Manet

Aby Warburg

Bei keinem modernen Bild kann es dem Kunstrichter schwerer fallen,
formale und sachliche Zusammenhénge mit der Tradition als wesent-
lich mitbestimmend nachweisen zu wollen, als bei Manets Dejéuner
sur Uherbe. Entstanden wie eine Vortragsfahne im Kampfe um licht-
wendige Erlésung aus den Fesseln akademischer Virtuositét erscheint
es ein mindestens {iberfliissiges intellektuelles Beginnen, etwa eine
Entwicklungslinie durch die Jahrhunderte, von Arkadien tiber Rous-
seau nach Batignolles zichen zu wollen. Und doch hat Manet im
Kampfe um die Menschenrechte des Auges das Vorbild des Giorgione
heraufbeschworen, um das Zusammensein von bekleideten Mannern
und nackten Frauen im Freien als an sich unrevolutionére Sachlich-
keit zu verteidigen. Brauchte sich, fragen wir uns heute, Manet, der
vorwarts Schreitende zum Licht, durch Riickwirtswendung als ge-
treuer Erbverwalter vorzustellen, da er doch durch seine unmittelbare
Gestaltung die Welt erfahren lie3, daf Teilhabe am geistigen Gesamit-
erbgut erst die Moglichkeit schafft, einen neue Ausdruckswerte schaf-
fenden Stil zu finden, weil diese ihre Durchschlagskraft nicht aus der
Beseitigung alter Formen, sondern aus deren umgestalteter Nuance
schopfen. Der {iberpersonliche Zwang mag fiir den Durchschnitts-
kiinstler eine untragbare Belastung bedeuten, fiir das Genie bedeutet
diese Auseinandersetzung einen Akt geheimnisvoller antédischer Ma-
gie, die den Neuprigungen erst die hinreifende Uberzeugungskraft
verleiht.

Manet sprach von Giorgione, rief aber mit keinem Worte die
antike Plastik und Raffael auf zum Beistand gegen die Philister.

Gustav Pauli hat den Nachweis erbracht, daf$ die anscheinend so
ungeniert lagernde Frithstiicksgruppe sich den Umrissen italienisch
klassizierenden Stils so genau anschlief3t, daff man das antike Vorbild
und den italienischen Vermittler in einer der Kunstwissenschaft so
selten gegonnten Exaktheit aufzeigen kann: Raffael zeichnete ein
Parisurteil nach einem antiken Sarkophagrelief, das heute noch, ein-
gemauert in die Fassade der Villa Medici (franzdsische Akademie der
Kiinste), in Rom zu sehen ist, und auf diesem Stich des Marcantonio
Raimondi finden sich in der Ecke unten rechts drei erdgebundene
lagernde nackte Halbgotter, die in ihrer Stellung zueinander die
Bewegungen der Frithstlickenden im Grase silhouettieren.

In anscheinend ganz unbedeutenden Abweichungen im Spiel der
Gebérden und des Gesichtes vollzieht sich nun eine energetische Um-
verseelung des dargestellten Menschentums. Aus der kultlich zweck-
gebundenen Geste untergeordneter blitzfiirchtiger Naturddmonen auf
dem antiken Relief vollzieht sich tiber den italienischen Stich die Pra-
gung freien Menschentums, das sich im Lichte selbstsicher empfindet.

Pauli sagt von den Figuren des Stiches: »... nackt und schén und
haben sich nichts zu sagen«. Damit wére zierlich und scharf zutref-
fend gekennzeichnet, was wir als Stimmungsdominante der Gruppe
empfinden. Die heidnischen Vorfahren hatten es nicht so gut.

Der Nachweis von Gustav Pauli, daf$ in Manets Déjeuner sur Uherbe
die formbestimmende Erinnerung an eine typisch antikisierende Kom-
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position der italienischen Hochrenaissance nachlebt, verdeckt durch
belustigende Uberraschung seine kulturwissenschaftliche Bedeutung,
die bei eingehender Explizierung des Hintergriindlichen heraus-
wichst. Pauli hat unbestreitbar nachgewiesen, daf3 die drei lagernden
Figuren den Flulfgéttern getreulich nachgebildet sind, wie sie, von
Raffael nach einem antiken Sarkophag gezeichnet, von Marcantonio
Raimondi auf seinem bekannten grof3en Kupferstich Das Urteil des
Paris gestochen wurden.

