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Grundlegung zur Metaphysik der Sitten; Erster Ab-
schnitt, Absatz 6.

Kritik der prakeischen Vernunft IX: »Von der der prak-
tischen Bestimmung des Menschen weislich angemesse-
nen Proportion seiner Erkennmisvermégen .«
Dichtung und Wahrheit, IT1, 13.

Dichtung und Wahrheic 11, 7.

Es war gerade in der Romantik, wenn auch nicht in der
deutschen, dafl die »dsthetische Bosheit« sich gegen
Platon selbst wandte und den von ihm gegen die Kunst
erhobenen Vorwurf der seelischen Gefihrdung auf sei-

ne eigene Philosophie zuriicklenkte:

Oh Plato! Plato, you have paved the way,
With your confounded fantasies, to more
Immoral conduct by the fancied sway

Your system feigns o’er the controulless core
Of human hearts, than all the long array

Of poets and romancers ...

Byron, Don Juan.

Warburgs Begriff der Kulturwissenschafl und seine
Bedeutung fir die Asthelik

Es ist meine Aufgabe, Sie als die Teilnehmer eines
Asthetischen Kongresses in den Problemkreis einer
Bibliothek einzufithren, die ihre eigene Arbeitsweise
gusdriicklich als kulturwissenschafdlich bezeichnet.
Da scheint es meine nichsdiegende Pflicht zu sein,
das Verhilinis von Asthetk und Kulturwissenschaft,
wie es in dieser Bibliothek verstanden wird, klarzule-
gen. Ich méchte zu diesem Zweck an die Wandlung,
die das Verhilinis von Kunst- und Kulturgeschichte
in den letzten Jahrzehnten erfahren hat, ankniipfen
und an einigen Tatsachen aus der Geschichte dieser
Wandlung, die Thnen allen bekannt sind, darlegen,
wie die wissenschaftliche Entwicklung dazu gedringt
hat, das Problem aufzuwerfen, zu dessen Bearbeitung
die Bibliothek die Materialier bereitzustellen und das
begriffliche Riistzeug auszubilden sucht.

Bei der eigendichen Darstellung dieses Problems
werde ich mich dann im Wesentlichen auf drei Punkte
beschrinken:

Warburgs Begriff des Bildes, seine Theorie des Syw-
bols und seine Psychologie des mimischen und hantie-
renden Ausdrucks.

1. Der Begriff des »Bildes«
Betrachtet man die Werke Riegls und Wolfflins, die

auf die vergangenen Jahrzehnte so bestimmend ge-
wirkt haben, so verbindet sie — bei allen Unterschie-
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den im einzelnen — der Kamopf um die Autonormie der
Kunstgeschichte, das Bestreben, sie von der Kultue-
geschichte loszuldsen und so mit derjenigen Tradit-
on zu brechen, die an den Namen Jakob Burckhardts
vekniipftist. In wenigen Sdwzen will ich versuchen, die
Motive dieses Kampfes und sein methodisches Ergeb-
nis zusammenzufassen:

1. Thren Antrieb erhielt die Sonderung von kunst-
und kulturgeschichtlicher Forschungsweise aus dem
kiinstlerischen Empfinden einer Zeit, die iiberzeugt
war, dafl es zum Wesen der reinen Kunstbetrachtung
gehore, von allem Gegenstiindlichen im Kunstwerk
abzusehen und sich auf das »reine Seben« 7 beschrin-
ken.

2. Diese Tendenz zum »reinen Sehen« wurde inner-
halb der Kunstwissenschaft verschirft durch die Ein-
fithrung von Reflexionsbegriffen, die es ermaglicheen,
dort, wo urspringlich eine Akzentverschiebung des
kiinstlerischen Interesses vom Gegenstindlichen auf
die Behandlungsweise des Gegenstindlichen stattge-
funden batte, eine radikale Trennung zu vollziehen.
So verwendet 2.B. Woliflin die Antithese von Stoff und
Foren. Und da er auf die Seite der Form nur das, was er
die »optsche Schicht« nennt, aufnimme, so fillt unter
der Kategorie des Stoffes all das zusammen, was nicht
in diesern radikalen Sinne zum Sichtbaren gehért:
nichtnur gegenstindliche Motive, Schonheitsbegriffe,
Ausdruckscharaktere, Stimmungswerte, sondern auch
diejenige gerdumifige Differenzierung, die innerhalb
des Sichtbaren eine Stufung der Gegenstindlichkeit
bewirkt und die Unterschiede der Kunstgattungen
hervorruft. Es ist, als ob Woliflin sich die Aufgabe ge-
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stellt hiitte, den denkbar allgemeinsten Aunsdruck fur
einen Stil auf mathematischem Wege zu finden. Denn
genau wie ein mathematischer Logiker durch Formali-
sierung eine allgemeine Satzfunkdon aufstellt, aus der
man aber einen sinnvollen Satz erst dann erhilt, wenn
man fiir die variablen Werte feste Wortbedeutungen,
Ausdriicke fir Einzelbeziehungen, einsetzt, - genau
so definiert Woltflin die malerische Anschauungswei-
se als eine allgemeine Stilfunktion, die je nach dem be-
sonderen Bediirfnis des Ausdrucks so verschiedentlich
spezifiziert werden kann, dafl sie etwa auf der einen
Seite zu Bernini fithrt, auf der anderen zu Terborch.
Und diese allgemeine Formel, deren logische Macht
sich zweifellos darin bewihrt, dafl sie so entgegen-
gesetzte Erscheinungen unter einem Gesichtspunke
vereinigt, um sie als Gesamtheit gegen eine anders
struktarierte Formel abzusetzen, die ihrerseits wie-
derum unter dem Titel »linear« so entgegengesetzte
Erscheinungen wie Michelangelo und den jiingeren
Holbein zusammenfafit, - diese allgemeine Formel
wird nun plotzlich verdinglicht zu einer lebendigen
Funktion des Aunges, die ihre eigene Geschichte haben
soll. Der logische Drang zur Formalisierung, der der
dsthetischen Formtheorie eine Schiirfe verleiht, die sie
von sich aus gar nicht rechtfertigen kann, verbindet
sich mit dem Drang zur Hypostasierung, der die ein-
mal gefundene Formel zum lebendigen Subjeke einer
Entwicklung macht.

3. Die Antithese von Stoff und Form findet so ihr
logisches Gegenstiick in der Theorie einer immanen-
ten. Kunstentwicklung, die den gesamren Prozefl der
Entwicklung in die Form allein verlegr und diese anf

]
n




jeder historischen Stufe gegeniiber allen Unterschie-
den der technischen Herstellung wie des Ausdrucks als
funktionell invariant betrachtet. Dies bedeutet, positiv
gesprochen, eine Parallelisierung der Kunstgattungen
{denn keine soll fir die Betrachtung der Formentwick-
4ung unwichtiger sein als die andere), negativ gespro-
chen, eine Nivellierung ihrer Unterschiede, (denn die
eine soll nichts anderes lehren als die andere). Statt ei-
ner {eschichte der Kunst, die Entstelung und Schick-
sal der Monumente als Triger sinnfilliger Gestaltung
verfolgt, erhalten wir auf diese Weise 2.B. bei Riegl
eine Geschichte des Kunstwollens, die das Gestalthaf-
te vom Sinnfilligen isoliert und dennoch die Gestalt-
wandlung unter dem Schein einer dialekdschen Ent-
wicklung in zeitlicher Abfolge vorfithrt, — ein genaues
Gegenstiick zu Wolfflins Geschichte des Sehens'.

