieser Szene wird der legendire Singer,
dessen wunderbare Musik die Natur und sogar die Gotter verziickt hatte,
némlich von seiner eigenen dionysischen Vergangenheit eingeholt. Wihrend
er frither zusammen mit den Manaden an den Dionysos-Orgien teilgenom-
-men hatte, reiflen die Manaden thn nun in Stiicke, weil sie sich vom Sanger
vernachlissigt fiihlten, als dieser sich in seiner Trauer iiber den Verlust der
Eurydike von der Welt und den Frauen zuriickgezogen hat, wie die Uberlie-
ferung berichtet. Der Einbruch des sWilden¢ in die Kunst, den diese Szene

o beschreibt, bildet gleichsam die mythologische Matrix fiir die Figur der Pa-

thosformel, die Warbuzrg an anderer Stelle, in dem Aufsaiz iiber die Florenti-
ner Grabkapelle des Sassetti, tatsdchlich als eine Einbruchsstelle bezeichnet
hat: als »Einbruchsstelle ungeziigelter paganer Ausdrucksfreudigkeit« in »sei-

2 Ebd,, S.446f
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ne christliche Ruhestitte«,?* Dort, im Sassetti-Aufsatz, die orgiastisch entfes-
selte Totenklage, und hier, im Diirer-Aufsatz, die dionysischen Mysterien: Bei-
de bilden die Elemente einer wilden heidnischen Antike, die in die Bildspra-
che und in die theatralische Praxis des christlichen Quattro- und Cinquecento
einbricht. Diese Elemente sind es, fiir die Warburg den Begriff der Pathosfor-
me] einfiihrt. Insofern betrifft die Pathosformel Revenants aus jener »wilden«
Antike, die die Ethnologie und Religionswissenschaft des 19. Jahrhunderts
wiederentdeckt hatte” und die-Warburg nun in der Kunst der Renaissance
entdeckt; die Pathosformeln sind also Zitat und Wiedergénger zugleich. Da-
bei ist es Warburg immer wieder wichtig zu betonen, dass die »antiken For-
meln gesteigerten korperlichen oder seelischen Ausdrucks in den Renais-
sancestil bewegter Lebensschilderung«®® eingegliedert wurden, also Bestand-
teile einer gelebten Wiederaneignung® antiker Formen darstellten. Erst durch
diesen Aspekt der Wiederbelebung werden die Pathosformeln zu Formen des
Nachlebens. ’ -

Dariiber hinaus schreibt Warburg den Pathosformeln an verschiedenen
Stellen eine ausgleichende Bedeutung zu, eine Art Mittelstellung: bei dem ita-
Lienischen Kupferstich z. B. zwischen »iiberlebendiger Muskelrhetorik« und
sziertichen Beweglichkeiten«,”® bei Diirer dagegen zwischen »paganer siidli-
cher Lebhaftigkeit« und »bodenstindiger Niirnbergischer Gelassenheit«.? Sie
erhalten damit die Bedeutung eines Verbindungsstiicks zwischen unter-
schiedlichen Affektkulturen oder auch eines Mediums, mit dem verschiedene
Epochen und Kulturen miteinander kommunizieren, im Medium einer
kiinstlerischen Gebérdensprache. Mit der Pathosformel hat Warburg zugleich
ein methodisches Instrumentarium gefunden fiir das »Problem vom Aus-
tausch kiinstlerischer Kultur zwischen Vergangenheit und Gegenwart, zwi-
schen Norden und Siiden im 15. Jahrhundert«.?® Er bezeichnet es auch als
»Kreislaufvorginge im Wechsel kiinstlerischer Ausdrucksformene,* eine Fi-
gur, mit deren Hilfe er die européische Kulturgeschichte klarer zu begreifen
sucht. Wenn er die Pathosformeln in diesem Zusammenhang auch als »wan-
dernde antike Superlative der Gebirdensprache« und als »eingewanderte an-
tikische Rbetoriker«®? bezeichnet, dann deutet er damit deren Herkunft aus
dem Register der Rhetorik an. Ulrich Port hat gezeigt, dass es sich bei den

2¢ ‘Warburg, Verfiigung (Anm. 13), §. 155. i
25 ‘Walter Burkert, Wilder Ursprung. Opferritual und Mythos bei den Griechen. Berlin
1990. i

26 ‘Warburg, Diirer (Anm. 16), 8. 447.

27 Damit wird der von Jacob Burckhardts Die Cultur der Renaissance in Italien (Basel
1860) propagierte Ubergang von Leben in Kunst hier noch stirker akzentuiert und als
Nachleben reformuliert.

28 ‘Warburg, Diirer (Anm. 16), 5. 447.