Auf diesem Stich bilden sie nur einen Teil, den rechten Fliigel der
Darstellung. Sie sind das halbgottliche Publikum, das dem Preisrich-
ter zusehen darf, wie er bei der verhdngnisvollen Schonheitskonkur-
renz die Apfelprémie verleiht.

Man hat ldngst nachgewiesen, daR wir es zwei antiken Sarkopha-
gen, die heute noch erhalten sind, verdanken, so eindrucksvoll ein
Stiick heidnischer Mythologie wiedererweckt zu haben. In die weit-
laufige Gartenfront der Villa Medici sind hoch oben wie auf einem
Laufbildstreifen die Vorderseiten antiker Steinséirge eingemauert, die,
als monumentale Reste {iber ganz Rom bis in die Kirchen hinein ver-
teilt, in der Frithrenaissance die Hauptvehikel waren, auf denen sich
die heidnische Gotterwelt leibhaftig in die Neuzeit gerettet hatte. Hier
befindet sich derjenige Marmorsarkophag, der fiir den italienischen
Stich die Hauptmotive einlieferte. Der andere Sarkophag mit dem
Urteil des Paris, ebenso unbequem der wissenschaftlichen Betrach-
tung als besitzanzeigendes Dekorationsstiick entzogen, befindet sich
heute eingemauert in die Fassade des Casinos Doria-Pamphilj. Von
ihm wissen wir, daf} er zu Raffaels archéologischer gestimmten Zeit
zu den Stiicken der Sammlung des Ulysse Aldrovandi gehorte.

Die beiden Sarkophage unterscheiden sich in der Behandlung der
Sage dadurch, dald das Relief in der Villa Medici zwei Szenen im Tro-
janischen Drama wiedergibt: das Urteil des Paris links und rechts die
Riickkehr der Venus zum Olymp. Auf dem Pamphilj-Relief sieht man
nur das Urteil des Hirten auf dem Berge Ida veranschaulicht, und die
drei Gottinnen nehmen kaum mehr Platz ein als drei Quellnymphen
auf der linken Seite, die in ihrer schénen ausfiihrlichen Korperlich-
keit offenbar dem Stecher veranlaldten, hierin die Erzdhlung zu er-
ganzen, die sich im {ibrigen fast wortlich an den Sarkophag Medici
hilt. Nur eine, allerdings sehr bedeutsame Abweichung ist vorhan-
den: der nackte Held in der Mitte mit dem erhobenen Schild fehlt, und
ebenso die auffahrende Venus, die, von einer Nike geleitet, zum
Olymp zuriickkehrt.

Ein anderer Stecher, Bonasone, gab jedoch die Sage mit allen Ein-
zelheiten, dem Sarkophag der Villa Medici entsprechend, wieder. Bei
ihm findet sich auch eben jenes bei Marcantonio fehlende zweite Zen-
tralmotiv der ganzen Komposition: die Auffahrt der Venus.

GleichermafSen dagegen stellen beide Stiche die Gebieter der zor-
nigen und strahlenden Lichtwelt, Jupiter als Blitzgott thronend,
unter sich den Himmel als Schemel seiner Fiisse, und Sol im Rhyth-
mus von Tag und Nacht auf seinem Sommerwagen heranstiirmend,



in den Hohen dar. Der entscheidendsten Verdnderung beim Ver-
gleich beider italienischen Stiche werden wir aber erst gewahr durch
eine minutigse Vergleichung der Alliiren im Halbgétterpublikum. Bei
Bonasone werden, den Sarkophagen entsprechend, die irdisch-halb-
gottliche Gestalten durch vier Figuren versinnbildlicht.

Die Erdherrin Tellus erscheint thronend und neben ihr in erd-
gebanntem Lagern drei Genien, deren Versuch der Aufrichtung des
Oberkérpers zugleich schauende Ergriffenheit vor der himmlischen
Erscheinung bedeutet. Anders, und damit auch von dem antiken
Schema abweichend, auf dem Stich des Marcantonio. Die Tellus ist
fortgefallen. Die Nymphe, die in der heidnischen Kunst ekstatisch
ihren Kopf zu dem Wunder oben emporrichtet, das sie mit adorieren-
der Handbewegung begriidt, wendet auf dem Stich den Kopf der
beschauenden Aufsenwelt zu.