4. Schlieflich wird aber diese Parallelisierung nicht
nur innerhalb der Kunst fiir ihre verschiedenen Gat-
tungen, sondern auch innerhalb der Gesamtlealtur fiir
die Bezichung der Kunst zu den dbrigen Kulrarleis-
tungen durchgefithrt, Dies bedeutet aber nur einen
weiteren Schritt auf dem Wege der Formalisierung;
denn dieselbe Antithese von Stoff und Form, die auf
ihrer untersten Stufe den Bruch zwischen Kultur- und
Kunstwissenschaft herbeigefiihre hat, wird auf dieser
héheren Stufe dazu benuizt, die Beziehung zwischen
beiden wiederherzustellen. Aber ebenso problema-
tisch wie die urspriingliche Trennung ist die spitere
Zusammenfassung; denn genau so unfafibar wie der
Stoffbegriff, der auf der untersten Stufe die hetero-
gensten Elemente in sich vereinigte, ist jetzt, auf der
obersten Stufe, der Formbegriff geworden, jener
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Begriff eines allgemeinen Kulturwollens, das weder
kiinstlerisch noch sozial noch religios oder philoso-
phisch ist, sondern alles dies in einem.

Zwar hat zweifellos dieser Drang zur Verallgemei-
nerung der in diesem Schema befangenen Kunstge-
schichte die »groflen Gesichtspunkte« gegeben, ~
Gesichtspunkte, denen Wolfflin zu paradigmatischer
Formulierang verhalf, als er erklirte, man konne das
spezifische Formempfinden des gotischen Stils eben-
sowohl aus einem Spitzschuh heraustithlen wie aus
einer Kathedrale. Aber je mehr man auf diese Weise
lernte, an einem Spitzschuh gerade auf das'zu achten,
was man an einer Kathedrale zu sehen gewohnt war,
oder bei einer Kathedrale das zu bemerken, was ei-
nen zur Not auch ein Spitzschuh hitte lehren konnen,
desto mehr verlor man das Gefiihl fur die elementa-
re Tatsache, daf} ein Schuh ein Gegenstand ist, den
man iiber den Fufl schliipft um auszugehen, withrend
man in eine Kathedrale eintritt um seine Andacht zu
verrichten. Und wer wollte leugnen, dafi diese — sagen
wir ruhig — vorkiinstlerische Bestimmung, die die we-
sentlichen Unterschiede der beiden begriindet — (Un-
terschiede des geritmifigen Gebrauchs mit Bezug auf
den hantierenden Menschen) — gerade in der kiinst-
lerischen Gestaltung bestimmend mitschwingt und
jsthetische Unterschiede bewirkt: — Unterschiede des
Formgehalts mit Bezug auf den betrachtenden Men-
schen?

Ich erwihne diese Selbstverstindlichkeit nicht, weil
ich glaube, dafl sie jemals vollig tbersehen worden
wire, sondern nur weil ich mit ihrer Hervorhebung
den Ansatz zu unserem Problem gewinne. Es kommt
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darauf an zu erkennen, daf§ die Nivellierung der Kunst-
gattungen wnd die mit ithr verbundene Ausschalrung des
hantierenden Menschen in einem notwendigen logischen
Zusammenhang steht mit der formalen Kunstauffassung
einerseits und der parallelisierenden Geschichtsauffas-
sung andererseits. Es besteht hier eine unlsbare Trias
wwischen konkreter Kunstberrachtung, Kunsttheorie und
Geschichtskonstruktion, und jede Schwiche, die einer
dieser drei Begriffs- oder Verhaltungssphiren anhaf-
tet, fallt immer auch zu Lasten der beiden anderen.
Man kann daher die aufbauvende Kritik in dreifacher
Weise iiben. Man kann sich dem Problem von der Sei-
te der Geschichtsphilosophie ndhern und zeigen, dafl
durch Parallelisierung der verschiedenen Kulturgebie-
te die Energien ausgeschaltet werden, die sich in der
Auseinandersetzung zwischen ihnen entwickeln, und
ohne welche der dynamische Fortgang der Geschich-
te dberhaupt nicht verstindlich wird. Man kann sich
auch dem Problem von der Seite der Psychologie und
Asthetik nihern und zeigen, daf der Begriff des »rei-
nen Sehens« eine Abstraktion ist, die in der Erschei~
nung niemals ihr volles Gegenstiick findet, da in jedem
Akt des Sehens der Erfahrungsbestand als ganzer mit-
schwingt, so dafl, was dem Begriff nach als das »bloff
Sichtbare« postuliert werden mag, niemals vollstindig
aus dem Erlebniszusammenhang, in dem es auftrite,
isoliert werden kann. Man kanno aber auch den Weg
der Mitte wihlen und, statt die erwihnten Wechselbe-
zichungen i abstracto zo behaupten, thnen dort nach-
spiiren, wo sie am einzelnen Objekt historisch fafibar
werden, und in der Arbeit an diesem konkreten, gerit-
mifig gebundenen Objekt Kategorien entwickeln und
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als tragfihig erweisen, die dann der Asthetik und der
Geschichtsphilosophie zugute kommen.

Diesen dritten Weg ist Warburg gegangen. Er hat,
um die Bedingungen der Sdlbildung defer als bisher
zu ergriinden, die Arbeit Burckhardes gerade in der
Richtung weitergefithrt, von der Woltflin —auch er im
Interesse eines vertieften Verstindnisses fiir den Pro-
zef der Sdlbildung ~ mit vollem Bewuftsein abgebo-
gen war. Wenn Woltflin die Sonderung von Kultur-
und Kuanstwissenschaft verlangte, so konnte er sich ja
mit einem gewissen Recht anf Burckhardes Beispiel
herufen; aber wenn in Burckhardes »Cicerone« und
seiner »Kultur der Renaissance« beide Gebiete auch
auseinandertraten, so griindete sich diese Sonderung
doch nicht auf ein Prinzip, sondern gehorchte nur den
Forderungen der Okonomie. »Er erfiillte einfach« —so
sagt Warburg -, »die nichstliegende Pilicht, zunichst
den Renaissancemenschen im hochstentwickelten Ty-
pus und die Kunst in ihren schénsten Erzeugnissen
in aller Ruhe gesondert zu betrachten, unbekiimmert
darum, ob ithm selbst die zusammenfassende Darstel-
lung der ganzen Kultur noch vergdnnt sein wiirde<?.
Aus der wissenschaftlichen Selbstverleugnung des
Pfadfinders ist es nach Warburgs Ansicht za erkliren,
dafl Burckhardt das kalturgeschichtdliche Problem der
Renaissance, »anstatt es in seiner ganzen kiinstlerisch
lockenden Einheidichkeit anzupacken, in mehrere du-
Berlich unzusammenhingende Teile zerlegte, um je-
den fiir sich mit souverdner Gelassenheit zu erforschen
und darzustellen«. Aber die »Unbekiimmertheit« des
Pioniers ist den Fortsetzern des Werkes nicht erlaubt.
Daher wird das, was bei Burckhardt eine Frage der
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darstellerischen Okonomie gewesen war, bei Wolfflin
und Warburg zu einem theoretischen Problem. Dem
Begriff des reinen kiinstlerischen Sehens, den Walfflin
in der Auseinandersetzung mit Burckhardt entwickelt
.hat, stelit Warburg den Begriff der Gesamtkultur ent-
sgegen, in der das kilnsderische Sehen eine notwendige
Funktion erfill. Wer aber die Funktionsweise dieses
Sehens verstehen will — so lautet die weitere Folge-
rung -, der darf es nicht aus seinem Zusammenhang
mit den iibrigen Kulturfunktonen vollig herauslosen.
Er muoff vielmehr die doppelte Frage stellen: Was
bedeuten diese iibrigen Funktionen — Religion und
Dichtung, Mythos und Wissenschaft, Gesellschaft
und Staat — fiir die bildhafte Phantasie? Was bedeutet
das Bild fiir diese Funkdonen?