2% Ebd., S. 448.

30 Bbd., S. 449.

31 Ehd.

32 Ehd.
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Pathosformeln nicht um ein Konzept aus der ikonologischen Tradition han-
delt, sondern um eine der antiken Rhetorik nachgebildete Gebérdensprache
gesteigerter Affekte. Warburg hat diese »rhetorische Fundierung der bilden-
* den Kunst«*® in der italienischen Renaissance sowohl in Bildern als auch in
jenen Dramen entdeckt, die als Tanz- und Gesangsspiel aufgefithrt wurden
und als Vorformen der Oper betrachtet werden.

Die Pathosformel ist also aus dem Schnittpunkt zwischen den »Anfinge[n]
selbstindiger weltlicher Malerei im Quattrocento«,® wie eine Fufinote in War-
burgs Diirer-Aufsatz formuliert, und den Anfingen des weltlichen Musikthea-
ters hervorgegangen. Die Rolle des Gesangs, die in den weiteren Arbeiten War-
burgs allerdings weitgehend in Vergessenheit geraten wird, kommt in der Rhe-
torik des Diirer-Aufsatzes sehr sprechend zum Ausdruck — so beispielsweise,
wenn es iiber den erwihnten Holzschnitt der Venezianischen Ovidansgabe
heifit: »Hier erttnt zum Bild die echt antike, der Renaissance vertraute Stim-
me«* Gem#R dieser Metapher wire die Pathosformel also die Stimme wieder
auferstandener antiker Affektformen in der Kunst der Renaissance. Vorausgegan-
gen waren Arbeiten, in denen Warburg die beiden Felder, Bild und Musikdrama,

aus deren Zusammentreffen im Ditrer-Aufsatz der Begriff der Pathosformel ent-

springt, getrennt voneinander untersucht hatte: die bereits genannte Studie tiber
die Gemilde Botticellis und der Aufsatz iiber die Intermedien. Aus den darin
gewonnenen Uberlegungen setzt sich die Figur der Pathosformel zusammen,

4. Bewegtes Beiwerk + Wiederbelebung = Pathosformel

- Zundchst zur Bildersprache der erregten Gebérden: Die Studie Sandro Botti-
cellis >Geburt der Venus< und >Frithling« (1893) ist ‘Warburgs Dissertation und
seine erste zusammenhangende Arbeit. Die Untersuchung von Botticellis Ge-
milden Frithling (1478) (Abb. 5) und Geburt der Venus (1486) geht von der
Frage nach dem Einfluss der Antike in der Renaissance aus. Thr entscheiden-
der methodischer Schritt, der in die Entstehungsgeschichte der Pathosformel
- gehort, besteht darin, diese Fragestellung zu verschieben: vom Bildmotiv oder
-gegenstand hin zu »bewegtem Beiwerk«*® und erregten Gebiirden. Diese wer-

33 Ulrich Port, Katharsis des Leidens. Aby Warburgs »Pathosformeln« und ihre konzep-
- tionellen Hintergriinde in Rhetorik, Poetik und Tragbdientheorie. In: DVjs, Sonderheft
1999: Wege deutsch-jiidischen Denkens im 20. Jahrhundert, 73 (1999), S. 5-42; hier
S.14. Vgl. auch seine umfangreiche Monographie zur Geschichte tragischer Rhetorik:
‘Ulrich Port, Pathosformeln. Die Tragbdie und die Geschichte exaltierter Affekte
(1755-1888). Miinchen 2005.
¢ Warburg, Diirer (Anm. 16), S. 445.
35 Ebd., S. 446.
36 Aby Warburg, Sandro Botticellis »Geburt der Venus« und »Frithling«. Eine Unter-
suchung fiber die Vorstellungen von der-Antike in der italienischen Frithrenaissance, wie-
derabgedruckt in: Ders., Schriften (Anm. 5), L1, S. 1-57, passim.
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Abbildung 5: Sandro Botticelli, Primavera (Der Friihling), 1478, Florenz, Uffizien.

den zum Medium einer Bezugnahme auf die antike Bildsprache, die nicht
mehr unter dem Regime des Einflusses« steht. Anlass und Vorbild dieser Bild-
elemente entdeckt Warburg vielmehr in den literarischen Vorlagen von Bot-
ticellis Gemalden, z. B. in der Ekphrasis der erfundenen Reliefs in Polizians
Gedicht Giostra: »Die eigenen Zutaten Polizians« gegeniiber Homer beziehen
sich, so Warburg, »fast nur auf die Ausmalung der Einzelheiten und des Bei-
werks«.”7