Sieht man sich unter diesem Gesichtspunkt die kiinstlerisch so
viel schlechtere Leistung des Bonasone an, so mul man diesem doch
zugestehen, dafd er das religios Wesentliche des Sarkophags, dem Sinn
der paganen Griberkunst entsprechend, treuer bewahrt hat als Mar-
cantonio. Das Bild der Auffahrt war doch wohl das metaphorische
Spruchband, das gleichsam, mit Auferstehungshoffnung beschrieben,
dem Toten im Marmorsarg von den Zurlickbleibenden mitgegeben
wurde.

Angesichts des Kupferstiches von Marcantonio scheint sich ein
gradliniger Weg furchtloser Hingabe an die urtiimliche Giite und
Schonheit der Natur zu eréffnen.

Freilich: die iberméachtige Theophanie der Lichtgewalten am Him-
mel hat sich nicht verzogen, und die terrestrisch gebundenen, lagern-
den Halbgotter verdanken eben ihre &sthetisch tiberzeugende Eigen-
schwere der Pragekraft des kultlichen Phobos. In den Berg und an das
FluBufer gebannt richten sie sich, sehnend oder fiirchtend, zu einer
lichten Hohe auf, der sie nicht angehéren diirfen. Thre Augen, génz-
lich absorbiert von der terriblen Gotteserscheinung, gehoren dieser
an und sprechen sehnsuchtsvoll von lastender Noch-Kérperlichkeit,
die eben das Schicksal der Nicht-Olympier ist.

Vergleichen wir jetzt die drei Lagernden auf dem Dejéneur sur
Uherbe mit dem Sarkophag und dem italienischen Stich, so ist das ver-
bindende Glied der zum Zuschauer herausgewendete Kopf der Quell-
nymphe auf dem Marcantonio. Nicht nur, daf} sie, die ja auch das
Wunder der Auffahrt nicht mehr erblickt, den adorierenden Gestus
momentaner Ergriffenheit zu vollziehen keine Veranlassung mehr hat,
nimmt sie von einem imagindren Zuschauer Notiz, der auf Erden, nicht
im Himmel zu suchen ist. Auf Manets dreistimmiger Symphonie der
Lagerung hat sich das Zuschauerbewul3tsein im Sinne des italieni-
schen Stiches deutlich verstirkt: auch der Mann neben der franzosi-
schen Nymphe sieht, mit den Augen fest zugreifend, zum Bilde heraus.

Den Wandel der Stimmung, dem Sagenmotiv gegeniiber, versinn-
bildlicht auf dem Kupferstiche des Marcantonio die vom Riicken ge-
sehen nackte Frau, die sich ihr Gewand iiber den Kopf werfen will.
Auf den Sarkophagen kommt das Motiv nicht vor — es mag nach einer
antiken Statue geformt und auf die Minerva iibertragen sein; der am
Boden liegende Medusenschild und der bebuschte Helm miissen uns
freilich erst darauf hinweisen, [wen] wir vor uns haben anstelle der in
vollem Waffenschmuck wie ein zorniger Vogel zum Himmel aufrau-
schenden beleidigten Tochter des Zeus auf den Sarkophagen. Das
pastorale Idyll mit der harmlosen Freude am schénen kérperlichen
Schein scheint als neues Kunstschauprinzip jeden leisesten Versuch

einer ernsthaften seelendramatischen mythologisierenden Einfiih-
lung abzuweisen.

Den Mittelpunkt des Stiches nimmt die vom Riicken gesehene,
weibliche Figur ein, die im Begriffe steht, sich wieder zu verhiillen.
Wiirden die Symbole intellektueller Herrschaftlichkeit, der Medusen-
schild und der bebuschte Helm, nicht zu ihren Fiissen liegen, so wiirde
man diese Gestalt, die die Stelle des nackten Heros auf dem Sarko-
phag einnimmt, nicht als riickkehrende Minerva ansprechen, son-
dern ihr einfach Entfaltung weiblicher Schénheit unter mythologi-
schem Vorwand als ihre dem derzeitigen Sinn fiir das Altertum stil-
gemafe Funktion ansehen. Sie mag geradezu als Typus jener heiteren
olympischen Unbefangenheit gelten, fiir den das korperliche Men-
schentum ein Spiegel htherer Humanitit geworden und sicher nicht
mehr hilfloses Objekt unberechenbaren Zornes ddmonischer Hei-
dengotter ist. Eben diese von Raffael und seiner Schule ausgehende
archéologisierende Entriickung der Gétter in das Reich der schein-
plastischen Schonheit hat die fiir unsere kulturwissenschaftliche Ein-
sicht verhéngnisvolle Folge gehabt, dall wir die Heidengotter als
Schicksalsméchte fiir die Hochrenaissance als tiberwundenen Aber-
glauben ansehen. Die astrologische Dédmonie der Heidengotter mulf3
eben als ihre éltere, eigentlichere und die Periode der dsthetisieren-
den Vergeistigung tiberdauernde Urfunktion angesehen werden.