Es ist charakeeristsch, daff Walfflin und Riegl, die
die erste Frage ausdriicklich ablehnen, die zweite un-
willkiirlich {ibersehen. »Wer alles nur auf Ausdruck
bezieht«~so heifit es beit Wolfflin — »macht die falsche
Voraussetzung, daff jeder Stmmung immer dieselben
Ausdrucksmittel zur Verfligung gestanden hiitten<’,
Aber was heifit hier eigentlich: »jeder Stimmung<?
Sind denn die auszudriickenden Stimmungen diesel-
ben geblieben und nur die Ausdrucksmirte/ hitten sich
gewandelt? Ist denn das Bild nur Stimmungsgestalter;
ist es nicht zugleich auch Stimmungserreger?

Und eine ganz dhnliche Bemerkung findet sich bei
Riegl. »Die bildende Kunst« — so sagt er ausdriick-
lich ~ »hat es nicht mit dem Was sondern mit dem
Wie der Erscheinung zu tun, und lific sich das Was
namentlich durch Dichtung und Religion fertig lie-
fern«*. Was heifit aber hier »fertig liefern«? Hat das
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Bild keinen Anteil an der Phantasie des Dichters, kei-
nen Anteil an der Bildung einer Religion?

Es ist eine der Grundiiberzeugungen Warburgs,
dafl jeder Versuch, das Bild aus seiner Beziehung zu
Religion und Poesie, Kulthandlung und Drama her-
quszuldsen, der Abschniirung seiner eigentlichen Le-
benssifte gleichkomme. Fiir wen aber das Bild diese
gnauflésliche Verflochtenheit mit der Gesamtkultar
besitzt, dem stellt sich auch die Aufgabe, ein Bild, das
mean nicht mehr unmittelbar versteht, zum Sprechen
zu bringen, ganz anders dar als jemanden, der an ein
»reines Sehen« im abstrakten Sinne glaube. Es han-
delt sich nicht darum, nur das Avuge zu schulen, so dafl
es den Formverzweigungen einer ihm ungewohnten
Linienfithrung zu folgen und sie zu geniefen ver-
mag ~ sondern es handelt sich darum, die in dieser
Sehweise mitschwingenden Vorstellungen, die der
Vergessenheit anheimgefallen sind, zu nevem Leben
zu erwecken. Die Methode, durch die dies erreicht
wird, kann nur eine indirekte sein. Man mufl durch
das Studium aller Arten von Urkunden, die sich mit
diesem Bild nach historisch-kritischer Methode in
Verbindung bringen lassen, einen Indizienbeweis fiih-
ren fir die Tatsache, dafl ein im einzelnen aufzuwei-
sender Vorstellungskomplex an der Gestaleung dieses
Bildes mitgewirkt hat. Der Forscher aber, der auf
diese Weise einen lingst verschiitteten Komplex von
Vorstellungen aufdecke, kann sich nicht dem Glau-
ben hingeben, dafl seine Betrachtung eines Bildes ein
einfaches Anschauen, ein unmittelbares Sicheinfiih-
len sei. Es wird filr thn zu einem begrifflich geleite-
ten Erinnerungsvorgang, durch den er eintritt in die
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Reihe derer, die die »Erfahrung« der Vergangenheit
lebendig erhalten. Warburg war davon iiberzeugt, daf
er in seiner eigenen Arbeit, das heifit im refleltierten
Akt der Bildanalyse, eine Funktion ausiibte, die das
_ Bildgedichtnis der Menschen im spontanen Akt der
, Bildsynthese unter dem Zwange des Ausdruckstriebes
* vollzieht: das Sichwiedererinnern an vorgeprigte For-
men. Das Wort Mvnuoctvn, das er tiber den Eingang
seines Forschungsinstituts hat setzen lassen, ist in die-
sem doppelten Sinne zu verstehen: als Anforderung an
den Forscher, sich darauf zu besinnen, daf er, indem
er Werke der Vergangenheit deutet, Erbgutverwalter
der in ihnen niedergelegren Erfahrung ist - zugleich
aber als Hinweis auf diese Erfahrung selbst als einen
Gegenstand der Forschung, d.h. als Aufforderang, die
Funktionsweise des sozialen Gedichtnisses an Hand
des historischen Materials zu untersuchen.

Beim Studium der florentiner Frithrenaissance war
ithm die Wirklichkeit dieses sozialen Gedichmnisses in
ganz konkreter Form entgegengetreten: In der Tat-
sache des Wiederauflebens antiker Bildformen in der
zeitgendssischen Kuonst, Die Frage »Was bedeutet
der Einflufl der Antike fiir die kiinstlerische Kulrur
der Frithrenaissance?« hat ihn seither nicht wieder
losgelassen. Aber weil in dieser Frage fiir ihn immer
die allgemeinere enthalten war: »Worauf beruht die
Auvseinandersetzung mit der gedidchenismiBig tiberlie-
fercen Vorprigung?«, und weil in dieser allgemeinen
Frage sein personliches Arbeiten als Objekt miteinbe-
griffen war, wurde die Frage nach der Bedeutung des
Nachlebens der Antike in fast magischer Weise zu sei-
ner eigenen. Jede Entdeckung am Gegenstand seiner
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Forschung war zugleich ein Akt der Selbstbesinnung.
Jede Frschiitterung, die er an sich selbst erfuhr und
durch Besinnung iiberwand, wurde zum Organ seiner
historischen Erkenntnis. Nur so wurde es thm mig-
fich, in der Analyse des Frithrenaissance-Menschen bis
in jene Tiefenschicht vorzudringen, in der die schirfs-
ren Gegensitze sich versohnen, jene Ausgleichs-
psychologie zu entwickeln, die den widerstreitenden
Seelenregungen verschiedene seelische Orte zuweist
und sie als Pole einer einheidichen Schwingung ver-
steht, — Pole, an deven Entfernung voneinander sich
das Ansmaf der Schwingung ermessen lifit, Aber nur
so wird es auch erklirlich, dafi die Antwort, die er in
dieser Polarititstheorie des seelischen Verhaltens auf
seine grundlegende Frage nach dem Wesen der Ausei-
nandersetzung mit den vorgeprigten Formen der An-
tike fand, sich zu einer allgemeinen These erweiterte:
Zu der These, daf im Prozef der Bildgeschichte die
vorgepragten Ausdruckswerte, je nach der seelischen
Schwingungsweite der umbildenden Kraft, eine Pola-
risierung erfahren.