Dabei geht es Warburg aber keineswegs darum, Original und Nachahmung
zu bestimmen. Vielmehr beschreibt er einen wechselseitigen Austausch zwi-
schen Bildern und Literatur, der sich vor allem tiber die Erregungs- und Be-
wegungsformeln ereignet:

Die auffallende, im Gedicht und im Gemiilde gleichermafen hervortretende Be-
strebung, die transitorischen Bewegungen in Haar und Gewand festzuhalten, ent-
spricht einer seit dem ersten Drittel des 15. Jahrhunderts in Oberitalienischen
Kinstlerkreisen herrschenden Strémung, die in Albertis Iiber de pictura thren pra-

gnantesten Ausdruck findet.® : ' :

Der Vergleich zwischen der Darstellung auf einem antiken Sarkophag und
einer Skizze Botticellis dient Warburg hier als Nachweis, dass die Zitate der
antiken Bildsprache sich auf rnichts weiter als« das Beiwerk, auf die gesteigerte
Bewegtheit von Haar und Gewand beziehen. Die in der Renaissancemalerei
begegnenden Zitate solcher Details ans dem Repertoire antiker Bildsprache

¥ Fbd., S.9.
3 Ebd., S.10f
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werden vom Autor dabei an der Schwelle von mémoire voluntaire und invo-
luntaire angesiedelt: einerseits ist von der Wahl der antiken Ausdrucksformen

die Rede, andererseits von »gedankenloser Wiederholung suferlich gesteiger-

" ter Bewegungsmotive«.*®

Mit dem zwei Jahre darauf publizierten Aufsatz iiber die Theaterkostiime
der Florentiner Intermedien verbleibt Warburgs Arbeit auf demselben kul-
turgeschichtlichen Schauplatz, betritt diesen aber nun um ein Jahrhundert
spiter und wechselt die Gattung, indem er jene Feste untersucht, die anlfiss-
lich von Hochzeitsfejerlichkeiten am Hofe der Medici im Jahre 1589 statige-
funden haben. Als deren Glanzpunkte galten die Intermedien, die unter der
Leitung von Giovanni de’ Bardi standen, den Warburg als Pionier der Riforma
melodrammatica wiirdigt. Damit widmet sich der Aufsatz einer der beliebtes-
ten Szenen aus dem Umfeld der Camerata Fiorentina, jener Gemeinschaft von
Kiinstlern und Gelehrten, die in der Entstehungsgeschichte der Oper eine
wichtige Rolle spielen, weil sie die Monodie, den begleiteten Sologesang, ent-
“wickelt haben. Warburgs wichtigste Quelle ist die aunsfithrliche und, wie er
schreibt, sehr gelehrte Beschreibung der Intermedien durch Bastiano de’ Ros-
si, den ersten Sekretir der Accademia della Crusca, die er durch zeitgendssische
bildliche Darstellungen wie z. B. Stiche von Agostino Caracci ergénzen kann:

Alle diese Intermedien sind, wie man sieht, antikisierende Pantomimen (mit gele-
gentlichen Madrigalen) {iber die Bedeutung der Musik und zwar, wie aus de’ Rossis
Beschreibung unwiderleglich hervorgeht, bis auf die kleinsten Einzelheiten nach
Angaben antiker Schriftsteller ausgestaltet.®® (Abb. 6)

Die Intermedien* zerfielen in zwei Gruppen, die platonisierenden Pantomi-
men iiber die "Musica mondana, die kosmische Musik, und jene fiber die >Mu-
sica humanas, welche die psychische Wirkung der Musik im mythischen Zeit-
alter der Goétter und Menschen betrifft.? Als besonders bemerkenswert hebt

37 Ebd., S. 55. Ausfithrlicher dazu vgl. Sigrid Weigel, Die Entstehung der Kulturwissen-
schaft aus der Lektiire von Details. Uberginge von der Kunstgeschichte, Medizin und
Philologie zur Kulturtheorie: Warburg, Freud, Benjamin. In: Dies. (Anm. 3), S. 15-38.

40 Ich zitiere aus der urspriinglichen dentschen Fassung des in italienischer Sprache
vertffentlichten Aunfsatzes; vgl. Aby Warburg, Theaterkostitme zu den Intermedien von
1589. In: Ders., Schriften (Anm. 5), L.1, Anhang, S. 422-438; hier S. 425.

“1 Vgl. Alois Maria Nagler, Theatre Festivals of the Medici 1539-1637. New York 1964;
" D.P. Walker, La Musique des Intermédes Florentins de 1589 et 'Humanisme. In: Jean
Jacquot (Hg.), Journées Internationales d'Erudes. Abbaye de Royaumont, 8-13 Juillet

1955. Paris 1956, S. 133—144; Wolfgang Osthoff, Theatergesang und Darstellende Musik
in der Italienischen Renaissance. Tutzing 1969.