Deshalb sind noch an der Decke des Galathea-Saales in der Villa
Farnesina, bisher unbeachtet, die anscheinend so idyllisch zueinan-
dergesellten Gotterfiguren kosmische Schicksalsgewalten, Symbole
der Konstellation des Agostino Chigi im Jahre seiner Geburt 1465.

In Ttalien brachte die Sehnsucht nach Ausgleich im Umkreise des-
selben konstellationsfiirchtigen Agostino Chigi ein Kunstwerk hervor,
das man als eine Conciliazione zwischen Gott Vater und dem Jupiter
Capitolinus bezeichnen konnte: in der Kuppel, die sich {iber seinem
Grabe wolbt, ibernimmt Gott Vater durch sieben jedem Planeten bei-
geordnete Engel die Schicksalsddmonen in den Dienst christlicher
Vorsehung.

Eine willkomene Bestitigung fiir unsere Auffassung, die Narzis-
sitdt der Menschen im Bilde zum Mal3stab zu machen fiir stilbildende
Entwicklungsvorgange, erhalten wir durch einen dritten antiken Sar-
kophag, der zunichst der Betonung des herausgewendeten Nym-
phenkopfes als nicht-antik zu widersprechen scheint. Aber gerade
hier kommt dem historisch-psychologischen Versuch die archiologi-
sche kritische Denkmalskunde zu Hilfe: gerade diese Figur hat sich
schon seit den Tagen Brauns und Jahns als gefilscht erwiesen, wie sie
denn auch heute aus der Komposition verschwunden ist.

Dald diese Filschung jahrhundertelang bei den Kunstkennern auch
nicht den leisesten Anstof§ erregt hatte, spricht fiir den als mitstilbil-
denden Kunstfaktor viel zu wenig untersuchten sentimentméifSigen
Auslesewillen der Gesellschaft, der sich im polaren Rhythmus von
Annédherungstrieb und Entfernungswillen zum kiinstlerisch gestalte-
ten Leben bewegt, und dessen Phase von den bildhaften oder sprach-
lichen Dokumenten der Zeit abzulesen eben die Aufgabe einer bisher
nicht bestehenden kunstgeschichtlichen Kulturwissenschaft ist.

Zwischen dem Urteil des Paris auf dem heidnischen Sarkophag
und Manets Dejéuner sur Uherbe vollzieht sich der Umschwung in
der Verursachungslehre, die elementaren Naturereignisse betreffend.
Die immanente Gesetzlichkeit in den Naturvorgéingen vertreibt als
personlich unfallbare ldee das ganze hadernde Regierungskollegium
mit seinen menschlichen Siichten vom Himmel. Wenn auch das Sie-
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benerkollegium der Planeten bis auf den heutigen Tag als Schicksals-
lenker seine Virulenz in dem ungestérten astrologischen Aberglau-
ben bewahrt hat, so sind doch die grofen olympischen Gotter, seit sie
archéologisch sterilisiert wurden, nicht mehr Objekt des aktiven offi-
ziellen Opferkultus.

Mit der im Geiste Leonardos fortschreitenden vergleichenden
Betrachtung der durch ihren kérperlichen Aufbau bedingten mensch-
lichen Existenz trieb der européische Genius von der Seite des mikro-
kosmischen Gefallens in derselben Richtung vor, zu der die makro-
kosmisch verkniipfende Schau etwa von seiten eines Kopernikus hin-
strebte. Heliotropische Ergriffenheit, die nach dem immanenten Ge-
setz in den Erscheinungen Flucht unablenkbar verlangte. Die alten
menschenférmig gestalteten Heidengotter mufiten ihren Riickzug als
kosmische Ursachler antreten, im Stiden wie im Norden.