Die Funktion des Bildes innerhalb der Gesamtkulear
ist von dieser Polarititstheorie her zu bestimmen.

1. Die Polaritiitstheorie des Symbols

farburg hat sich sein begriffliches Riistzeug im
Studium der psychologischen Asthetik seiner Zeit
erarbeitet, vor allem aber in der Auseinandersetzung
mit der Asthetik Friedrich Theodor Vischers. Den
Vischerschen Aufsatz »Das Symbol«’, den er schon
in seiner ersten Schrift, der Dissertation tber Bot-
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die Ahnlichkeit ihrer Gestalt und die Gefahrlichkeit
ihres Wirkens Symbol des Blitzes, wird beim Schlan-
gentanz, der den fruchtbaren Gewitterregen herabbe-
schworen soll, ergriffen und in den Mund genommen.
Ja, die greifbare Substanz des Symbols fir eine Kraft,
die man sich anzueignen bestrebt ist, wird durch Essen
and Trinken — Symbole der Aneignung ~ dem Korper
physisch einverleibt. »Die Puppe des Schmetterlings« -
so sagt Vischer — »ist ein Symbol der Auferstehung,
das der Unsterblichkeit. Zufillig wird sie nicht als reli-
gises Symbol verehrt. Wire dies aber der Fall, so bin
ich iiberzeugt, daff nach dem Prinzip der Aneignung es
Gebrauch wiire, Puppen zu fressen, um damit den Stoff
der Unsterblichkeit in sich hineinzukriegen.« Daff die
chrisdiche Lehre der Eucharistie, die Verabreichung
von Brot und Wein als Symbolen des Leibes und Blu-
tes Christi, ganz in diesen Problemkreis gehért, hat
Vischer mit besonderer Eindringlichkeit betont.

Aber gerade hier, in der theologischen Auslegung
der Lehre vorn Abendmahl beginnt das Problem sich
zu spalten. Der Kampf um die Frage, ob Brot und
Wein im Augenblick der Darreichung der Leib und
das Blur Christi sind oder sie nur bedeuten — mit ande-
ren Worten, ob der Ausspruch Christi: »Dies ist mein
Leib ...« als Trope oder als Metapher zu verstehen ist,
hezeichnet die Krise, in der zwei verschiedene Auffas-
sungen vom Wesen des Symbols sich gegeneinander
erheben: die magisch-bindende, die Bild und Bedeu-
tung in eins setzt, und die logisch-sondernde, die das
Wie des Vergleichs explicit einfithre. Die erste kann
der religitsen Kulthandlung nicht entbehren. Sie be-
darf des Priesters, dessen Wort die magische Gewalt

ticelli zitiert®, hat er wieder und wieder gelesen, und
die darin entwickelten Grundsitze, indem er sie am
konkreten Material erprobte, fiir sich neu durchge-
dacht und weitergebildet. Von hier aus ist daher auch

. am leichtesten ein Zugang zu seinem Begriffssystem

“als ganzem zu finden.

" Das Symbol definiert Vischer zunichst als Ver-
bindung von Bild und Bedeutung, durch einen Ver-
gleichspunkt, wobei mit dem Ausdruck »Bild« ir-
gend ein sichtbarer Gegenstand, mit dem Ausdruck
»Bedeutung« irgend ein Begriff, gleichviel welchem
Vorstellungskreise er entnommen sein mag, gemeint
ist. Zum Beispiel: ein Biindel Pfeile fiir Einigkeit, ein
Stern fitr Schicksal, ein Schiff fiir christliche Kirche,
ein Schwert fiir Gewalt und Scheidung, ein Léwe fiir
Mut oder Grofimut.

Aber diese Definition ist mur als vorliufige aufzu-
tassen; denn sie dient lediglich zur Bezeichnung des
Problems, »die Hauptarten der Verbindung zwischen
Bild und Sinn auseinanderzuhalten<«, wobei sich zei-
gen soll, dafi, wo die Art der Verbindung sich andert,
auch der Begriff des Bildes und der Begriff des Sinnes
sich wandeln. ,

Vischer unterscheidet drei Stufen: Die erste, die
ganz. dem religidsen Bewufitsein angehért, nennt er
die »dunkel-verwechselnde«, Warburg nennt sie spi-
ter die »magisch-verkniipfende«. Bild und Bedeutung
werden in eins gesetzt. Der Sder, ~ so sagt Vischer —
durch den Vergleichspunke seiner Stirke und Zeu-
gungskraft wird Symbol der Urkraft, aber mit dieser
verwechselt und infolgedessen als heilig verehrt. Die
Schlange, - dies ist ein Beispiel von Warburg ~ durch
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hat, die Substanzverinderung zu bewirken. Daher legt
sie auf Brot und Wein, »die doch als solche«, - wie
Vischer sagt ~ »gleichgiiltige Stoffe sind«, den Akzent
des Wunderbaren. Die zweite Auffassung restituiert
diese Stoffe in thre Gleichgiiltgkeit, denn sie wili
das religitse Erlebnis durch den Akr des Kults niche
gebunden wissen. Brot und Wein sprechen zu ihr als
Zeichen, die intellektuell zu verstehen sind, nicht als
Krifre, die geheimnisvoll wirken. Das Symbol im Sin-
ne einer unloslichen Einheit von Ding und Bedeutung
hat sich in die Allegorie verwandelt, wo die beiden
Seiten des Vergleichs sich klar gesondert gegeniiber-
treten. Das Bild ist aus einer kultlichen Macht zum
Zeichen eines theologischen Begriffs geworden.

Aber zwischen diesen beiden Extremen gibt ¢s eine
mittlere Stufe. Vischer nennt sie die »vorbehaltendex.
Sie entsteht dort, wo man an die magische Belebtheit
des Bildes nicht eigentlich glaubt, und ihr dennoch
verhaftet bleibt. Sie entsteht, wo der Dichter ange-
sichts der sinkenden Sonne von der »ahnungsvollen«
Beleuchtung spricht. Aber auch in der nicht-dichteri-
schen Umgangssprache wir davernd das Unbeseelte in
dieser Weise beseelt: »Die Tranbe will Wirme, — der
Nagel will aus dem Holz nicht heraus, — das Pickchen
wil{ nicht in die Tasche hinein.« Lést man alle solche
Metaphern restlos auf, so verwandelt sich die lebendi-
ge Sprache in ein totes System allegorischer Zeichen,
Lafit man andererseits die belebende Kraft der Meta-
pher so stark auf sich wirken, dafl man ihre uneigent-
liche Bedeurung nicht mehr bemerks, so versinkt man
in die magische Denkweise. Je mehr der Dichrer an
die Heroen und Gétter, deren Bilder sein Gemiit er-
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filllen, glaubt, desto niher riickt er dem Priester. Aber
ganz ist er dem magischen Bann erst dann verfallen,
wenn er dem Gott, von dem er dichtet, opfert — oder
ihn, sich zu opfern, zwingt,