42 »Die Uberzeugung, mit Hilfe der Musik die menschliche Psyche zu affizieren, fithrt
schlieflich im 15. und 16. Jahrhundert in vermehrtem Mafe zu Versuchen, die Tonkunst
therapeutisch einzusetzen, indem man die ihr innewohnende Ordnung auf Puls, Korper-
sifte und Kreislauf einwirken J48t und damit die alte boethianische Kategorie der »mmusica
humana« der medizinischen Praxis dienlich macht«; Kortes (Anm. 4), §. 30. Vgl. Anicius

‘Manlius Severinus Boetius, Fiinf Biicher iiber die Musik. Hildesheim u. a. 1985 (2. Nach-
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Abbildung 6: Agostino Caracdi, Szenenbild zum 3. Lnt:rﬁ:cuo
von 1589 (Combattimento delfico).

Warburg das Auftauchen barock geschmiickter und unter den Klingen madri-
galesker Musik aufiretender allegorischer Gestalten in der ersten Gruppe der
platonisierenden Ideen hervor, die insofern unpassend scheinen, als letztere
doch gerade den theoretischen Riickhalt fiir die »ldassizierenden revolutions-
ren Ideen« avs den Programmschriften der Camerata darstellten. Von diesem
Widerspruch ausgehend, stellt Warburg nun auch hier die Frage nach einem
»Wechsel im Einflu der Antike«, um dann detailliert die einzelnen Bestand-
teile der Intermedien* zu untersuchen: so etwa die »antiken Bilderratsel« der
Kleider, die er als unverstindliche hieroglyphische Symbolik bewertet,” die
stummen Mascherata mit ilrem bewegten Beiwerk, und die Einfithrung dra-
matischer Elemente. »So entstand im dritten Intermedium«— der Darstellung

druck der von Oscar Paul fibersetzten Ausgabe bei Leuckart, Leipzig 1872), S. 8: »Was ist
es denn Anderes, was jene unkdrperliche Lebhaftigkeit der Vernunft mit dem Korper
vermischt, als eine gewisse Harmonie und Organisation, welche gleichsam eine einzige
Consonanz von tiefen und hohen Stimmen bewirkt? Und was ist es denn Anderes, was
die Theile der Seele unter einander verbindet, welche nach der Meinung des Aristoteles
aus einer verniinftigen und unverniinftigen zusammengesetzt ist?«

43 Warburg, Theaterkostiime (Anm, 40), S. 425.

# Zur musikalischen Rekonstruktion vgl. die Aufnahme von Una »Stravaganzac dei
i\ggz;ici. Intermedi (1589) per »La pellegrina« unter Leitung von Andrew Parrott, EMI

45 ‘Warburg, Theaterkostiime (Anm. 40), S. 432.
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eines musikalischen Fests »in der Art der alten Griechen«— »ein eigentiimliches
Mischprodukt zwischen gelehrtem mythologischen Festzug und sentimenta-
lem Pastoraldrama, das wir uns im folgenden naher ansehen wollen«.* In die-
- ser niheren Betrachtung geht es vor allem um die Art und Weise, in der musi-
kalische Elemente aus antiken Uberlieferungen in die Intermedien eingingen:
als Sologesang und als »eine Art Tonmalerei oder Programmusik, die verschie-
denen Momente im Kampfe Apollos mit dem Drachen darzustellen, als Anga-
ben fiir die Tanzbewegungen«, die jener zu machen habe, Das Resiimee seiner
»fliichtigen kunsthistorischen Interpretation des ersten und dritten Intermez-
zos« beschreibt eine Figur der Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen, wenn War-
burg beide Intermedien als ein Nebeneinander sich ablésender Entwicklungs-
stufen bewertet, »die das Intermezzo auf dem Wege zum Melodrama durch-
- macht«.® Warburg zeigt also, dass die Auffithrung antiker Mythen zum Thema
der Musik Ende des 16. Jahrhunderts dazu fithrte, die Bedeutung der Musik in
der Pestkultur zu etablieren.