Vergleichen wir jetzt die Stiche von Raffael-Raimondi und Bona-
sone mit Diirers Melancholie, an die wir ein Judicium annuale des
Doctor Gorgwirus von 1516 heranbringen wollen, so begreifen wir als
Auseinandersetzungsprozel mit Schicksalsddmonen, was wir nur als
Ateliervorgang zu verbuchen gewohnt sind.

Die unbefangene Freude und daraus im Sinne Leonardos resultie-
rende vergleichende Betrachtung der durch ihren kérperlichen Auf-
bau bedingten menschlichen Existenz war die eine mikrokosmisch
erleuchtete Kraft, die zur Erkenntnis der latenten dynamischen Ge-
setzméligkeit durchbrechend vortrieb. Thr Nahrboden ist der nach
der Harmonie im gegebenen Umfange suchende Schonheitstrieb der
kiinstlerischer Kultur der Renaissance, hinter dem sich der Aufkla-
rungswille dem Chaos gegeniiber mit der gleichen lichtwendigen
Energie regt, wie in den Versuchen der Mathematiker. Von den Fr-

Editorische Notiz

Textgrundlage ist ein Manuskript Gertrud Bings aus dem Archiv des
Londoner Warburg Institute (WIA 1ll, 116.1.1, fol. 1-44). Es handelt sich
dabei aller Wahrscheinlichkeit nach um jenen Text, den Warburg sei-
ner Assistentin am 26. Méarz 1929 in Rom diktiert hatte (vgl. Tagebuch
der KBW, S. 425). Der Autor hat seinen Aufsatz einen Tag spéter auf
fol. 7 mit dem Datum des 27. Méarz 1929 versehen, wobei nicht deutlich
wird, welche Teile der Textbearbeitung an diesem Tag vorgenommen
wurden, zumal auf diesem Blatt urspriinglich eine neue Paginierung
einsetzte. Auch spéter eingefligte Blatter machen die Rekonstruktion
der zuletzt beabsichtigten Textorganisation nicht immer eindeutig. Das
Manuskript weist zudem zahlreiche Eingriffe von der Hand Gertrud
Bings auf (Korrekturen, Ergdnzungen, Streichungen, Textumstellun-
gen), die teils bereits im Flul§ des Diktats, teils spater erfolgt sind und
offenbar auf Warburg selbst zuriickgehen. Diese Verdnderungen sind
ausnahmslos im hier edierten Text beriicksichtigt worden, wobei stich-
wortartige Zusétze, die zu einem spéteren Zeitpunkt ausformuliert wer-
den sollten und den vorliegenden Text als unvollendet charakterisieren,
in die Anmerkungen aufgenommen wurden. Solche Textbestandteile,
die als Wiederholungsfehler oder kleinere Redundanzen stehengeblie-
ben sind und bei einer editorischen Durchsicht Warburgs vor Druck-
legung gewil3 angepal3t worden wéren, sind - wie schon im Vortrag
Die Einwirkung der Sphaera barbarica auf die kosmischen Orientie-
rungsversuche des Abendlandes - nicht angetastet worden. Ebenfalls
unverédndert wiedergegeben wurde die nicht immer konsequente Ein-
teilung des Textes in gelegentlich recht kurze Abschnitte, wobei durch
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scheinungen der makrokosmischen Bedingtheit des Menschen aus-
gehend, driangte die mathematische Kosmologie ebenfalls auf Ent-
deckung der latenten dynamischen Gesetzmé@igkeit.