So kann man die ganze Reihe durchlaufen: - vom
reinen, der Materie des Symbols fast ganz entriick-
ten Begriff, der, um tiberhaupt fixiert zu werden, sich
freiwillig an ein lebloses und deswegen eindeutig be-
stimmbares Zeichen heftet, bis zum kulthaften Ake,
der — unter dem Zwang der Leibhaftigkeit des Sym-
bols — es im wahrsten Sinne des Wortes mit Hinden
greift, es verzehrt oder sich vor ithm vernicheet,

Die kritische Phase liegt aber in der Mitte, dort, wo
das Symbol als Zeichen verstanden wird und dennoch
als Bild lebendig bleibt, wo die seelische Erregung,
zwischen diesen beiden Polen in Spannung gehalten,
weder durch die bindende Kraft der Metapher so sehr
konzentriert wird, daf§ sie sich in Handlung entlids,
noch durch die zerlegende Ordnung des Gedankens so
sehr geldst wird, daff sie sich in Begriffe verfliichtigt.
Und eben hier hat das »Bild« (im Sinne des kiinstleri-
schen Scheinbildes) seine Stelle.

Das Kunstschaffen, das diesen mittleren Zustand
durch Gebrauch hantierender Mittel im »Scheinbil-
de« festhilt, und das KunstgenieBen, das in der Be-
wrachtung des »Scheinbildes« diesen mittleren Zu-
stand nachschaffend erlebt, nihren sich beide ~ so
lehrt Warburg — aus den dunkelsten Energien des
menschlichen Lebens und bleiben ithnen selbst dort
verhaftet und durch sie bedrohr, wo ein harmonischer
Ausgleich — voriibergehend ~ gegliickt ist. Denn auch
der harmonische Ausgleich ist Produkt einer Ausei-
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nandersetzung, in der der ganze Mensch mit seinem
religivsen Verleibungsdrang und seinem intellektuel-
len Aufklirungsstreben, seinem Aneignungstrieb und
Entfernungswillen beteiligt ist.

Bedenkt man, wie sehr diese Krifte miteinander im
Kampf liegen, so wird es verstindlich, dafl, als War-
burg an seiner Geschichte des europdischen Bildge-
diichtnisses arbeitete, er sie auffafite als ein Kapitel zu
dem noch ungeschriebenen Buche: »Von der Unfrei-
heit des europiischen Menschen«. Und wenn er hier-
bei das Sich-wieder-erinnern an antike Bildprigungen
zum Leitfaden nahm, so ist es von vornherein klar, daf
er die Antike nicht im Sinne Winckelmanns als edle
Einfalt und stille Grfie auffalte, sondern dafl er in
ihr das Doppelantlitz von olympischer Ruhe und di-
monischer Furchrbarkeit erblickte, das Nietzsche und
Burckhardt uns zu sehen gelehrt haben. Aber auch auf
Lessing ist hier zu verweisen; denn in Lessings Wi-
derlegung der Winckelmannschen Griinde fiir die
Tatsache, daff der Laokoon nicht schreit, ist das ganze
von Warburg behandelte Problem bereits im Keime
enthalten. Die Lehre vom »Transitorischen«< und
vom »fruchtbarsten Augenblick« enthilt den Hinweis
auf jene Krisis, in der die im Kunstwerk verkorperten
Erregungen umzuschlagen und das eigentlich Kiinst-
lerische zu zerstoren drohen.

Um jedoch die Betrachtungsweise, die Warburg ge-
iibt und gelehrt hat, zu umschreiben, kann ich kaum
etwas Besseres tun, als die Worte zu gebrauchen, die
Schleiermacher in seiner Abhandlung »Uber den
Umfang des Begriffes der Kunst mit Bezug auf die
Theorie derselben« geprigt hat:
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»50 wollen wir uns denn zuniichst halten an eine alte
Rede, die sich aber auch in dem Munde neuer Meister
wiederholr, daff alle Kunst entspringt aus der Begeis-
mung, aus lebhafter Bewegung der innersten Gemiits
und Geisteskriifte, — und an eine andere ebenso alte tief
in unsere Denkweise eingewurzelte, daff nimlich jede
Kunst thr Werk muf§ aufzuweisen haben. Und so wiire
wohl das niichste, zuzusehen inwiefern in den verschie-
denen Kiinsten auf dieselbige Weise aus der Bewegung
das Werk entsteht. Aber der Schwierigkeit der Sache
wegen mochte es geraten sein, den Versuch bei denen
Kiinsten zu beginnen, wo der Weg zwischen beiden
Punkten nur kurz sein kann und der und der Prozef
sehr einfach erscheint. Und glicklich wiiren wir und
hiitten einen guten Wurf getan, wenn wir auf der ei-
nen Seite neben dem Kunstwerk auch ein verwandtes
Kunstloses fanden, um zeigen zu kénnen, wie das eine
sich von dem andern unterscheidet, und auf der ande-
ren Seite das Gefundene auch auf die anderen Kiinste
itbertragen konnten, bei denen der Weg nicht mehr so
kurz ist und das Verfahren nicht mehr so einfach ...

Es ist das Wesen jenes kunstlosen Zustandes, daf
Erregung und Aufierung identisch sind und vollig
gleichzeitig durch ein bewufitloses Band vereinigt mit-
einander beginnen und miteinander verléschen, oder,
noch genauer zu reden, sind beide wahrhaft eins und
nur von dem draufienstehenden Beschauer willkiirlich
getrennt; wogegen in jeder Kunstleistung diese Iden-
titdt wesentlich aufgehoben ist: ... Eine andere héhe-
re Gewalt ist zwischen eingetreten und hat das sonst
unmittelbar Verbundene geschieden; ein Moment der
Besinnung schligt gleichsam trennend ein, bricht auf
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der einen Seite schon durch das Anhalten, durch die
Weile jene rohe Gewalt der Erregung und bemiichtige
sich zugleich withrend dieses Auhaltens der schon ein-
geleiteten Bewegung als ordnendes Prinzip.«

Aber so sehr diese Worte Schleiermachers, als Gan-
zes genommen, die Warburgsche Betrachtungsweise
kennzeichnen, so enthalten sie doch einen Punky, in
dem Warburg von ihnen abweicht. Der Akt der Be-
sinnung, dex kritische Moment des »Anhaltens«, wird
von Schleiermacher wie eine Art Wunder bebandelt, -
als ob, um mit seinen eigenen Worten zu reden, »eine
andere, hithere Gewalt zwischen eingetreten« wire
und »das sonst unmittelbar Verbundene geschieden«
hitte. Bei Warburg aber besteht zwischen jenem Zuy-
stand, den Schleiermacher als vollige Einheit von
Erregung und Auflerung betrachtet, und dem Akt
der Besinnung, mit welchem fir ihn das eigentlich
Kiinstlerische beginnt, kein Bruch sondern ein kon-
tinuierlicher Ubergang. An der Theorie des mimi-
schen Ausdrucks und der Hantierung 1afie sich dies
im einzelnen nachweisen.

