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Resumo 
O artigo traça o percurso de pesquisas de Aby Warburg sobre a produção pictórica de Édouard Manet e 
imagens de épocas pregressas para apresentar evidências do impacto desse trabalho não apenas ao 
entendimento do teórico sobre questões metodológicas envolvendo o trânsito histórico de motivos, como 
também na forma de uma reflexão autobiográfica e psicointelectual. A demonstração de relações imagéticas 
entre a Antiguidade, Rafaello Sanzio e Manet ocupa lugar central para Warburg, no sentido de construir uma 
genealogia da pintura Le déjeuner sur l’herbe (1863), que além de explorar o problema do Nachleben der 
Antike [Pós-vida do antigo] para além do âmbito do Renascimento ou Barroco, descortina um caminho em 
direção à expressão da emancipação humana na arte ocidental. Esse processo culminou na série de 
imagens Manet und die italienische Antike [Manet e a Antiguidade Italiana], trabalho que, além de indicar a 
identificação de Warburg com o pintor francês, também revelou um autodiagnóstico de uma existência 
maníaco-depressiva. 
 
Palavras-chave 
Aby Warburg. Édouard Manet. Reflexão autobiográfica psicointelectual. Trânsito histórico de motivos. 
 
 
 
Abstract 
The paper traces the course of Aby Warburg’s researches on the pictorial production of Édouard Manet and 
images of previous times to present evidence of the effect this work had not only to the theoretical 
understanding about methodological questions with regards to the historical transit of motives but also in the 
sense of an autobiographical and psycho-intellectual reflection. Setting forth pictorial relations among the 
Antiquity, Rafaello Sanzio and Manet plays a central role for Warburg toward building a genealogy of the 
painting Le déjeuner sur l’herbe (1863), which besides exploring the problem of the Nachleben der Antike 
[the afterlife of Antiquity] beyond the fields of the Renaissance and Baroque, opens a way to the expression 
of human emancipation in Western art. This process ended up on the series of images, Manet und die 
italienische Antike [Manet and the Italian Antiquity], a work that, apart from indicating Warburg’s identification 
with the French painter, revealed a self-diagnosis of a maniac-depressive existence. 
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Aby Warburg. Édouard Manet. Psycho-intellectual autobiographical reflection. Historical transit of motives. 
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No séquito do artista 

Expor as obras do pintor francês Édouard Manet na Alemanha, no início do século XX, não era ainda 

uma empreitada tão natural para alguns críticos de arte. Quando, na primavera de 1910, Paul Cassirer 

exibiu mais de vinte pinturas, alguns pastéis e aquarelas do artista pertencentes à coleção Auguste 

Pellerin, a crítica acentuou a absoluta contemporaneidade de Manet, o qual exigiu de seus espectadores 

mais esforço do que qualquer outro pintor moderno do século XIX: mesmo seus admiradores 

assumiriam que frequentemente um ”toque de indiferença” emergia de suas obras, o que 

consequentemente exigia de sua recepção uma maior “capacidade de percepção”1. Um dos visitantes 

desta exposição, que claramente levou consigo a necessária disposição sensível e intelectual para as 

obras de Manet, foi Aby Warburg. O historiador da arte hamburguês escreveu sobre sua visita à galeria 

de arte de Paul Cassirer em carta à sua esposa Mary, em 1º de abril de 1910, que lá ele teria visto “uma 

gloriosa exposição de Manet” (Warburg, 1910). Foram exibidos sobretudo retratos e pinturas de gênero 

como Nana, de 1877 (Hamburger Kunsthalle), Au Café, de 1878 (Museum Oskar Reinhart, em 

Winterthur), ou Un bar aux Folies Bergère, de 1882 (The Courtauld Gallery, em Londres); portanto, 

obras altamente significativas, que documentavam a posição idiossincrática de Manet entre o Realismo 

e o Impressionismo. O que pode ter parecido “glorioso” ao historiador da arte e porque ele se interessou 

justamente pelas obras desse artista, de fato, não é tão facilmente compreensível, uma vez que 

nenhuma das obras ali expostas correspondia de modo visualmente óbvio aos interesses de pesquisa 

de Warburg àquela época. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fig. 1. Imagens de Raffaello e Manet, de Gustav Pauli, em: Monatshefte für Kunstwissenschaft v.1, 1908 [© Universidade de 
Hamburgo, Instituto de História da Arte]. 
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Fig. 2. Édouard Manet, Le déjeuner sur l’herbe, 1863, óleo sobre tela, 208 x 264 cm, Paris, Musée d‘Orsay [© Paris, RMN]. 
 