Die unlogische Fiille italienischer Kunstschépfung hat ein Kunst-
werk hervorgebracht und erhalten, das fiir den evolutionistisch ge-
stimmten Kunstbetrachter als Objekt geradezu die Postulate eines
Zwischenkieferknochens erfiillt. Als Wandschmuck im ethnologi-
schen Museum der Villa d’Este in Tivoli erblickt man ein Parisurteil
etwa von 1630 das in einer Symbiose von antikisierender Staffage und
niederlandischer Landschaft das Urteil des Paris reprdsentiert. Der
Stich des Marcantonio bestimmt bis in das Letzte die Figurenwelt,
deren Landschaft dagegen einen durchaus holldndischen Charakter
triigt, wie ihn etwa Jan Both seinen Paysagen verleiht. Die drei
Flufdgotter sind nicht mehr im Bann des Terribile in den Liiften; die
Nymphe mag sich ruhig nach aulsen wenden, denn die beiden méinnli-
chen Gotter fesselt nur ein alltdgliches Schauspiel: eine kleine Reise-
gesellschaft sucht ein Gewdésser zu tiberschreiten, iber dessen unge-
fahrliche Flachheit zwei im Wasser stehende Kithe uns beruhigen. Es
liegt also kein Grund vor, hier bedrohliche Elementarereignisse durch
gewaltige Naturddmonen in pagan ursachensetzendem Gestaltungs-
willen erfassen zu wollen. Die holldndisch so bodenstéindig anmuten-
de Kuh auf der Bergspitze links geistesgeschichtlich einzuordnen,
etwa so, daB sie einen Berggott vertritt, verbietet die Tatsache, daf3
auf dem Sarkophag der Villa Medici gerade ein méchtiges Rindvieh als
imposantes Schaustiick der Herde des Paris mitgegeben ist. Wie dem
auch sei, die Sehnsucht nach der Natur, diese ewige Beigabe des im
befestigten Gemeinwesen gefangenen Menschen, verlangt die Erfiil-
lung ihres Urrechts. Manet hatte seinen Rousseau gelesen.

Streichungen und Ergdnzungen die tatséchlich beabsichtigte Paragra-
pheneinteilung des Textes nicht immer zweifelsfrei zu ermitteln war. Ver-
einheitlicht wurden hingegen die inkonsequenten Schreibweisen »Marc
Antoniog, »Marc-Antonio« und »Marc Anton« zum heute gebréuchlichen
»Marcantonioc.

Dieter Wuttke hat bereits 1989 eine andere Fassung dieses Auf-
satzes publiziert und folgte dabei einer Reinschrift, die erst 1937, also
einige Jahre nach Warburgs Tod, fur Max Warburg angefertigt wurde
(Wuttke 1989, S. 262-272). Diese Fassung wird heute ebenfalls im
Londoner Archiv aufbewahrt und weist einige, teils erhebliche Ab-
weichungen vom Diktat Warburgs auf (WIA [1, 116.3). Auch derTitel der
spaten Textfassung (»Manets »Déjeuner sur I'herbec. Die vorpragende
Funktion heidnischer Elementargottheiten fiir die Entwicklung moder-
nen Naturgeflihls«) findet sich nicht auf der Editionsvorlage von 1929.
Die Fassung von 1937 verzichtet dabei auf einige Textpassagen, die ent-
weder als redundant empfunden wurden (»Der Nachweis von Gustav
Pauli [...] gestochen wurden«), die von Warburg selbst als »ungiiltig«
erklart wurden (»Den Mittelpunkt des Stiches [...] stilgemafRe Funktion
ansehen.«) oder deren Ort im Argumentationsgang des Textes schwie-
rig zu klaren ist (*Mit der im Geiste Leonardos [..] zu verbuchen
gewohnt sind«). Weder die von Wuttke publizierte Reinschrift von 1937
noch die hier vorliegende Edition des Diktats von 1929 kénnen mithin
den Status einer von Warburg autorisierten Textfassung fir sich be-
anspruchen.



Anmerkungen
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. 372 Manets Dejéuner sur I'herbe: Edouard Manet: Le Déjeuner sur ['herbe,
1863, Paris, Musée d'Orsay.

. 372 Batignolles: Das Dorf Batignolles im Norden von Paris, in dem sich
zahlreiche Kinstler und Schriftsteller ansiedelten, wurde 1860 einge-
meindet und gehért seitdem zum 17. Arrondissement der Metropole.
Warburg verwendet den Namen des Stadtviertels als Metonymie flir eine
informelle Gruppe moderner Kiinstler um Edouard Manet, der dort Woh-
nung und Atelier besald.

. 372 das Vorbild des Giorgione: Warburg spielt hier an auf Tizian (ehemals
Giorgione zugeschrieben): Il concerto campestre, um 1500-1510, Paris,
Musée du Louvre.

. 372 Nuance schdpfen: In der Marginalspalte des Manuskripts wurde spé-
ter folgende Variante ergénzt, ohne dafd die Textformulierung selbst
gestrichen worden wére: »aus der Nuance ihrer Umgestaltungx.