111, Besinnung und Ausdruck

Man kann sich, wenn man will, einen Zustand denken,
and im Verhalten niedriger Lebewesen wohl auch tat-
sichlich aufweisen, wo jede durch einen dufleren Reiz
verursachte Erregung sich unmittelbar in organische
Bewegung umsetzt, an der das Tier als ganzes beteiligt
ist. Es ist miifig zu fragen, ob es fiir solch ein Wesen
iiberhaupt eine Wahrnehmung geben kann; denn es ist
von dem Zustand der Erregung vollig und gleichmifig
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erfille. Die Ereignisse gehen durch seinen Organisimus
gleichsam hindurch und hinterlassen keinerlei Spuren.
Von einem Gedichtnis, selbst im {Gbertragendsten
Sinne des Wortes, kann keine Rede sein.

Man kann sich eine etwas hohere Stufe denken, auf
der der Erregungszustand sich differenziert, wo die Be-
wegung nicht den Organismus als ganzen gleichmifig
erfafit, sondern sich an einigen Teilen staut und andere
frei 1afit. Die Ereignisse hinterlassen ithre Spuren. Die
Erregungen beginnen sich typisch zu gliedern.

Verfolgt man diese Entwicklung weiter, so kann man
den Prozef der Bildprigung in Gestalt der kérperli-
chen Ausdrucksgebirde i statu nascends stadieren, und
man wird dabei entdecken, dafl das Phinomen des
Ausdrucks selbst in seiner elementarsten Form schon
mit emem Minimum an Besinnung verbunden ist. Man
braucht dabei nicht einmal solche gewagten Konstruk-
tionen einzufithren, wie ich sie eben im Anschluf} an
Schleiermacher verwande habe, um die Stufe, wo Er-
regung und Bewegung vollig eins sind, zum mindesten
dem Begriffe nach festzulegen. Man braucht mur die
Funkrionsweise des menschlichen Korpers zu betrach-
ten, wo die jeweilige Erregung sich in differenzierte
Mauskelbewegung umsetzt und wo jeder Muskel eine
besondere Funktion erfiillt, in deren Vollzng er durch
Ubung gestirke wird. Es war angesichts solcher Phi-
nomene wie der Muskelstirkung durch Ubung, daff
Hering vom »Gedichmis als allgemeiner Funktion
der organisierten Materie« sprach. Die hiufige Wie-
derholung desselben Akees hinter}dfic ihre Spuren.

Aber die menschlichen Muskeln erfillen auf Grund
dieser Spuren ~ wenn man will: kraft dieser »Gediche-
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nisfunktion« — neben ithrem rein kérperlichen Dienst
noch eine andere Aufgabe. Sie dienen dem mimischen
Ausdruck. Man hat seit Darwin viel dariiber gestritten,
wie sich diese beiden Funktionen zueinander verhal-

. ten, Fiir uns kommt nur die eine Tatsache in Betracht,

<daf esvielfach die gleichen Muskeln sind, die eine phy-
sische und eine Ausdrucksfunkedon verrichten. So sind
die Muskeln, mit denen wir dem Gefiihl des Wider-
willens Ausdruck geben, indem wir das Gesicht verzie-
hen, dieselben, die durch den Zustand des physischen
Ubelseins automatisch erregt werden. Hier finden wird
im Gebrauch des eigenen Korpers das Phiinomen der
Metapher wieder. Aller Ausdruck durch Muskelbewegung
ist metaphorisch und untevliegt der Polavitir des Symbols:
Je stirker, je konzentrierter die seelische Erregung ist,
die sich im Ausdruck entlidt, desto niher kommt die
symbolische Bewegung der physischen. (Im Zustand
hochsten seelischen Ekels wird uns ja auch physisch
iibel.) Je schwicher, je milder die Erregung ist, desto
mehr wird die mimische Bewegung retardiert, und der
Grenzfall ist erreicht, wenn der momentane mimische
Ausdruck sich in dem bleibenden physiognomischen
Gesichtszug verflichtigt.

Aber der Kérper des Menschen ist, wenn auch das
nichstliegende, so doch nicht das einzige Organ fiir
den Ausdruck. Der Mensch ist ein hantierendes Tier,
{(»a tool using animal« wie Carlyle im »Sartor Resar-
tus« sagt), und schaflt sich Geriite, mit denen er die
Funktionen seines Kérpers erweitertund erginzt. Aber
am Gebraach dieser Gerite kann man das Gleiche be-
obachten, was urspriinglich an der Muskelbewegung
zutage trat. Sie werden, Gber ihre Zweckbestimmung
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hinaus, zu Trigern von Ausdruckswerten. Carlyle hat
das an den Kleidern dargelegt, die dem Menschen,
der sie trigt, bald Witrde verleihen, bald ihn als ver-
schelich stempeln, jedenfalls die polare Funktion er~
fillen, ithn zu bezeichnen und ihn zu verhiillen, auf
ihn hinzaweisen und ihn doch nicht preiszugeben.
Es entwickelt sich eine soziale Gebirdensprache, die
die mimische ergiinzt und erweitert. Das Abnehmen
des Hufes wird zum Ausdruck der Unterwiirfigkeit,
das Tragen eines Szepters zum Symbol der Majesti,

das Reiten »hoch zu Rofi« zur triumphalen Gebirde.
Und jeder dieser Akte ist der Polaritit des Symbols un-
terworfen. Denn jede soziale Ausdrucksgebirde kann,
je nachdem, ob sie heschleunigt oder retardiert oder
im kritischen Punkt des Anhaltens gar in ihrer Rich-
tung verdndert wird, sich aus einer Gebirde der An-
piherung in eine Gebirde der Loslosung verwandeln,
aus einer Geste des Zugreifens und Sich-Aneignens in
eine Geste des Loslassens und Freigebens, aus einem
Akt des Verfolgens und sieghaften Uberwiltigens in
einen Akt des Zauderns und grofimitigen Vergebens.