 

 

Fig. 3. Marcantonio Raimondi, O julgamento de Páris, após Raffaello, c.1510-1520, calcogravura, 29,1 x 43,7 cm, Nova York, 
Metropolitan Museum of Art [© Nova York, Metropolitan Museum of Art]. 
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Se assim se pode dizer, Warburg foi à exposição com um pré-julgamento bem distinto. Ocorre que, em 

1908, ele havia lido um pequeno artigo de seu colega Gustav Pauli, intitulado Raffael und Manet 

[Rafaello e Manet], em que o então diretor da Kunsthalle de Bremen compartilhou sua descoberta – ou 

melhor, redescoberta – do fato de que o pintor francês havia colocado nas figuras de sua obra Le 

Déjeuner sur l’herbe, de 1863, uma paráfrase de formas mitológicas, cuja linha genealógica ele 

conseguira perseguir passando por um desenho perdido de Raffaello Sanzio sobre o tema O julgamento 

de Páris, reproduzido entre 1510 e 1520 em calcogravura por Marcantonio Raimondi, até o relevo de 

um sarcófago [Figs. 1 a 3] (Pauli, 1908: 53-55)2. O próprio Pauli estava ciente de que esta assimilação, 

ao seu ver apropriada, da transmissão de uma invenção imagética na obra do pintor moderno 

representava um testemunho único de processos de transformação de imagens na longue durée, o que 

teria consequências imprevistas ao entendimento de Warburg sobre o trânsito histórico de motivos: 

“Mas assim como um raio de luz das estrelas mais longínquas chega até nós, pode também ocorrer 

que um pensamento de forma, que faiscou há milhares de anos em um cérebro humano, assuma uma 

nova forma em nossa época” (Pauli 1908: 53). Embora Le Déjeuner sur l’herbe não pertencesse às 

obras que Warburg pôde ver em Berlim em 1910, parece evidente que o registro entusiasmado da 

exposição de Manet foi influenciado por seu conhecimento, mínimo, de fontes antigas isoladas em sua 

obra. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fig. 4. Félix Braquemond, Ex libris para Édouard Manet, 1875, água-forte, 12,8 x 6,5 cm, Nova York, Metropolitan Museum of 
Art [© Nova York, Metropolitan Museum of Art]. 
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Alguns anos mais tarde, na primavera de 1928, Warburg aproveitou outras oportunidades para 

pesquisar obras originais do pintor. Em 19 de abril, ele viu juntamente com Gertrud Bing uma 

“incomparável bela imagem de Manet” na Galerie Commeter, em Hamburgo, tratando-se de um retrato 

da pintora Berthe Morisot (Warburg, 2001: 243). Mas ainda mais importante para ele pode ter sido uma 

visita à primeira retrospectiva alemã do artista, na ocasião em que a Galerie Matthiesen, em Berlim, 

apresentou quase 100 obras de Manet (Berlim, 1928; Werner, 1927-1928; Scheffler, 1928; Meier-

Graefe, 1928; Biermann, 1928; Meyer, 2004: 25-35; 371-375). Em março de 1928, durante uma viagem 

a Berlim cheia de delicados compromissos de negócios, Warburg sofreu um grave ataque do coração 

e mesmo assim – ou justamente por causa disso – visitou a exposição do artista que tanto apreciava 

(Warburg, 2001: 230; Warburg, 1928a; 1928b; 1928c). Posteriormente, o historiador da arte lembrou-

se de que o encontro com essas obras envolvia pathos, chegando mesmo a mencionar seu desejo de 

se unir aos seguidores do pintor, no intuito de solucionar os problemas histórico-pictóricos reconhecidos: 

“Manet veio até mim com a tocha-guia e eu seguirei. A primeira coisa que fiz após o grave ataque em 

Berlim, de modo lógico, foi percorrer o caminho até Manet com Gertrud Bing” (Warburg, 2001: 402). 

Também em 1928, Le Déjeuner sur l’herbe não estava entre as obras expostas. Visíveis estavam, por 

exemplo, os retratos de Zacharie Astruc, de 1866 (Kunsthalle, Bremen), e Émile Zola, de 1868, ou Le 

Balcon, de 1868-69 (ambos no Musée d’Orsay, Paris), assim como alguns estudos de obras centrais 

ausentes, como a Exécution de Maximilien, de 1867 (Ny Carlsberg Glyptotek, Copenhague) (Berlim, 

1928). 

