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Edgar Wind su Aby Warburg: un esercizio
ermeneutico

con: Appendice di testi inediti di Edgard Wind sulle riflessioni
di Warburg su Botticelli

Maurizio Ghelardi

Tra le carte conservate presso il Warburg Archive a Londra si trovano,
con la segnatura WIA 11.1.9, otto cartelle di appunti di Edgar Wind risa-
lenti all’incirca al 1930, anno in cui si era tenuto ad Amburgo il quarto
Congresso di Estetica (Vierter Kongress fiir Asthetik und allgemeine Kun-
stwissenschaft) dedicato a “Tempo e Spazio’ [1]. Aby Warburg, che assie-
me a Ernst Cassirer aveva organizzato 'evento, aveva annunciato una
relazione sul tema della Transitorische [2]. Ma, come sappiamo, Warburg
era deceduto il 26 ottobre del 1929. Un anno dopo per ricordare la sua
opera, Edgar Wind era stato incaricato di tenere al congresso di estetica
un primo bilancio della riflessione dello studioso amburghese, che sara di
li a poco pubblicato negli atti con il titolo Warburgs Begriff der Kunstwis-
senschaft und seine Bedeutung fiir die Asthetik[3].

Gli appunti di Wind sopra citati sono inediti e si caratterizzano per un
approccio eccentrico rispetto al saggio menzionato poiché affrontano in
modo teorico alcuni temi cardine della riflessione di Warburg, focaliz-
zandosi sul rapporto tra il testo ‘La Primavera’ e la ‘Nascita di Venere’ di
Botticelli [4], le Quattro Tesi su Botticelli e le relative correzioni apportate
da Warburg fino al 1906[5].

Attraverso I'analisi di questi appunti ci proponiamo di gettar luce su quel-
le che riteniamo siano le premesse (tuttora inedite) della riflessione teori-
ca di Wind su Warburg.

Wind esordisce con alcune brevi considerazioni riguardo ai criteri che
avrebbe dovuto assumere I'edizione delle opere di Warburg: si dovrebbe
trattare di una edizione “storico-critica”, dunque “in certo qual modo bio-
grafica... Che dovrebbe presupporre una responsabilita sia verso il mondo
contemporaneo sia verso il futuro” [6]. Non solo. L’edizione “non do-
vrebbe limitarsi a quello che I'autore ha pubblicato”, anzi dovrebbe tener
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conto di tutto ¢id “che é rimasto frammentario. Solo cosi sarebbe possi-
bile mostrare il nesso stretto tra il suo sviluppo biografico e gli aspetti
eminentemente storico-culturali” del tempo. Infine, I'edizione dovrebbe
misurarsi “con la letteratura critica, anche in vista di una futura biografia”
sull’autore.

Wind non propugna un’edizione ‘antiquaria’, ma avanza un progetto che
dovrebbe far conoscere “tutto cid che é conservato, poiché molto si pud
comprendere dell’autore sia attraverso le pubblicazioni tarde, sia attraver-
so i frammenti e i manoscritti” inediti. Il carattere storico-critico dell’edi-
zione permetterebbe anche di illuminare i riferimenti indiretti di Warburg
ad autori come Dilthey, Jean Paul e cosi via. A proposito di quest’ultimo,
Wind rimanda a un appunto datato 16 novembre 1899 in cui Warburg
aveva trascritto un passo dalla Vorschule der Asthetik ove si legge: 'uomo
“non muta” ma ¢ “solo mutevole™: “carattere accessorio e non strutturale
del mutamento... La prima opera di un autore capace costituisce la base
delle opere successive, sicché lo scetticismo metafisico dei primi scritti di
Kant non é altro che il germoglio della sua critica successiva” [7].