Warburg nennt als »eine der Hauptaufgaben der bewuft Klassizierenden
Riforma melodrammatica, den barocken Schwulst der Intermezzi« zu beseiti-
gen. »Das fiihrte nun nicht zur Abkehr von den antiken Schriftstellern; sondern
[.-.]-man suchte in ihnen treulich weiter, bis man zu finden glaubte, was man
doch nur dem eigenen Genie zu danken hatte: die tragedia in musica und den
stile recitativo«.* Damit war es die spezifische Art der Auffassung der antiken
Autorititen, die jenen Umschwung herbeigefithrt hat, durch den die Kultur des
Seicento von der des Quattrocento geschieden ist. Entstanden aus der Idee, die
.griechische Tragtdie wieder zu beleben, die man sich ganz »in musica« dachte,
sei so die neue Oper geboren. Thr schreibt Warburg eine starke psychische Wir-
kung zu, weil im Rezitativ das gesprochene Wort und der musikalische Ton sich
zu einer gegenseitig verstirkenden Wirkung verbinden. )

Auch in dieser Untersuchung zur Florentiner Riforma melodrammatica ist
der Begriff der Pathosformel noch nicht ausgearbeitet. Im Unterschied zum
Botticelli-Buch erhilt das bewegte Beiwerk hier aber eher eine negative Kon-
notation — als Bestandteil einer erstarrten Formensprache der Attribute und
der Kleidersymbolik, ahnlich wie die als Schwulst bewertete aufwendige Aus-
stattung,. Einer abgeschwichten Bewertung so genannter duferer Elemente
steht eine Verstdrkung der Affektwirkung durch Musik und Wort entgegen.
Anstelle der Nachahmung antiker Ideen geht es Warburg also schon hier sehr
deutlich um deren Wiederbelebung. Und damit hat er fiir sich das zweite
- Moment entdeckt, das zu den erregten Gebarden hinzukommen musste, um
das Konzept der Pathosformel zn entwickeln. Wihrend also die Ubertragung
aus der poetischen Ekphrasis in die Bildsprache der Gemilde die Figur der
erregten Gebérden hervorbringt, ist es die Ubertragung der dramatischen Af-

46 Ebd., 5. 434.
7 Fhd.

4% Ebd., S. 436.
47 Ebd,, S. 437.
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fekte auf das Zusammenspiel von Musik und Wort, die das Moment der Wie-
df:rbelebung hervorbringt. Der Diirer-Aufsatz stellt den Fluchtpunkt beider
Linien dar: sowohl methodisch als auch hinsichtlich des Gegenstands, der
Bilder vom Tod des Orpheus und dem Drama Polizians, das ein Jahrhundert
nach der ersten Auffithrung in Mantua, die Warburgs Aufsatz ins Blickfeld
riickt, von Monteverdi als Vorlage fiir die Komposition von Orfeo (1607) ge-

. nutzt wurde, die gern als erste rrichtigec Oper bewertet wird, entstanden zwei

Jahrzehnte nach den Florentiner Intermedien. '

Als er dann 1905 am Diirer-Aufsatz saR, ist Warburg offenbar noch einmal
auf seine Arbeit zur Entstehung der Oper, die er vor einem Jahrzehnt geschrie-
ben hatte, zuriickgekommen. Denn aus dem Jahr, in dem er den Aufsatz zum
Tod des Orpheus publiziert hat, datiert eine Notiz, mit der er seine eigene Auf-
fassung in eine direkte Gegenstellung zu Nietzsche bringt: .

Ich §ehe erst heute (8. September 1905), daf Nietzsche in seiner Geburt der Tra-
gddie das Thema Entstehung der Oper ausfithrlich behandelt. Aber wie grundver-
kehrt in Bezug auf den historischen Vorgangl! (Kap. 19:) »dér kunstohnmichtige
Mensch erzeugt sich eine Art von Kunst gerade dadurch; da8 er der unkiinstleri-
sche Mensch an sich ist. Weil er die dionysische Tiefe der Musik nicht ahnt, ver-
wandelt er sich den Musikgenu zur verstandesmafigen Wort- und Tonrhetorik
der Leidenschaft im stilo rappresentativo und zur Wohlhust der Gesangeskiinste;
weil er keine Vision zu schatuen vermag, zwingt er den Maschinisten und Dekora-
tionskiinstler in seinen Dienst; (also gerade umgekehrt!), 0 |

»Also gerade umgekehrtl«: d. h. fiir Warburg sind es gerade Gesang und Mu-
sik, durch die sich eine Wiederbelebung tragischer und dionysischer Momen-
te der Antike in der Geburtsstunde der Oper ereignet.