Aber auch das Geriit weist iiber sich hinaus auf eine
Stufe, wo der Mensch Objekte herstelit, nicht um mit
ihnen wie mit Stiben zu hanteren oder sie sich wie
Kleider anzulegen, itberhaupt nicht um durch sie die
mimischen Ausdrucksmittel seines eigenen Kérpers
zu erweitern, sondern um sie sich gegentiberzustellen
und sie aus der Entfernung zu betrachten. Dies ist die
Stufe, an der fiir Schleiermacher das Kiinstlerische
iberhaupt erst beginng; denn erst hier trice das retar-
dierende Moment im Ausdruck als bewufite Besinnung
auf. Uber das Recht dieser Definition als einer forma-
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len Grenzbestimmung braucht man nicht zu streiten,
Aber man mufl darauf hinweisen, dafl zwischen dieser
Stufe der héchsten Distanzierung, wo die durch den
Reiz ausgeltste Bewegung im Akt der Kontemplation
fast aufgehoben erscheint, und der Stufe der engsten
Bindung, in welcher Erregung und Ausdruck in der
ausgelosten Handlung fast vollig verfliefen, zwei
mittlere Stufen liegen: die der ausdrucksgesittigten
Muskelbewegung, deren beide Pole die mimische
Anspannung und die physiognomische Ruhelage
sind, und die der ausdrucksgesittigten Hantierung,
die zwischen den Polen des sozialen Aneignungstrie-
bes und des sozialen Entfernungswillens schwingt.
Wie wichtig gerade diese beiden Zwischenstufen fiir
die Theorie der Bildprigung und des Bildgedicht-
nisses sind, hat Warburg — wiederum am Beispiel des
Nachlebens der Antike — bewiesen; denn es waren die
antiken Ausdrucksgebirden, — die Pathosformeln, um
mit Warburg zu sprechen -, die in der spiteren Kunst
immer wieder aufgenommen und im Prozef} der Aus-
einandersetzung polarisiert wurden’. Aber diese anti-
ken Pathosformeln erschienen doch immer, indem sie
als Kunstwerke aufgefunden oder tibermittelt wurden,
in irgend einer greitbaren Form fir den hantierenden
Menschen: als behavener Stein, als bemaltes Papier, —
jedentalls als Obiekte, die zum hantierenden Men-
schen in einer gerdunifligen Bezichung stehen. Und
es ist nun fir das Verhilinis einer Epoche zur Antike
unendlich bezeichnend, in welcher riumlich-greifba-
ren Form sie diesen Pathosformeln EinlaB gewihre,
ob sie das antike Kunstwerk in eine Sammlung stellt
als Objekt wissenschaftlich-archiologischen Interes-
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ses, oder ob sie es in eine Gartenmauer einbaut als be-
siczanzeigendes Prankstiick, oder ob sie es gar in ver-
kleinerter Kopie als Nippesfigur auf den Kamin setzt.
Das Spannungsverhilmis zu diesen Objekten a6t sich
an ihrem Gebrauch im Sinne der Handerung ermes-
sen. Nichts ist charakteristischer fiir die Entwicklung
der Frithrenaissance als daf sie den Pathosformeln der
Antike, deren erregungslosende Kraft sie aufs Hochs-
te empfand, den Finlafl in ihre Bilder zunichstin der
hochst distanzierten Form der Grisaille gewihrre®,
Hieraus folgt, daf selbst wenn man den Begriff der
Asthetik im allerengsten Sinne, definiert, — als The-
orie der bewufiten Geschmacksbildung und des ab-
strakten Schénheitsempfindens — man diese Theorie
doch niche vollgiiltig enewickeln kann, ohne auf die
elementareren Formen des mimischen und gerftmi-
fig erweiterten Ausdrucks zurickzugreifen. Denn
hier ist der Nihrboden, in dem jene feineren Gebil-
de ebenso wurzeln wie die Metapher im magischen
Nortzauber, — ein Boden, iiber den sie sich erheben
miissen, umn sich zu differenzieren, von dem sie aber
nicht losgelost werden kénnen, ohne abzusterben.
Weil aber dieses Verhiltnis der relativen Bindung
ist, daram ist das
Problem der Polaritit des seelischen Verhaltens in der

und Losung ein Spannungsverhilmis

Geschichte der Asthetik ~ von Plato bis zu Lessing,
Schiller und Nietzsche — als Zentralproblem emptun-
den und behandelt worden. Nur indem man mit War-
burg auf diese Grundfrage zuriickgeht, kann man sich
auch dem Problem der Periodizitit der Kunstentwick-
lung nihern, mit dem Riegl und Wolfflin vergeblich
gerungen haben. Ja, die formalen Erkenntnisse, die wir
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diesen beiden Minnern verdanken, lassen sich im Sin-
ne Warburgs fruchtbar machen und mit einem realen
Sinn erfiillen, wenn man das, was bei ithnen als abstrak-
te Anrithese stehen bleibr, als Bezeichnung der beiden
Pole eines Schwingungsvorgangs auffaflt, der sich als
kultureller Auseinandersetzungsprozefl geographisch-
historisch festdegen lafit. Wenn etwa Walflin — um auf
das erste Beispiel zurlickzugreifen - emen bestimmten
Begriff des Malerischen als einheitliche Stilfunktion
definiert, die so entgegengesetzte Erscheinungen wie
Terborch und Bernini in sich befalt, so miifite sich
diese Behauprung interpretieren lassen als Hinweis auf
einen real-geographischen Auseinandersetzungspro-
zefd zwischen Norden und Siden im Zeitalter des Ba-
rock. Die Namen Bernini und Terborch wiirden dabei
das Ausmafi eines geistigen Schwingungsvorgangs be-
zeichnen, dessen historisches, als soziale Einheit auf-
weisbares Subjekt die europiische Kulturgemeinschaft
des siebzehnten Jahrhunderts wiire.

Wenn ich versucht habe, einen Begriff von Warburgs
Forschungsweise zu vermitteln, so mufl dieser Begriff
doch leblos bleiben ohne die Anschauung des zuge-
horigen Materials. Eigentlich ist anch dieser Vortrag
gedacht als Aufforderung zu einer Betrachtung der
Bildtateln, die hier im Saale ausgestellt sind, — als Auf-
forderung ferner zu einem Gang durch die Biicher-
sammlung, die so geordnet ist, daff die Einzelproble-
me heraustreten.

Sie werden, wenn Sie dieser Aufforderung folgen,
bemerken, wie sehr Warburg, indem er seine Polari-
titstheorie folgerichtig durchfidhrte, dazu gezwungen
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wurde, aus der traditionellen Domine der Kunstge-
schichte heraus auf neue Gebiete abzubiegen, von
denen der ziinfrige Kunsthistoriker sich meistens mit
einer gewissen Scheu fernhilt: Geschichte der reli-
gitsen Kulte, Geschichte des Festwesens, Geschich-
e des Buches und des literarischen Bildungswesens,
Geschichte der Magie und Astrologie. Gerade weil es
sich ihm um die Aufweisung von Spannungen handel-
te, spielen die Zwischenswufen die grofire Rolle. Das
Festwesen ist ja eine Zwischenstufe zwischen sozialem
Leben und Kunst; Astrologie und Magie sind Zwi-
schenstufen zwischen Religion und Wissenschaft. Und
nicht genug damit, er hat diese Zwischenstufen immer
an historischen Epochen aufgesucht, die er selbst als
Ubergangszeiten, Zeiten des Konflikts, betrachtete:
die florentiner Frithrenaissance, die orientalisierende
Spitantike, der niederlindische Barock. Ja noch mehr:
mit Vorliebe wendet er sich innerhalb dieser Epochen
dem Studium solcher Minner zu, die durch Beruf
oder Schicksal eine Zwischenstellung einnchmen:
Kaufleute, die zugleich Kunstliebhaber sind und bei
denen der dsthetische GGeschmack sich mit Geschifts-
interessen kreuzt; Astrologen, die Religionspolitik
mit Wissenschaft verbinden und sich ihren eigenen
Begriff von »doppelter Wahrheit« machen; Philoso-
phen, deren bildhafte Phantasie mit ihrem logischen
Ordnungsbediirfnis in Kampf gerit. Und wenn War-
burg dem einzelnen Kunstwerk gegentibertrat, so er-
eignete sich ein Vorgang, der dem formal-dsthetisch
geschulten Menschen wie eine Paradoxie erscheinen
mufte, und der auch Warburgs Methode, Bildtafeln
zusammenzustellen, das eigentiimliche Geprige ge-
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geben hat: das kimnstlerisch schlechte Bild fesselte ihn
ebenso sehr wie das gute, ja, aus einem Grunde, den
er selbst ausdricklich angab, oft noch mebr: — Es lief}
sich mehr daraus lernen. Als er den Freskenuykius des
Palazzo Schifanoja auf seinen ikonographischen Sinn
hin untersuchte — ein Bilderritsel, das durch ihn sei-
ne geradezu phantastische Losung fand’, — da begann
er seine Analyse bel demjenigen Meister, der thm von
allen als der schwiichste erschien. Und warum? Weil
an den Bruchstellen, die das schlechte Werk gewisser-
maflen vor dem guten voraus hatte, das Problem der
Auseinandersetzung, mit dem der Kiinstler zu ringen
hatte, deutlich wurde, — cin Problem, dessen kompli-
zierte Strukrur man angesichts eines grofien Kunst-
werkes viel schwerer bemerkt, weil hier der Kinstler
die Losung so spielend bewilugt.