Cio premesso Wind si chiede se vi sia nel diario o nella corrispondenza
di Warburg qualche significativo riferimento alle Quattro Tesi su Botticel-
li: se cosi fosse, la cosa migliore sarebbe muovere da qui “poiché gia le
tesi hanno bisogno di una interpretazione, e la spiegazione delle relative
annotazioni, aggiunte e correzioni puo avvenire solo attraverso un chiari-
mento delle tesi stesse”. Queste ultime costituiscono infatti “uno sviluppo
teorico delle tendenze espresse” ne ‘La Primavera’ e la ‘Nascita di Venere’:
“attraverso l'interpretazione delle tesi anche questo saggio sarebbe pin
comprensibile. Difatti, le correzioni alle tesi... Sono una ulteriore evo-
luzione della riflessione dell’autore, poiché in base ad esse si chiarisce
la tendenza e la direzione dello sviluppo” teorico del suo pensiero al cui
centro si colloca “il ruolo dell’Antico nell’arte rinascimentale, inteso non
come insieme autonomo, ma come entita che racchiude diverse e diver-
genti possibilita”. Difatti, “che cosa interessa I'artista riguardo all’Antico”
¢ “soprattutto ’elemento dinamizzante (le forme suppletive)”: “incapacita
di trovare nella mimica facciale con il suo punto di vista fisso (fisiognomi-
ca) una espressione adeguata... Attraverso gli accessori mossi (apparente-
mente organici) si ricercano forme intensificate e ampliate” [8].

Per rendere possibile “la comparazione” tra arte rinascimentale e Antico

Warburg trasferisce “la sua analisi dall’ambito puramente estetico a quel-
lo letterario”. Cid comporta un incremento dell’aspetto mimico-allegorico
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che “dal punto di vista oggettivo si presenta come I'inseguimento erotico
stimolato dall'immagine primitiva dell'uomo cacciatore” [9]. Assistiamo
insomma ad una sorta “di ‘ricaduta’ nella raffigurazione dell’essere uma-
no” in uno stadio evolutivo quando vigeva un nesso diretto tra sensazio-
ne e espressione corporea. Di qui I'idea di Warburg che I’Antico non sia
‘modello’ da imitare, poiché altrimenti si ricadrebbe nel Classicismo, ma
una “come forma suppletiva”, un accessorio dinamizzante che spezza la
staticita dello stile rinascimentale-borgognone. Il ritorno all’Antico, cosi
inteso, rende possibile uno stile polare che ¢ simile ad un diagramma di
forze ove si equilibrano, in modo instabile, linguaggi figurativi ricondu-
cibili a culture ed epoche diverse (Medioevo-Rinascimento). Si pensi in
tal senso al saggio di Warburg su Francesco Sassetti. Qui I'autore aveva
sottolineato I'appartenenza alla consorteria medievale di Sassetti, ma al
contempo aveva messo in risalto il carattere tipico del mercante moderno
che aveva scelto come suo vessillo la vela della Fortuna. Warburg non si
concentra dunque su come ¢ stato imitato ’Antico nell’arte figurativa,
ma “sull’atto psicologico, sull’empatia dell’artista, poiché cio che & fon-
damentale & appunto il comportamento psicologico dell’artista nei con-
fronti del suo modello. Solo a questa condizione I'artista pud concepire e
generare un nuovo, ampio e ricco concetto di Antico”.