 

No entanto, o confronto direto com a obra de Manet teve uma função quase apotropaica para o 

historiador da arte, mesmo sem a prova mais importante de Warburg de seu intenso envolvimento com 

o pintor. Diante de seu estado de saúde que quase forçou a interrupção da viagem a Berlim, Warburg 

citou um lema em latim, envolvendo um trocadilho com o nome do artista, que Manet havia escolhido 

para seu ex libris3 [Fig. 4]. Ele ainda conferiu às imagens nada menos do que um efeito encorajador e 

curativo: “Manet, Manebit!“ (“Ele existe, ele existirá!”), anotou Warburg no diário da 

Kulturwissenschftliche Bibliothek (Biblioteca da Ciência da Cultura) e acrescentou um otimista ponto de 

exclamação às formas verbais latinas. Ele aparentemente interpretou a declaração autoconfiante de um 

artista controverso como um feitiço defensivo [Abwehrzauber] contra a ameaça existencial representada 

por sua doença e, ao mesmo tempo, como impulso para a superação de todos os problemas 

metodológicos da pesquisa sobre o trânsito de imagens da Antiguidade até o seu presente (Warburg, 

2001: 402). O fato de Félix Braquemond ter gravado no ex libris – cujo lema foi criado pelo editor 

parisiense Auguste Poulet-Malassis, em 1874 – o retrato do pintor justamente na forma de um Hermes 

antiquizante, com pinceis encaixados na paleta formando um troféu, e com isso ter tornado a atualização 

da Antiguidade de Manet de certo modo programática, teria sido um motivo adicional para Warburg se 

referir a si mesmo e a seu trabalho sobre a pós-vida da arte antiga (Nachleben antiker Kunst)4. 

 

Somatória da pesquisa de toda uma vida 

Embora a recepção crítica e artística a Manet na Alemanha tenha finalmente se transformado em 1928, 

quando o artista foi, então, em grande parte visto como figura histórica – especialmente sob a percepção 

do Expressionismo –, “revolucionário e conservador de uma só vez”, e sua relação com a arte mais 

antiga, com Velázquez por exemplo, foi reconhecida como “uma das grandes pontes que ainda podiam 

ser percorridas e que nos conectam a um grande passado” (Scheffler, 1928: 217; Werner, 1928: 266)5. 

Entretanto, o fato de que a história da arte acadêmica tenha se ocupado de um pintor moderno e, 

inclusive, devesse considerá-lo como testemunha de um modelo histórico de mudança de paradigma 

foi, na década de 1920, um processo absolutamente extraordinário. Mas Warburg, que também aqui foi 

um atravessador de fronteiras, passou a se debruçar sobre o assunto, após sua visita à retrospectiva 
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em Berlim, e integrou Le Déjeuner sur l’herbe de Manet, já em 1928, na primeira versão 

fotograficamente documentada do Atlas Mnemosyne6. Nesta prancha inicial, feita de modo ainda 

bastante hesitante, foram relacionados testemunhos da recepção da Antiguidade pelo Renascimento 

com obras antigas em grande medida de modo não vinculante, como a Scuola di Atene [Escola de 

Atenas] de Raffaello Sanzio, de 1510-1511 (Stanza della Segnatura, Vaticano, Roma), sua Galatea, de 

1512 (Villa Farnesina, Roma) ou também a cúpula da capela funeral de Agostino Chigi, de 1516 (Santa 

Maria del Popolo, Roma), concebida a partir de um esboço do artista, apesar de as obras de Manet na 

margem inferior da pracha terem desempenhado, sobretudo, o papel de oferecer um olhar até a época 

de Warburg [Fig. 5]. Nas versões posteriores do Atlas, referindo-se a migrações concretas de motivos 

e investigando a totalidade do material imagético que circulava entre Manet e Raffaello, Warburg 

argumentou, então, muito mais especificamente, como o “plein air enquanto substituição do Olimpo” se 

tornou eficaz [Fig. 6] (Warburg, 2000: 100). 