- Nachdem die Stimme bei der expliziten Einfiihrung der Pathosformel als
Instrumentarium von Warburgs Kulturwissenschaftlicher Methode noch ein-
mal - als Metapher des Nachlebens — aufireten durfte, verschwindet sie in den
folgenden Arbeiten. Das lasst sich vielleicht am ehesten dadurch erkléren,
dass die Pathosformel nun zum Bestandteil einer universalen Kulturgeschich-
te wird, die Warburg in ibrer Bedeutung als Zivilisationsgeschichte interes-
siert, In ihr erhalten die Pathosformeln vor allem eine kathartische Funkton,
als ausgleichende Medien einer affekttheoretisch grundierten Geschichte — bis
hin zu jener evolutionstheoretischen Reformulierung, die Warburg im Kon-
text seiner theoretischen Uberlegungen zum Mnemosyne-Atlas entwickelt
hat. Dort sind die Pathosformeln gleichsam physiologisch in die Evolution
der Gattung eingeschrieben: »Engramme leidenschaftlicher Erfahrung als ge-
déchtnis-bewahrtes Erbgut«,” naturgeschichtlich gedeutet als »Skala kineti-

scher LebensauBerung phobisch erschiitterten Menschentums von hilfloser

% Ebd., 8.421f. - Zu Warburgs Nietzsche-Notizen vgl Helmut Pfotenhauer, Das
Nachleben der Antike. Aby Warburgs Auseinandersetzung mit Nietzsche, In: Nietzsche-
Studien. Internationales Jahrbuch fiir die Nietzsche-Forschung 14 (1985), §. 298-313,

# Warburg, Mnemosyne (Anm. 6), S. 3.
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Versunkenheit bis zum mérderischen Taumel«.” Die Einleitung zum Mnemo-

.s_yne-Atlas, der diese Formulierungen entstammen, macht deutlich, dass es
" hier eher um eine evolutionstheoretische Rolle der Anusdruckgebiirden geht —
fibrigens ghnlich wie in Charles Darwins The expression of emotions in man
and animals (1872). Dabei geraten die »Kreislaufvorgange im Wechsel kiinst-
lerischer Ansdrucksformen« eher in den Hintergrund — anders als auf den
einzelnen Bildtafeln des Mnemosyne-Atlas’ selbst, auf denen genau diese
Kreislaufvorgiinge, in Form einer Gedichtnisspur von Pathosformeln auf den
versammelten Bildern, zur Darstellung kommen.*

Das Verschwinden der Stimme und der Oper aus Warburgs Schriften be-
deutet, dass beide zum Uneingel6sten seiner Methode geh6ren, dass es also
an der Zeit ist, sein Konzept der Pathosformel fiir die Operngeschichte und
~theorie zu nutzen. Dabei ist allerdings zu betonen, dass die Pathosformel bei
Warburg nicht nur eine Ausdrucksgebérde ist, sondern immer au,c.h ein
Symptom des Nachlebens vergangener kultischer und ritueller, xx}aglscher
und mythischer, >wilder< und paganer Momente in der Kulturgeschichte.

5. Die Opernstimme als Figur des Nachlebens

In diesem Sinne hat Ingeborg Bachmann in einer »Hommage 3 Maria Callas«
deren Stimme das Vermdgen zugeschrieben, die herrschende Ordnung der
vier Dimensionen umzukehren: »Sie war der Hebel, der eine Welt umgedreht
hat, zu dem Hérenden, man konnte plétzlich durchhéren, durch Jahrhunder-
te«. Die Stimme der Callas ist fiir Bachrnann mehr als Stimme, vielmehr das
»Geschdpf« namens Maria Callas, »die einzige Kreatur, die je eine Opernbiih-
ne betreten hat«, die »zehn oder mehr Male grofi« war, »in jeder Geste, in
jedem Schrei, in jeder Bewegunge, und »so gegenwiirtige.™ .
In der Vorstellung, dass die Opernstimme einen Zeitraum von Jahrhunder-
ten durchschligt, dass im Gesang Momente einer vergangenen Affektkultur
.im Augenblick der Auffithrung — »plétzlich« — hdrbar werden, verbindet sich
die Simme der Oper mit der Stimme des Vergangenen und vermittelt zwi-
schen Lebenden und Toten, zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Was
Callas’ Opernstimme bei Bachmanm, eine horbare, leibhaftige Stimme, die die

52 Ebd., S. 4.

53 Zur Heterogenitit des Bilderatlas’ vgl. Sigrid Weigel, Zur Archiologie von Aby War-
burgs Bilderatlas Mnemosyne. In: Knut Ebeling/Stefan Altekamp (Hg.), Die Aktualitit des
Archiologischen in Wissenschaft, Medien und Kiinsten. Frankfurt/M. 2004, S. 185-208.