Ne ‘La Primavera’ e la ‘Nascita di Venere’ di Botticellil’Antico era stato an-
zitutto una occasione per mostrare quello che 'autore riteneva essere lo
scopo principale e innovativo della sua ricerca, cioé la rappresentazione
dinamica. Nelle 4 Tesi su Botticelli e nelle successive correzioni del 1906
tale rappresentazione diventa essa stessa un problema poiché la rappre-
sentazione dinamica € concepita adesso come sviluppo di “una immagine
(Zustandsbild) dinamica realmente osservata”. Warburg si pone non piu
il problema di passare da una trattazione estetica a una letteraria dell’'im-
magine, ma di mostrare come “una raffigurazione estetica implichi una
rappresentazione reale, una immagine realmente osservata”. Non a caso
in uno degli appunti che accompagnano la revisione fatta nel 1906 della
Quattro Tesi su Botticelli, Warburg rimanda ad un’affermazione di Semper
a proposito dell’'ornamento: “’estetica del puro-bello ha il suo fondamen-
to materiale nella dinamica e nella statica..” [10]. Il fatto di aver posto
al centro dei due dipinti di Botticelli “I'aspetto letterario... costituisce
dungque solo il primo passo per l'inclusione dell'immagine reale”, poiché
“il binomio parola-immagine (Wort-Bild) finisce poi per ampliarsi fino a
diventare binomio vita-arte”. Questa evoluzione della riflessione di War-
burg legata alla ricerca su Botticelli e ’Antico dischiude pero una que-
stione ancora pit ampia, che tocca ‘la funzione’ stessa dell’opera d’arte.
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Dopo aver “constatato” nel saggio su Botticelli la rappresentazione dina-
mizzante, adesso nel commento del 1906 alla prima delle tesi, Warburg
prende atto che questa considerazione sulla funzione dell'immagine im-
plica un “mutamento nella concezione e raffigurazione dell’essere uma-
no”. Adesso & importante indagare infatti “la modalita di tale funzione”,
cosi come essa si presenta e quali conseguenze essa comporta riguardo
all’analisi dell’opera d’arte. Non si tratta piti di concepire l'arte e le im-
magini come fenomeni evolutivi, ma di considerare quale sia “la potenza
sostitutiva che rimuove e di volta in volta subentra modificando lo stile”.
L’arte figurativa non si sviluppa piu, né é riconducibile a potenze stilisti-
che, ma pud essere compresa nel suo carattere costitutivo solo se viene
concepita nella sua “funzione trasformatrice dell’essere umano”, cioé se
¢ indagata la sua funzione e la sua capacita di rimozione attraverso la
rappresentazione artistica”. In sostanza: quando la pittura viene consi-
derata nella sua valenza antropologica. In tale contesto I’Antico assume
un ulteriore e pit ampio ruolo perché rappresenta la forza dinamizzante
capace di rimuovere le stratificazioni del passato. Allo stesso tempo I'arte
figurativa fa riemergere gli aspetti patologici del comportamento umano,
cioé la funzionalita del linguaggio gestuale e delle sensazioni rispetto ai
fenomeni del mondo esterno.

Nella seconda tesi su Botticelli Warburg affronta il rapporto tra la ‘forma
suppletiva’ e il ‘contesto dell'immagine’ (Bildmilieu): “I'irreale allegoria
esprime nel modo migliore la ‘forma suppletiva dinamica’... Il paragone
metodico tra immagine e parola assume un significato oggettivo” solo
quando Dartista utilizza 1’allegoria, e 'opera d’arte a sfondo allegorico
viene concepita nella sua funzione distintiva solo se € rivolta alla trasfor-
mazione della realta, cioé alla soppressione del contesto reale: “attraverso
il movimento reale la determinazione della estensione e quella della di-
rezione diventano identiche, 'oggetto viene semplificato poiché diventa
impossibile un tranquillo paragone con il suo proprio sfondo” [11].

Nella correzione del 1906 alla seconda tesi Warburg fa un passo ulteriore:
“adesso I'aspetto fondamentale non concerne pit il paragone e la funzio-
ne”, ma “il funzionamento di quest™ultima: invece di una semplificazione
formale Warburg afferma adesso che il distacco dell’artista dal contesto
reale dell’oggetto esige e provoca le forme suppletive che rendono dina-
mico 'oggetto stesso. Il comportamento dell’artista rispetto al contesto
reale non consiste pill solo in una mera correlazione, vale a dire nel rap-
porto tra la condizione mutevole e la figura formale (forma suppletiva),
ma in una connessione causale”. Il legame tra opera d’arte e vita non é
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quindi solo postulato, ma viene concepito come fenomeno causale. Percio
Warburg si chiede: “come funziona tale causalita? In che modo essa in-
teragisce? La caratleristica in sommo grado & la connessione tra 'esigere
e il provocare”. Il provocare grazie all’esigere & per Warburg la categoria
causale caratteristica che nel 1906 “giunge per la prima volta ad una chia-
ra formulazione”.

La terza tesi delinea il concetto di formulazione di pathos: “come si giunge
dal dinamico-reale alla immagine? L’effetto psicologico della rappresen-
tazione puo essere compreso solo a patto di porre effettivamente in con-
nessione rappresentazione e realta (esperienza vissuta)”. Tale connessio-
ne ¢ definita nella terza tesi come “proiezione della immagine-ricordo”.
Nel commento del 1906 a questa tesi Warburg pone di nuovo la questione
dello “sviluppo concettuale” e “dell’approfondimento concettuale”, cosi
come essi erano gia emersi a proposito della “comparazione”. Adesso
Warburg introduce il termine “proiezione” come una “espressione prov-
visoria” per indicare “fattualmente (Faktum)” la relazione tra immagine
e ricordo. Tale relazione viene definita anche con il termine “sostituzio-
ne”. Se “il fattuale (Faktum)” deve essere descritto, cioé reso consapevole,
allora lo si deve rendere “obiettivo”, deve diventare cioé un fatto con-
sapevole cosi come nel procedimento comparativo: “la proiezione non
puo essere compresa come un procedimento spirituale (Seelenvorgang)
se di essa I'artista non € consapevole e se non I'ha intenzionalmente
perseguita”. Questo tentativo di comprendere I'opera d’arte “cercando di
cogliere la consapevolezza artistica” si mostra chiaramente gia quando
Warburg tenta di rintracciare interesse dell’artista per I’Antico, quando
cioé “non abbiamo semplicemente a che fare con un influsso (meccanico)
dell’Antico sull’artista”.