 

Quando Warburg partiu para a Itália, no outono de 1928, para desbravar outras fontes visuais e textuais 

para suas teorias e, entre outras coisas, para apresentar um balanço preliminar de suas pesquisas na 

palestra que acompanhava a exposição Römische Antike in der Werkstatt des Domenico Ghirlandaio 

[Antiguidade romana no ateliê de Domenico Ghirlandaio] na Biblioteca Hertziana, ele também se 

dedicou a investigar a árvore genealógica iconológica de Le Déjeuner sur l’herbe de Manet7. Durante 

uma viagem a Tivoli, em dezembro de 1928, Warburg descobriu na pintura O julgamento de Páris, de 

Nicolaes Berchems, na Villa d’Este, uma adaptação da invenção visual de Raffaello de meados do 

século XVII, que ele descreveu, em alusão a Goethe, como um “curioso “osso intermaxilar” entre o 

sarcófago, Raffaello e Manet”8, e a entendeu como um elo evolucionário até então perdido dos motivos 

alterados da Antiguidade até o presente (Warburg, 1929b)9. Ele inseriu a descoberta naquela prancha 

de sua exposição, com a qual quis indicar a recepção da Antiguidade, especialmente por artistas 

holandeses do século XVII, como uma “inversão energética” [fig. 7] (Warburg, 115.3.3, s.d.). A série 

romana de imagens representou para Warburg seu maior desafio metodológico naquela época, ou seja, 

a “relevância da restituição de antigas Pathosformeln para uma teoria histórica do valor expressivo em 

uma base energética”10. 

 

 
Fig. 5. Aby Warburg: Atlas MnemosyneMnemosyne-Atlas, 1928, Prancha 29, Fotografia, London, Warburg Institute [© 

London, Warburg Institute]; Fig. 6. Aby Warburg: Atlas Mnemosyne, 1928-1929, Prancha 55, fotografia, Londres, Instituto 
Warburg [© London, Warburg Institute]. 
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O confronto visual de figuras antigas e do início do Renascimento de representações do julgamento de 

Páris com a cena idílica ao ar livre de Manet tornou-se, ainda durante sua estadia em Roma, o núcleo 

de uma série independente de imagens, em que Warburg resumiu suas investigações não apenas sobre 

Manet: sob o título Manet e a Antiguidade italiana, ele compôs cinco pranchas com mais de 250 

reproduções ao todo, com a qual, após algumas palestras sobre esse material para círculos privados, 

ele presenteou à sua funcionária mais próxima, Gertrud Bing, em seu aniversário, em 7 de junho de 

1929 [Figs. 8-12]. Os arranjos de imagens reunidas na série iam desde a preocupação inicial com a 

sublimação das Pathosformeln antigas em Albrecht Dürer (Prancha 1), passando por exemplos do 

chamado “estilo misto” da recepção da Antiguidade, ou melhor, do “estilo ideal” de Sandro Botticelli 

(Prancha 2) até a prancha central Raffaelo-Manet (Prancha 3), passando, então, por ilustrações 

astrológicas do final da Idade Média (Prancha 4) até representações antigas e pós-antigas [nachantiken] 

dos campos da iconografia do Sol, A queda de Faetonte e a Ascensão de Cristo (Prancha 5)11. 

 
 

 
 

Fig. 7. Aby Warburg: Antiguidade Romana no ateliê de Domênico Ghirlandaio, 1928, Prancha 20, fotografia, Londres, 
Instituto Warburg [© Londres, The Warburg Institute]. 
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Fig. 8. Aby Warburg: Manet e a Antiguidade italiana, 1928, Prancha 1, fotografia, Londres, Instituto Warburg [© London, 
Warburg Institute]. 

 

 
 

Fig. 9. Aby Warburg: Manet e a Antiguidade italiana, 1928, Prancha 2, fotografia, Londres, Instituto Warburg [© London, 
Warburg Institute]. 
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Fig. 10. Aby Warburg: Manet e a Antiguidade italiana, 1928, Prancha 3, fotografia, Londres, Instituto Warburg [© London, 
Warburg Institute]. 

 

 

Fig. 11. Aby Warburg: Manet e a Antiguidade italiana, 1928, Prancha 4, fotografia, Londres, Instituto Warburg [© London, 
Warburg Institute]. 
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Fig. 12. Aby Warburg: Manet e a Antiguidade italiana, 1928, Prancha 5, fotografia, Londres, Instituto Warburg [© London, 
Warburg Institute]. 