54 Ingeborg Bachmann, Hommage & Maria Callas. In: Dies.: Werke, Bd. 4. Hg. v. Chris-

tine Koschel, Clemens Miinster und Inge von Weidenbaum. Miinchen 1978, 5. 342 £ -

Bachmann hatte Maria Callas 1956 bei einer Generalprobe in der Mailinder Scala gehort;
zur Bedeutung von Maria Callas fiir Bachmanns »Entdeckung¢ der Oper und ihre Ausei-
pandersetzung mit der Musik als Affektkultur, vgl. Sigrid Weigel, Ingeborg Bachmann.
Hinterlassenschaften unter Wahrung des Briefgeheimnisses. Wien 1999, S. 167.
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Welt in Richtung Vergangenheit umkehst, mit Warburgs Rede von der Stim-
me der Antike, die aus den Bildern hérbar wird, verbindet, ist, dass beide
Szenen die Stimme als Medium des Nachlebens begreifen. Wenn Bachmann
von der Plotzlichkeit spricht, mit der die vergangenen Jahrhunderte »in jeder
Geste, in jedem Schrei« horbar werden, dann beschreibt sie die Opernstimme
als eine Pathosformel: Wiederbelebung und Erinnerungsspur vergangener
Affekte in der Gegenwart. :

Es geht dabei nicht allein um das Pathos der Opernstimme im Sinne einer
Skala der Gefithle oder Leidenschaften, wie in den musikalischen Vortrags-
bezeichnungen (vivace, furioso, impetuoso etc.), die Tempus, Grad und Mo-
dus des Vortrags vorgeben und die, zumindest seit Monteverdi, als Ausdrack
der Leidenschaften, als tempo del’ affetto del animo, verstanden werden, als
stimmlicher Ausdruck, in dem Klang- und Gemiitsbewegung >unmittelbar
eins< werden. Die dltere deutsche Bezeichnung »Gemiitsbewegung: fiir gr.
kinesis tés psychés, lat. motus animi, exinnert noch an die Vorstellung einer
Seele, die selbst gleichsam leiblich in Bewegung gerit. Aber nicht nur das
Register kiinstlerischer Ausdrucksgebirden, die Stimme als akustische Geste
der Klage, der Passion oder Erregungen, steht mit dem Bachmann-Zitat zur
Debatte. Uber diese Dimension der Stimme als Sprache der Leidenschaften
hinaus geht es um den Nachhall von Affekten einer vergangenen Kultur auf
der heutigen Bithne, d. h. um die Stimme als kulturgeschichtliche Erinne-~
rungsspur, die im Moment der Auffithrung hérbar wird und ganz gegenwir-
tig ist.

Denn in den Pathosformeln der Oper werden nicht nur Tone vergangener
Affektkulturen horbar, sondern die Opernstimme erinnert auch an die Ver-
bindung von Ekstase und Stimme in der antiken Mythologie und in heidni-
schen Kulten, die mit akustischen Ausdrucksgebarden verbunden waren, ins-
besondre der Dionysoskult der Bacchantinnen. Analog zum Bildgedachtnis
und zu Warburgs Devise, dass »sich bei einer Verkniipfung von Kunstge-
schichte und Religionswissenschaft die kulturwissenschaftliche Methode ver-
bessern« und in ein »Laboratorium kulturwissenschaftlicher Bildgeschichte«
verwandeln 143st,% sind auch die stimmlichen Pathosformeln als Symptome
religionshistorischer Spuren in der Kulturgeschichte lesbar. Auf diese Weise -
LieBe sich auch die musikwissenschaftliche Methode in ein Laboratorium kul-
turwissenschaftlicher Operngeschichte iiberfiihren.

Einer solchen Forschungsperspektive folgt beispielsweise die Opernge-

-schichte I'Opéra ou le cri de Pange (1986) von Michel Poizat.’ Bei ihm geht

% Aby Warburg, Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten. In:
Ders. (Anm. 5), Bd. L.2., S. 487-558; hier S. 535.

* Michel Poizat, 'Opéra ou le cri de Pange. Essai sur la jouissance de P'amateur d’opé-
ra. Paris 1986 (engl. Ubers. 1992); vgl. anch La voix du diable. La jouissance Iyrique sac-
rée. Paris 1991; Variations sur Ia voix. Paris 1998; Vox populi, vox Dei: voix et pouvoir.
Paris 2001. — Zu Poizats Arbeiten vgl. Sigrid Weigel, Die Stimme als Medium des Nach-
lebens: Pathosformel, Nachhall, Phantorm, kulturwissenschaftliche Perspektiven. In: Do-
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es, analog zn Warburgs Frage nach dem Nachleben der Antike in der Renais-
sance, um das Nachleben der christlichen Kultur in der Opernstimme. Denn
die Stimme der Oper wird ja nicht selten mit sakralen Atiributen belegt, ob
die-Stimme der Diva als vox divina beschrieben wird oder die Kastratenstim-
me als »Schrei des Engelsc. In einer Studie zum Motiv der gottlichen und teuf-
lischen Stimme hat Poizat die Spur dessen untersucht, was in der menschli-
chen Rede »mit der Sphire des Gotilichen oder des Engelhaften in Verbin-
dung gebracht« wird.”” Darin betrachtet er Gesang und Vokalitit der Stimme
jenseits der Rede als Streben der menschlichen Stimme, iiber sich selbst hi-
naus ins Transzendente zu gelangen, zugleich aber auch als Medium, in dem
der diabolus in musica buchstiblich in Erscheinung treten kann, z. B. in Form
des Schreis oder in »teuflisch schrille[r] Tonlage«.® Der privilegierte Schau-
platz dieser zweiwertigen Stimme ist fiir ihn die Oper. In einem Kommentar
zu Arrigo Boitos Oper Mefistofele (1868) schreibt Poizat:

‘Weniger bekannt ist die Verteufelung des Pfeifens und Zischens, die sich einzig
Arrigo Boito in der Charakterisierung seines Mefistofele zunutze macht. Im grofen
einfithrenden Air des ersten Akies erscheint dieser nicht nur als »derjenige, der nein
- sagt(, was ganz dem goetheschen Bezug entspricht, sondern auch als »derjenige, der
pfeift¢, und er 188t durch die Finger drei Pfiffe mit duflerst itberraschender Wir-
kung erschallen, iiberraschend jedenfalls auf einer Opernbithne. Dieses Pfeifen
bleibt den Kommentatoren véllig unverstindlich, die darin iiberwiegend nichts
anderes als eine derbe Geste des Teufels (seine »Rowdy«-Seite) sehen wollen, wenn
nicht gar den pittoresken Einfall eines etwas zweifelhaften Geschmacks, In Wirk-
lichkeit geiflelt Mohammed schon im 7. Jahrhundert in der achien Sure das Pfeifen
durchsgie Finger und das Hindeklatschen als horbaren Niederschlag heidnischer
Kulte, -

Diese Deutung verschiedener Modi stimmlicher Artikulationen — zwischen
Schrei, Zischen, Klage und Chorgesang — als akustische Erregungs- und Erin-
nerungsspur vergangener Kulte und Riten entspricht genau der Art und Wei-
se, wie Aby Warburg die Pathosformel beschrieben hat: als Wiederbelebung
erregter Gebdrden. Die Stimme der Oper ist hier in eine Konstellation ge-
‘ritckt, in der sie als eine Figur des Nachhalls im doppelten Sinne erscheint: als
vokalische Spur des Géttlichen und Teuflischen im Gesang und als Nachhall
kultischer und religiéser Momente in der Kunst.
Die Musik ist eine ephemere Kunst, weil jede Auffiihrung eine neue, diffe-
rente Realisierung zu Gehor bringt, wihrend die Vorlage in einem anderen
Medium, dem der Notenschrift, aufgezeichnet ist. Das bedeutet, dass sich mit

ris Kolesch/Sybille Kramer (Hg.), Stimme. Anniherung an ein Phinomen. Frankfurt/M.
2006, S. 16-39.

57 Michel Poizat: Teuflisch oder gottlich? Der lyrische GenuR. In: Friedrich Kitt-
ler/Thomas Macho/Sigrid Weigel (Hg.), Zwischen Rauschen und Offenbarung. Zar Kul-
tur- und Mediengeschichte der Stimme. Berlin 2002, 5. 215-232; hier §.222.

58 Ebd., S.230. : :
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jeder Auffithrung - diesseits von reproduzierbaren Anfzeichnungen — immer
schon ein Moment der Wiederbelebung verbindet. Insofern kommt in der
Ogemsti.mme die Bedeutung der Stimme als Medium des Nachlebens und
Wledergéngertums in besonderer Weise zum Tragen. Die Stimme von Clo-
rinda aus Monteverdis Il Combattimento di Tancredi e Clorinda kann als eine
Personifikation dieser Stimme betrachtet werden: zum einen weil sich mit
Mpnteverdis musikalischer Affektenlehre extreme Tonlagen und dissonanz-
rel'che Stimmen in der Musikgeschichte durchgesetzt haben, zum anderen
weil in der Klage der erschlagenen Clorinda, die bereits in Tassos Epos Geru-
salemme liberata, der literarischen Vorlage der Oper, aus dem Baum im To-

{en\gald ertont, Gesangs-Stimme und Wiederginger-Stimme zusamamenfal-
en.

Prof. Dr. Sigrid Weigel, Zentrum fiir Literaturforschung, Geisteswissenschaftliche
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% Vgl Sig:_id Weigel, Die Stimme der Toten. Schnittpunkte zwiéchen Mythos, Literatur
und Kulturwissenschaft. In: Kittler/Macho/Weigel (Anm. 57), S. 73-92. )
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