Es ist eben hier wie in allen anderen Wissenschaf-
ten. Auch die Physik hat das Phinomen des Lichtes
in seiner Brechung durch ein ungleichmifliges Medi-
um studiert. Und die moderne Psychologie verdankt
ihre gréfiten Erfolge in der Erkennenis der seelischen
Funktionen dem Studinm jener Stérungen, in de-
nen die einzelnen Funktionen, statt sich zur Einheit
zu verbinden, auseinandertreten. Wer nwr von den
groffen Erscheimungen in der Kunst ausgeht, der ver-
kennt — so lehrt Warburg -, daf gerade im abgele-
genen Kuriosum die bedeutendsten Erkenntniswerte
verborgen liegen. Wer immer gleich an Leonardo,
Raffael und Holbein, wo die stirksten Gegensitze
ihren hochsten Ausgleich gefunden haben, herantritt
und sie dsthetisch geniefit, d.h. in einer Sdmmung, die
selbst nur ein momentaner harmonischer Ausgleich
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von Gegensitzen ist, der wird ghickliche Stunden ver-
bringen, aber in die begriffliche Erkenntnis vom We-
sen der Kunst, die ja die Aufgabe der Asthetik ist, wird
er nicht eindringen.

Piir die Biichersammlung gilt ein Entsprechendes.
Verglichen mit einer anderen Spezialbibliothek muf
sie eigentiimlich briichig erscheinen, denn sie umfafit
viel mehr Gebiete als eine Spezialbibliothek sonst
prnfafe. Andererseits ist aber ihr Bestand auf jedem
einzelnen Gebiet nicht so Hickenlos, wie man es sonst
von einer Spezialbibliothek erwartet. Thre Stirke liegt
eben auf den Grenzgebieten, und da es digse Gebie-
te sind, die auch im Fortgang der Wissenschaft eine
kritische Rolle spielen, so darf die Bibliothek von sich
behaupten, daf ihr eigenes Wachstumsgesetz mit
dem der Wissenschaft, fiir die sie arbeitet, identisch
ist. Je stirker die Arbeit auf den von ihr bezeichne-
ten Grenzgebieten zanimmyt, desto mehr filllen sich
gleichsam antomatisch ithre Bestinde. Das heifit aber,
sie ist auf Mitarbeit angewiesen. — Daher nimmt sie
auch gerne die Gelegenheit dieses Kongresses wahr,
um von den Asthetikern iiber thr eigenes Problem be-
lehrt zu werden: denn nach Warburgs Worten ist sie
cine Bibliothek, »die nicht nur reden, sondern auch
aufhorchen will.

1 Freilich ist das Schema der Reflexionsbegriffe hier ein
ganz anderes als bei Wolfflin: Nichr die einfache An-
tithese von Stoff und Form, sondern ein komplexes
Verhilmis dynamischer Auseinandersetzung zwischen

einem »zweckbewuften Kunstwollen« und den »Rei-
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bungskoeffizienten« von Gebrauchszweck, Rohstoff
und Technik. Aber das dynamische Element verfliich-
tigt sich alsbald, wenn man Riegls Verfahrungsweise
im einzelnen verfolgt. Denn um das Kunstwollen einer
Epoche in den verschiedensten Arten der Kunsterzeu-
gung als identisch nachzuweisen, gibt es fiir ihn keinen
anderen Weg als den der Formalisierung. Fir das Stu-
dium der Ornamentgeschichte fordert er ausdriicklich
Abwendung von der Betrachtung des ornamentalen
Motivs in seiner »gegenstindlichen Bedeutunge, statt-
dessen Zuwendung zur Analyse der »Bebandlung des
Motivs als Form und Farbe in Ebene und Raum«. Fiir
die Bildgeschichte im weiteren Sinne fordert er in ent-
sprechender Weise Abwendung von aller gegenstindli-
chen Betrachtung, die das Bild in kultargeschichliche
Zusammenhinge einstellt, stattdessen Zuwendung zu
denjenigen formalen Problemen, die das Bild mit allen
anderen Formen sichtbarer Kunstgestaltung gemein-
sam hat. »Der ikonographische Inhalt«, so heifit es in
der spit-rémischen Kunstindustrie, »ist eben durchaus
verschieden von dem kiinstlerischen; der auf Erweckung
bestimmter Vorstellungen gerichtete Zweck, dem der
erstere dient, ist ein #uBerer gleich dem Gebrauchs-
zwecke der kunstgewerblichen und architekronischen
Werke, wihrend der eigentiche Kunstzweck lediglich
darauf gerichret ist, die Dinge in Umriff und Farbe, in
Ebene oder Raum derart darzastellen, da8 sie das er-
losende Woblgefallen des Beschauers erregen<. Mit
dieser Antithese von Gebrauchszweck und Kunstzweck,
wobei auf der Seite des Kunstzweckes nur die optische

Schicht zugelassen wird, withrend sich auf der Seite des

Gebrauchszwecks nicht nur die materiellen Bedingun-
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gen vorfinden, sondern auch die Vorstellungen, die
durch das Bild erwecks werden und in seiner Betrach-
rung mitschwingen sollen — stehen wir schon ganz auf
Woltflinschermn Boden.

Bildniskunst und florentinisches Birgertum 1. Leipzig
1902,

Kunstgeschichtliche Grundbegriffe.

Spitrémische Kunstindustrie,

Philos. Aufsitze fir Zeller. Leipzig 1887,

Sandro Botticellis »Geburt der Venus« und »Frith-

ling«. Eine Untersuchung iiber die Vorstellungen von

der Antike in der Frithrenaissance. Hamburg und Leip-
7ig 1893.

Vgl. Warburg, Direr und die italienische Antike. In:
X/”érhand}ungen der 48. Versammlung deutscher Philo-
logen und Schulminner in Hamburg. Leipzig 1906.
Vgl Warburg, Francesco Sassettis letztwillige Verfit-
gung. Schmarsow-Festschrift. Leipzig 1907.

Iralienische Kunst und internationale Astrologie im Pa-
lazzo Schifanoja zu Ferrara. X, internat. Kunsthistori-

kerkongref, Rom 1912,

111