 

 

O simples fato de que as quatro pranchas que Warburg organizou em torno do quadro central que 

intitulava a série já compreendessem complexos visuais essenciais que o ocuparam ao longo de sua 

vida de pesquisa, a começar pela tese sobre Botticelli, mostra a grande importância que este conjunto 

de imagens teve para o historiador da arte. Em carta a Fritz Saxl, em 17 de abril de 1929, Warburg 

descreveu o texto que acompanhava a série e relatou que queria publicá-lo por ocasião do centenário 

de fundação do Deutsches Archäologisches Institut in Rom [Instituto Alemão de Arqueologia em Roma] 

primeiramente em formato ainda passível de edição e, além disso, também como fechamento à 

introdução teórica planejada por ele para o Atlas Mnemosyne (Warburg, 1929c)12. Ademais, pelo fato 

de ter presenteado as pranchas a Gertrud Bing, que o apoiou decisivamente em todas as suas 

pesquisas e o acompanhou à Itália, ele quis agradecer a alguém que atuava a seu lado como “assistente 

de impressões” e “examinadora de expressões” (Warburg, 1929d), o que contribui para o peso especial 

que Warburg conferiu à série Manet e a Antiguidade italiana: estamos lidando aqui com uma verdadeira 

biografia de obra in nuce – ou melhor in imagine (Warburg, 2012: 368). 

 

A caminho da humanidade livre 

A prancha central da série de imagens Manet und die italienische Antike [Manet e a Antiguidade Italiana] 

dedica-se não apenas à comprovação temática dos Nachlebens [pós-vidas], o que para Warburg 

certamente teria parecido uma demonstração banal de uma relação de todo modo perceptível. Mais do 
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que isso, o arranjo das imagens visa, em última instância, ao complexo “processo de confrontar os 

demônios do destino” da Antiguidade até o presente, e pretende mostrar qual caminho a arte tomou até 

ter conseguido chegar à completa expressão de liberdade humana no “idílio pastoral” de Manet, esse 

“grupo em desjejum posicionado aparentemente tão à vontade” (Warburg, 2012: 372-375; Warburg, 

2014; Damisch, 1992: 164; Latsis, 2015). Ao lado esquerdo de seu ensaio visual, o historiador da arte 

reuniu exemplos de figuras do Renascimento cis e transalpino serenas e mergulhadas em si mesmas, 

apesar de as mais importantes mostrarem a postura melancólico-sofrósina da cabeça apoiada na mão, 

entre elas, o Profeta Jeremias de Michelangelo Buonarroti, de 1508-1512 (Capela Sistina, Roma) ou 

Melancolia I de Dürer, de 1514: “em busca da causa da força sobrevivente de um traço antiquizante na 

expressão da linguagem gestual”, comentou Warburg em 14 de fevereiro de 1929, em uma carta a 

Gustav Pauli: 

 
procurei primeiro, durante anos, pelo valor expressivo sobrevivente [überlebenden] do 
crescimento mimético e o comprovei. O outro lado, negativo, da expressão da linguagem 
gestual, a postura do humano imerso em si mesmo, surge ao lado da primeira questão 
com o mesmo ímpeto por compreensão. Com isso, acabou por mostrar-se que, por 
exemplo, a postura de Melancolia I em Dürer é uma alteração da pose do deus rio, porque 
possui completa autonomia interior (Warburg, 1929a)13. 

 

O lado direito da prancha mostra o complexo visual do julgamento de Páris, desde os relevos dos 

sarcófagos antigos até a obra de Manet; aqui, Le Déjeuner sur l’herbe e a gravura de Raimondi foram 

citadas em duas ocasiões, uma vez de modo neutro, como reprodução de obras, e uma segunda vez 

em seu confronto temático direto sobre a página correspondente do ensaio de Gustav Pauli de 1908. 

Como que por uma dobradiça, falando simplificadamente, ambos os lados são conectados a 

representações astrológicas de planetas, principalmente com exemplos dos chamados filhos/as dos 

planetas (Planetenkinder)14, claramente para demonstrar a pressuposta influência de constelações 

planetárias na disposição de espírito do ser humano. 