Per questo motivo risulta importante la quarta e ultima tesi, ove Warburg
indica attraverso il termine psicologico di “riflesso” “la connessione con-
creta tra opera d’arte e psiche”. Nell'opera d’arte il riflesso indica infatti la
necessita da parte dell’'uvomo di una “compensazione polare”. Detto altri-
menti: 'immagine in quanto linguaggio espressivo € una compensazione
rispetto al distacco dalla realta, alla separazione tra sensazione ed espres-
sione. Ed ¢ proprio questo “distacco idealizzante e misteriosamente oc-
cultante, c¢io che veramente commuove nell’opera d’arte. Adesso la con-
nessione reale é rivelata direttamente attraverso il distacco dalla realta”
che, com’& noto, costituisce per Warburg il fondamento del processo di
civilizzazione. La conclusione di questa complessa riflessione assume per
Wind un esito del tutto inedito e sorprendete: “la strada... Che conduce
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dalla vita all’arte & concepita da Warburg come un distacco dell’arte dalla
vita. Detto altrimenti: come un distacco della vita da se stessa nell’arte”.
Cio significa che il rapporto tra arte e vita non ¢ riconducibile alla vita
stessa, ad un’energia o a una volonta artistica: “per creare un’opera d’arte
non c’é bisogno dell’empatia (Einfiihlung), ma viceversa: per il distacco
dalla vita da se stessa c¢’e bisogno dell’opera d’arte”. Essa non & dunque ri-
conducibile o comprensibile attraverso la funzione che la vita ha per essa,
proprio perché é importante la funzione che l'opera d’arte assume per la
vita, e al contempo la realta per il sorgere dell’opera d’arte.

APPENDICE DEI TESTI INEDITI DI EDGARD WIND SULLE RIFLESSIONI DI
ABY WARBURG SU BOTTICELLI

11.1.9. EDGAR WIND’S EXPLANATIONS OF ‘THE EDITION OF THE
COLLECTED WORKS’, IN PARTICULAR THE 4 THESEN, ca 1930, TS, 8 FoL.

Begriindung des “historisch-kritischen”, also biographischen Charakters
der Edition — die die Verantwortung der Mit — und Nachwelt gegentiber
erfordert. (Gegenbeispiel: Nietzsche-Archiv). Grundsitzlich abweichend
von einer Selbstausgabe:

1. in der Beifiigung des Fragmentarischen;

2. in der Einbeziehung des Biographischen. Verflochtenheit der
personlichen mit der sachlichen Entwicklung, der kiinftigen Bio- und
Ergographie (Daten!) die Hilfsmittel nicht entziehen;

3. die private Auseinandersetzung mit der Kritik.

Also: durchaus nicht einfach “im Sinne des Verstorbenen”, der sicherlich
viel von dem allen zuriickbehalten hitte. — “Eher zu viel als zu wenig”.Sa-
gen: Dass Vieles erst durch spitere Veroffentlichungen verstandlich wer-
den wird. {Handschriftprobe beigeben, oder ist bei den Fragmenten Bild}.
Was nicht zur einzelnen Stelle gedruckt werden kann, vielleicht unter
einer Rubrik.

“Private Auseinandersetzung mit Kritik und Erwahnung”.

Da koénnte man auch der Burckhardt-Brief abgedruckt werden und W.s
Aeusserung tiber das “Sammler”-Zitat.

Der “historisch-kritische” Charakter der Ausgabe macht den Abdruck der
Dilthey/Jean Paul etc. Zitate moglich und notwendig.