. 372 Gustav Pauli: vgl. Gustav Pauli: Raffael und Manet, in: Monatshefte ftir
Kunstwissenschaft 1/1908, S. 53-55,

. 872 Raffael zeichnete ein Parisurteil: Die Zeichnung Raffaels hat sich nicht
erhalten, nach ihr fertigte jedoch Marcantonio Raimondi um 1525 jenen
Kupferstich an, der Manet zu seiner Gestaltung der zentralen Figuren-
gruppe anregte.

. 372 eingemauert in die Fassade der Villa Medici: Das Urteil des Paris, romi-
sches Sarkophagrelief, um 180-200 n. Chr., oberer Streifen im 16. Jahr-
hundert ergénzt, Rom, Villa Medici.

. 372 Pauli sagt: Pauli 1908, S. 55.

. 372 Der Nachweis von Gustav Pauli: Das Blatt, das mit diesen Worten
beginnt (fol. 7), wurde von Warburg mit der Datumsangabe »27. lll
[11929« versehen.

. 372 Man hat ldngst nachgewiesen: Neben dem Sarkophag der Villa Me-
dici bezieht sich derText hier auf: Das Urteil des Paris, um 150-175 n. Chr,,
romisches Sarkophagrelief, Rom, Villa Doria-Pamphilj.

. 372 Ulysse Aldrovandi: Der Sarkophag wird bereits im Handbuch des bo-
logneser Arztes und Naturwissenschaftlers Ulisse Aldrovandi (1522-
1605) erwéhnt (Bing schreibt »Aldovrandi«, im Text korrigiert); vgl. Ulisse
Aldrovandi: Tutte le statue antiche che in Roma in diversi luoghi e case par-
ticolari si veggono, 0. 0. [Rom] 1558, S. 248. Im Manuskript erfolgt hier ein
knapper Hinweis auf das Korpuswerk der antiken Sarkophagdarstel-
lungen, in dem auch dieser Zusammenhang dargelegt wird (»Robert Il
No. 10«); vgl. Carl Robert (Hrsg.): Die antiken Sarkophag-Reliefs, Bd. I,
Berlin 1890, Taf. 4, Abb. 10.

. 372 Bonasone: Giulio Bonasone: Das Urteil des Paris, um 1565, Kupfer-
stich.

. 373 Den Mittelpunkt des Stiches: An dieser Stelle des Manuskriptes
wurde spéater das Wort »ungliltig« notiert, vielleicht im Hinblick auf die
gesamte Textseite (fol. 28); eine Ubernahme der gesamten Passage in
die vorliegende Edition war unerlaf3lich, da ansonsten der Anschlufd an
das néchste Blatt des Manuskriptes nicht mehr gewahrleistet gewesen
ware.

. 373 (berdauernde Urfunktion: Warburg ergénzt an dieser Stelle: »Gestalt

Urphdnomenc.

. 373 Decke des Galathea-Saales in der Villa Farnesina: Warburg hat die

um 1510-1511 entstandenen Fresken Baldassare Peruzzis in der Sala di
Galatea der rémischen Villa Farnesina als Darstellung einer Planeten-
kostellation interpretiert, mit deren Hilfe er das Geburtsdatum des péapst-
lichen Bankiers Agostino Chigi auf Dezember [recte: August] 1465 fest-
legte; vgl. die entsprechende Passage seines Vortrags Die Einwirkung der
Sphaera barbarica auf die kosmischen QOrientierungsversuche des Abend-
landes im varliegenden Band, S. 34.

. 373 in der Kuppel: Luigi della Pace (nach Raffael): Kuppelmosaik der

Grabkapelle des Agostino Chigi, 1516, Rom, S. Maria del Popolo.

S. 373 einen dritten antiken Sarkophag: Das Urteil des Paris, Fragment eines
romischen Reliefs aus der Villa Ludovisi, um 130-140 n. Chr, Rom,
Museo Nazionale. Es handelt sich hier allerdings nicht um einen Sarko-
phag, sondern um einen profanen Wandschmuck; vgl. Theodor Schrei-
ber: Die antiken Bildwerke der Villa Ludovisi in Rom, Leipzig 1880, S. 1286,
Nr. 106. Warburg merkt am Ende des Satzes an: »NB Thermen-Museum,
No. ... frither Villa Ludovisi«. Die von Warburg hier ausgelassene Inven-
tar- oder Katalognummer konnte nicht ermittelt werden.