 

Uma vez que neste caso raro foi preservado um texto explicativo de Warburg, que se ocupa quase que 

exclusivamente da prancha central de sua série de imagens, podemos com seu auxílio compreender 

melhor a composição complexa que relaciona mais de 50 reproduções15. O autor descreve primeiro a 

genealogia iconológica do Déjeuner sur l’herbe, assim como sua descoberta por Pauli, e vai direto ao 

momento decisivo de sua própria interpretação: “Nos desvios aparentemente insignificantes no jogo de 

gestos e dos rostos, surge então uma transformação energética da humanidade representada” 

(Warburg, 2012: 372). Essa inversão da expressão psíquica marca Warburg como um ato 

empancipatório, no qual ele, por meio de uma análise minuciosa, comprova a gradual mudança dos 

motivos: nas representações antigas, o grupo de pessoas que Manet cita posteriormente fica, ainda, 

sob o feitiço das temíveis aparições dos deuses, pois Júpiter e Sol como “senhores do irado e radiante 

mundo das luzes” força-os a “buscar emoção diante da aparição celestial” (Ibidem: 372). Porém, dos 

gestos ritualísticos relacionados à beleza profana e ao olhar estetizante na representação almejada por 

Raffaello seria então percebida, assim lemos, uma “marca da humanidade livre, que se sente confiante 

sob a luz” (Ibidem: 372). 

 

Entretanto, a “avassaladora teofania dos poderes da luz no céu” desaparece apenas nas obras de 

Berchem e Manet, apesar de que na obra do pintor francês um espectador, “a ser procurado na terra e 

não no céu” (Ibidem: 373), é indicado fora da imagem através dos olhares da ninfa e de seus 

acompanhantes. Se, respectivamente, Raffaello ou Raimondi tivessem introduzido a “emancipação 

espiritual de rituais pagãos” com o “veículo motor de imagens” [automobiles Bilderfahrzeug]16 de suas 
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gravuras/placas em cobre, como Warburg comentou detalhadamente em carta de 21 de fevereiro de 

1929 à sua esposa, então essa questão teria sido elevada em Manet a uma completa “inversão 

energética de antigos valores expressivos” intensificados: no lugar de um reflexo fóbico como reação 

às ameaças numinosas, as figuras serenas e contemplativas do pintor francês exprimem uma “devoção 

terrena e silenciosamente realizada no milagre do eterno círculo da natureza trilhada por luz” (Warburg, 

1929b; 2012: 368). Resumidamente, Warburg eleva a transformação por ele reconhecida da 

compreensão humana de poderes definidos pelo destino a um nível finalmente natural-filosófico: 

 
entre o julgamento de Páris no sarcófago pagão e o Dejéuner sur l’herbe de Manet, surge 
a reviravolta na teoria da causalidade, o que atinge acontecimentos naturais elementares. 
A imanente legalidade nos processos naturais afasta do céu, como ideia pessoalmente 
inconcebível, todo o belicoso colegiado regente com seus vícios humanos. Mesmo que até 
o dia de hoje o colégio dos sete planetas tenha mantido como volante do destino sua 
virulência na intacta superstição astrológica, os deuses olímpicos, desde que foram 
esterelizados arqueologicamente, não são mais objeto do culto sacrificial ativo oficial17 
(Warburg, 2012: 373). 

 

O papel de Manet nesse processo humanizador é, como destacadamente julga Warburg, aquele de um 

ilustrado: “Manet leu seu Rousseau” (Ibidem: 374). A arte do pintor implicava a “luta pelos direitos do 

olho humano”, sua obra surgiu “como uma bandeira discursiva na luta por redenção iluminada dos 

grilhões do virtuosismo acadêmico”, porém Warburg não coloca Manet como protagonista de um 

simples progresso do desenvolvimento histórico, senão, pelo contrário, como um artista cuja genialidade 

mostrou-se justamente no complexo exame dialético da arte do passado: avançando “em direção à luz”, 

ou seja, ao Iluminismo, assim como ao Impressionismo; do mesmo modo que diversas metáforas de 

luzes estão presentes em seu texto, Manet prova-se um “fiel herdeiro”, com “novos valores expressivos”, 

e não com uma atitude iconoclasta, a partir de uma transformação cuidadosa, e cujas obras 

conquistaram, justamente por isso, “uma excepcional força persuasiva” (Ibidem: 372)18. Com a metáfora 

militar da “bandeira discursiva” – assim como anteriormente com a metáfora da “tocha-guia” – Warburg 

indicou, também aqui, a função paradigmática que o artista adquiriu para ele. Aliás, o caráter público do 

texto originalmente previsto para publicação evitou que o historiador da arte revelasse os aspectos 

demasiadamente íntimos de tal visão. 