Gibt es tagebuch- oder briefférmig irgendwelche Aeusserungen War-
burg’s iiber seine Absicht mit den Thesen?

Am Besten wire es, wenn davon die Interpretation ausgehen konnte.
Denn schon die Thesen bediirfen der Interpretation — und die Erklarung
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der Anmerkungen, Zusétze und Correkturen der Thesen erfolgt am be-
sten im Zusammenhang mit der Erklarung der Thesen.

Diese Erklarung wird am besten wohl so verfahren, dass sie die Thesen
als prazisierende und verallgemeinende Weiterentwicklung der schon
im Haupttext ausgesprochenen Tendenzen versteht ( — wodurch auch
wiederum der Haupttext vielleicht verstiandlicher wird — ) —

Die Correkturen etc. wiederum als Fortentwicklung der Thesen. Dadurch
wird die Tendenz, die Richtung der Entwicklung deutlich, deren Zielpunkt
hier hochstens formal — allgemein angedeutet, aber noch nicht explicit
beschrieben werden kann.

Diese “Entwicklungstendenzen” konnen an Momenten wie den hier ganz
zufillig zusammengestellten aufgezeigt werden.

Das “Vorwort” zum Ganzen besagt hauptsichlich, dass iiber die Feststel-
lung des antiken Elementes in der Renaissance-Kunst untersucht werden
soll, welches antikes Element eine Rolle spielt. Die Antike soll nicht mehr
als selbstverstindlich-Einheitliches, sondern als verschiedene divergente
Méglichkeiten enthaltend erkannt werden. Was interessiert den Kiinstler
an der Antike? Hierzu muss aus dem rein dsthetischen Bereich in den lite-
rarischen — zu “Vergleichs” wecken tibergegriffen werden.

Dabei stellt sich heraus, dass am antiken Vorbild das dynamisierende Ele-
ment interessiert. (Zusatzformen).

Das antike “Vorbild” hat also nicht einfachen “Vorbild” — Charakter, son-
dern, da es als “Zusatzform” verwertet wird, liegt offenbar nicht ein einfa-
ches Nachbilden, sondern ein anderer psychologischer Akt des Kiinstlers
(“Einfihlung”) zu Grunde.

Beachtenswert: dass im Grunde erst das Interesse an dem “psychologi-
schen Verhalten des Kiinstlers zu seinem Vorbild” den neuen weiteren,
reicheren Begriff der “Antike” méglich macht.

In den Thesen nun geschieht u. a. Folgendes:

I. Im Haupttext war die Antike als Mittel zum Zweck der dynamischen
Darstellung constatiert worden. In den Thesen wird nun die dynamische
Darstellung selbst zum Problem, d. h. aber: sie selbst wird als “entwickelt”
aus dem wirklich geschauten dynamischen Zustandsbild verstanden. Das
hat mehrerlei zu besagen:

a) im W. war der Schritt vom Aesthetischen ins Literarische getan wor-
den. In den Thesen wird dieser Schritt verstanden als der Schritt vom
Aesthetischen ins Reale (“wirklich” geschautes Zustandsbild). (Vgl. das
Semper-Zitat in der “l. Correctur”). Das weist darauf hin, dass man jene
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Einbeziehungen des “Literarischen” als ersten Schritt zur Einbeziehung
des “Wirklichen” deuten muss. Das Motiv “Wort und Bild” erweitert sich
hier zu “Leben und Kunst”.

b) Die Antike war in W. grob gesagt, verstanden worden als “Mittel” zum
“Zweck” der dynamisierenden Darstellung. Nun aber wird die dynami-
sierende “Darstellung” ihrerseits wieder “Mittel” zu einem allgemeineren
“Zweck”. Diese Art der Darstellung vermittelt namlich eine Verinder-
ung des “Menschentums” selbst, vermittelt einen “Riickfall” in primiti-
ves Menschentum. — Natiirlich sind die Bezeichnungen “Zweck-Mittel”
zu grob, hier nur zur Verdeutlichung dessen gewahlt, was fur Warburg
“Funktion” bedeutet. Nachdem in W. die “dynamisierende Darstellung”
constatiert war, wird in Th. und der 1. Correctur ihre Bedeutung, ihre Fun-
ktion fir die Verinderung des Menschentums constatiert, im Commen-
tar von 1906 aber noch ein Schritt tiefer getan, indem die Art und Weise
dieser Funktion selbst, sozusagen das Funktionieren der Funktion selbst
betrachtet wird. Denn statt dem conventionellen “entwickelt sich” wird
“verdringt und ersetzt” gesagt: damit also auf die “substitutive” surro-
gativ verdrangende Macht der kiinstlerischen Darstellung tiberhaupt
hingewiesen. Das Kunstwerk nicht mehr nur aus stilbildenden Méchten
entwickelt u. abgeleitet, sondern gilt als verstanden erst, wenn es in seine
Funktion fiir die Umbildung des Menschentums verstanden ist. Und in
dieser Funktion kann erst verstanden werden, wenn die “verdringende”
etc. Funktion der kiinstlerischen Darstellung verstanden worden ist.