S. 373 seit den Tagen Brauns und Jahns: Es handelt sich hier um den deut-
schen Archéologen Emil Braun (1809-1856), der seit 1833 in Rom tétig
war, sowie um den Philologen, Archdologen und Musikhistoriker Otto
Jahn (1813-1869), der 1838-1839 nach Rom reiste und durch Braun mit
dortigen Ausgrabungen vertraut gemacht wurde.

S. 374 des aktiven offiziellen Opferkultus: Nach diesem Absatz wollte War-
burg moglicherweise unter den Stichworten »Freistatue und Relief« die
folgenden kurzen, allerdings nicht paginierten Passagen einfligen: »Pra-
sens des Raumes flhrt zu dem Versuch, die Proportion der materiell
umgrenzten Kérperlichkeit darzustellen, das eurhythmische Element der
Zahl wird innerhalb des kdrperlich Umgrenzten gesucht. Auffangs-
spiegel des prdsent Umrissenen. Bedeutet verweilende Schau. / Auf den
raumlichen Mitgrund bezogen, muR die statuarische Betrachtung zur
Perspektive fihren, weil sie, von der ruhenden Auffangstelle aus die Viel-
heit der taktilen Werte in ihren verkirzt an die Oberfliche tretenden
Signalen zu sammeln versucht. Das Relief ist Ausdrucktréager des auf die
Zukunft gerichteten Willens. Es will verfolgt sein wie ein Festzug, dervor-
beizieht. Es dréngt nicht auf Fixierung des Zuschauer-Standortes.«

S. 374 im Stiden wie im Norden: Die heutige Paginierung rlickt an dieser
Stelle ein nicht konsequent durchformuliertes Textfragment ein, dessen
Anschluld weder hier noch andernorts sinnvoll ist: »aber hatte Italien
nicht um der GréfSe und Herrlichkeit wegen seine Humanitét, sondern
weil man den homo als Objekt (iberpersanlicher aber berechenbarer
Gewalten im zeitlichen Rhythmus irdischen Geschehens erkannte, trat
das Zwischenreich zwischen bildhaftem und zahlenméRigem Denken,
die antike Gotterwelt, im Norden in Funktion wie im Siiden.«

S. 374 Diirers Melancholie: Albrecht Direr: Melencolia 1, 1514, Kupferstich.

S. 374 Judicium annuale des Doctor Gorgwirus von 1516: Auf der vierten Tafel
seiner Bilderreihe zu Manet bildet Warburg das Titelblatt zum Judicium
annuale Doctoris Johannis Gorgwiri von 1517 ab; vgl. Taf. 4.61.

S. 374 Die unbefangene Freude: Vor diesem Absatz fligt Warburg wohl zur
spateren Ausformulierung die folgenden Stichworte ein: »Menschliches
Schicksal oder kosmisches Geschehen / Die Umkehr der Interessen-
sphére. / Der Eintritt der dsthetischen Schau.«

S. 374 eines Zwischenkieferknochens: Der Zwischenkieferknochen (eigentl.
Zwischenkieferbein) ist ein evolutionares Relikt, das beim Menschen be-
reits vor der Geburt mit dem Oberkiefer verwéchst. Goethe beanspruchte
1784 gemeinsam mit dem Medinziner Justus Christian Loder (1753-1832)
die Entdeckung dieses Knochens beim menschlichen Embryo, den er
als »missing link« fir den Beweis einer gemeinsamen Phylogenese von
Mensch und Tier ansah.

S. 374 ein Parisurteil etwa von 1630: Nicolaes Berchem (nach Marcantonio
Raimondi): Das Urteil des Paris, um 1650, Tivoli, Villa d'Este.

S. 374 Jan Both: Der Landschaftsmaler Jan Both (1618-1652) gehorte als
einerihrer wichtigsten Vertreter zur Gruppe jener niederlandischer Kiinst-
ler, die im 17. Jahrhundert nach ltalien reisten, um sich dort dem Studium
der Antike und der Werke der Renaissance zu widmen. Both hielt sich
seit etwa 1637 bis 1641 in Rom auf, arbeitete dort unter anderem mit
Claude Lorrain zusammen und schuf nach seiner Riickkehr nach Utrecht
Landschaften mit italianisierenden Motiven.
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