 

Tentativa de autoterapia de uma existência maníaco-depressiva 

Mas o comproimisso particular de Warburg com Manet surgiu de uma importante reflexão autobiográfica 

no Tagebuch der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek [Diário da Biblioteca da Ciência da Cultura]. Em 3 

de fevereiro de 1929, ele mencionou brevemente suas dificuldades metodológicas em trabalhar em sua 

série de pinturas do artista francês e expôs em poucas palavras o problema da “formação do valor 

expressivo”, que recaiu sobre o conjunto de figuras de seu material visual entre os polos opostos de 

formas com disposição espiritual extática (“mênade”, “ninfa”) e disposição espiritual contemplativa (“o 

deus rio sensível”, em outra parte “o deus rio em luto”); um antagonismo que foi patologizado por ele 

com os termos de uma psicose bipolar (“a bipolaridade maníaco-depressiva”) (Warburg, 2001: 429). 

Neste ponto, Warburg formulou uma lúcida autoavaliação e propiciou a si mesmo – e a seus leitores – 

um olhar profundo sobre sua própria alma: “às vezes parece-me que como psico-historiador tento 

decifrar a esquizofrenia do Ocidente a partir do pictórico em um reflexo autobiográfico: de um lado a 

ninfa em êxtase (maníaco) e do outro o deus rio em luto (depressivo) como polos entre os quais o fiel 

sensível à impressão tenta encontrar seu estilo ativo” (Ibidem). 
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Aqui, o historiador da arte deixa transparecer não apenas a introspecção como parte de seu próprio 

método, como também sua formulação aponta para um interessante espaço gramatical, que talvez 

ajude a levar ainda mais adiante o “reflexo autobiográfico”, que Warburg insere em uma relação 

histórico-cultural maior e, com isso, de certo modo despersonaliza-o mais uma vez: leiamos, pois, a 

expressão “sensível à impressão” (eindrucksempfindlich) escrita em minúsculo como adjetivo, falta a 

ela então o substantivo e o leitor deve decidir por si próprio se Warburg quer dizer o artista “sensível à 

impressão” ou o historiador da arte “sensível à impressão” (ou seja, ele mesmo); e na interpretação 

substantivada e, portanto, confusamente escrita em letra minúscula19, o que não é raro em Warburg, 

essa relação decisiva permanece conscientemente aberta20. 

 

Há muito a sugerir para que Warburg seguramente tenha se identificado com Manet, o “fiel herdeiro” – 

e isso não apenas nessa parte do diário de seu instituto. E, diante de um autor que, como quase 

ninguém, possuía uma compreensão sismográfica da linguagem, permite-se inclusive expor a seguinte 

especulação sobre uma magia da linguagem trazida à luz: dificilmente teria passado despercebido a 

Warburg que no nome do pintor francês está presente não só um jogo de palavras com as formas 

verbais do latim “Manet, Manebit”, como também o próprio termo “maníaco” está contido nesse nome; 

uma coincidência linguística que possivelmente atraiu o historiador da arte de modo mágico. 

 

De todo modo, contudo, o autodiagnóstico psicológico de Warburg mostra que sua ocupação com Manet 

e sua luta secularizante pela emancipação de todos os “demônios do destino” atrai para si amplas 

consequências ao nosso entendimento sobre a série de imagens Manet und die italienische Antike 

[Manet e a Antiguidade italiana]: nela, não é apenas traçado o modelo histórico de concepções de 

imagens em transformação da Idade Antiga até o presente, ela guarda também uma função terapêutica 

como autorretrato psicointelectual na existência de um historiador da arte e da cultura que por toda vida 

lutou contra os demônios de sua própria existência maníaco-depressiva21. Na discussão sobre Édouard 

Manet e seu ato de libertação artística, pode provar a si mesmo que ele existe e que existirá: “Manet, 

Manebit!”. 
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20 Os editores do diário, seguindo fielmente a escrita do manuscrito, reproduziram a palavra adjetivada e com isso aceitaram o espaço 
gramatical; na citação da respectiva palavra na introdução da série de imagens Manet und die italienische Antike [Manet e a Antiguidade 
italiana] no âmbito dos Gesammelten Schriften [Obra completa], a mesma palavra foi interpretada como um lapso e a corrigiram para 
letra maiúscula sem nenhum comentário adicional; uma decisão editorial que eu não tomaria hoje (Warburg, 2012: 370). 
21 Sobre a trajetória da enfermidade de Warburg, cf. Binswanger; Warburg (2007). 
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