IL In Th. IT wird das Verhéltnis der “Zusatzform” zum “Bildmilieu” unter-
sucht. Die “dynamische Zusatzform” ist im “Unwirklich” Allegorischen
am ehesten moglich. Im W. sollte das Literarische mit dem Aesthetischen
verglichen werden, um zu Ergebnissen iiber die Vorstellung von der An-
tike zukommen.

Dieses methodische Vergleichen hat nun — in einer fiir Wbg. ungemein
charakteristischen Weise — dazu gefiihrt, dass der Kiinstler selbst als ein
“Vergleicher” (Allegorie) aufgefasst wird. Das methodische Vergleichen
von Bild und Wort hat offenbar nur dann einen objektiven Sinn, wenn
der Kiinstler selbst verglichen hat. (Das method. Vergleichen in W. wird
in Th. IL als Kunstform des Vergleichens (Allegorie) aufgefasst — und nun
das allegorisierende Kunstwerk wiederum im Verhiltnis zum Realen, in
seiner Funktion fiir die Umbildung der Realitat (“Wegfall des realen Mi-
lieus”) erfasst.

Also: von W. zu Th. II heisst: vom “methodischen” zum “realen” Be-
griff. Und nun geht wieder die Comment. 1906 einen Schritt weiter, in dem

La Rivista D1 ENGRaMMA | 632 | 150 « OTTOBRE 2017



MAURIZIO GHELARDI

nicht mehr nur das “Vergleichen” und dessen Funktion fiir das Verhilt-
nis zur Realitdt (“Abkehr”) feststellt — sondern: nun wieder das “Fun-
ktionieren” auch dieser Funktion zu charakterisieren versucht: Statt des
formalen “erleichtert” wird “erfordert und bewirkt” gesagt.Das Verhalten
des Kiinstlers zum realen Milieu wird also nicht nur in eine Correlation d.
h. in ein Verhéltnis der wechselseitigen Bedingung zur formalen Gestalt
(Zusatzform) gesetzt, sondern in einen Causalzusammenhang; d. h. die
Beziechung zwischen Kunstwerk und Lebensverhalten wird nicht nur au-
fgewiesen, sondern in ihrem Wesen untersucht; als Causalitit aufgefasst
-und es wird gefragt: wie kommt diese Causalitiit zu Stande? Welcher Art
ist diese Wechselwirkung? Hochst charakteristisch das Doppel: erfordert
und bewirkt. Wirken durch “Erfordern” eine fiir Warburg ungemein cha-
rakteristische Causalkategorie, die hier (1906) offenbar zur ersten bewus-
sten Durchbildung kommt.

III. (In Th. III der Ansatz zum Begriff der Pathosformel! Wie kommt es
vom wirklich-dynamischen zum Bild? Die psychologische Wirkung der
Darstellung (s. oben) kann nur verstanden werden, wenn tatséchlich ein
Zusammenhang zwischen Darstellung und Wirklichkeit (Erlebnis) be-
steht. Dieser Zusammenhang wird in Th. Il zum Thema gemacht und als
Projektion des Erinnerungsbild bezeichnet. Nun setzt im Commentar 1906
hier wieder die fiir Wbg. bezeichnende Begriffsentwicklung und Begriff-
svertiefung ein, die dhnlich bei dem Motiv “Vergleichen” oben hervor-
trat. Mit “Projektion” ist nun erst ein vorlaufiger Ausdruck fir das Fa-
ktum dieser Relation gegeben, das in “Zu III” als “Substitution” beschrieben
wird. Und soll dieses Faktum beschrieben, d. h. bewusst gemacht werden,
so muss es auch objektiv “bewusst” gemacht werden, zu einem bewus-
sten gemacht werden (dhnlich wie bei “Vergleich™). Jener Vorgang der
Projektion kann nicht als Seelenvorgang verstanden werden, wenn er
nicht fiir den Kiinstler bewusst und von ihm gewollt war. Er kann also
nicht mehr wie in Th. III als unbewusst, sondern muss als bewusst er-
fasst werden. Diese Richtung auf das Verstehen des Kunstwerkes durch
Erfassen des kinstlerischen Bewusstseins zeigt sich schon in W. wenn das
“Interesse” des Kiinstlers an der Antike ermittelt werden soll — nicht etwa
einfach der “Einfluss” (mechanisch) der Antike aufden Kiinstler!

IV. W. behauptet die Bedeutung der “Einfiihlung” fiir das Kunstwerk.
Th. IV sucht hier statt der “Beziehung” den concreten Zusammenhang
zwischen Kunstwerk und Psyche: mit dem psychologischen Terminus
“Reflex” beschrieben; der Reflex selbst aber in Comm. 1906 in seiner “po-
laren Ausgleichsfahigkeit” erfasst.
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Ausdruck als Ausgleich der Abkehr von der Wirklichkeit. “Die idealisie-
rende und rétselhaft verhiillende Abkehrbewegung” ist das eigentlich
Ergreifende am Kunstwerk. Der reale Zusammenhang wird entdeckt ge-
rade in der Abkehr von der Realitit. Der Weg vom Leben zur Kunst, der
gesucht wurde, wird verstanden als Abkehr der Kunst vom Leben, oder
Abkehr des Lebens von sich selbst in der Kunst.

D. h.: das Problem Kunst und Leben gibt es insofern nicht mebhr,
als das Kunstwerk als Energie selbst Leben, Lebensenergie ist.
Nicht zur Herstellung des Kunstwerkes bedarf es der “Einfihlung” — son-
dern zur “Abkehr des Lebens von sich selbst” bedarf es des Kunstwerke.
Das Kunstwerk wird nicht mehr erklart dadurch, dass die Funktion,
die das Leben fiir es hat, aufgezeigt wird — sondern dadurch, dass die
Funktion des Kunstwerkes fiir das Leben aufgezeigt wird, oder genauer
vielleicht, die Funktion der Realitit hie der Entstehung des Kunstwerks
wird ermittelt durch die Ermittlung der Funktion des Kunstwerks fiir
das Leben.

Die Thesen und ihre Zusitze, als der Versuch die in W. aufgewiesenen Be-
ziehungen als psychologisch sinnvolle Vorgénge, d. h. als psychologische
Erfordernisse zu verstehen. Die Erklarung fiir den Leser wird natiirlich
genau umgekehrt vorgehen miissen, wie die vorstehenden “Erklarung-
en”. Hier wurde versucht, an Hand der einzelnen Warburgstellen die
“Tendenzen” herauszustellen. In dem Buch wird man die Tendenzen des
Botticelli-Textes darstellen, darauf die sich fir Warburg dadurch erge-
benden Fragen — und dies durch Hinweise auf Warburg-Stellen belegen.

NoOTE
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ENGLISH ABSTRACT

At the Warburg Archive in London some still unpublished notes by Edgar Wind, dated
1930, are preserved under the code WIA 11.1.9. In these notes, the author addresses some
key topics in the thinking of cultural historian Aby Warburg. From the analysis of these
notes, which focus on the relationship between Warburg’s texts Sandro Botticelli’s ‘Bir-
th of Venus’ and ‘Spring’, the 4 Thesis on Botticelli, as well as relevant revisions made
by Warburg up to the year 1906, the main premises of Wind’s theoretical reflection on
Warburg emerge. Wind highlights how Warburg’s studies on the relationship between
Renaissance art and Antiquity experienced a shift from aesthetic concerns to literary con-
cerns and then, beginning in 1906, to the anthropological sphere, where the word-image
(Wort-Bild) binomial extends to art-life. Wind’s notes bring attention to the evolution of
Warburg’s thought through his studies on Botticelli and Antiquity, and outline the wider
issue of the artwork’s function in Warburg’s thinking.
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