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En uno de los amenos escritos sobre Jacob Burckhardt,
que recoge su libro testimonial Reflexiones sobre Histo-
ria del Arte, menciona Heinrich Wolfflin dos curiosas
reservas del maestro ante lo que califica de apreciacion
romantica del estilo artistico, para distinguir y destacar
de soslayo las convicciones del propio Burckhardt en la
tradicion tedrico-artistica del siglo XIX. Asi, dice Wolf-
flin de su predecesor que «La idea roméntica de que el
sentimiento lo es todo, y la expresion debe presentarse
por si misma tan pronto como se vea uno atravesado
completamente por un sentimiento, le era insoporta-
ble» !, si bajo tal sentimiento desaparece lo especifica-
mente artistico, borrado por una corriente genérica que
lo absorbe. Aparte de esa confusa nocion de sentimien-
to, habla Wolfflin de una aversion pareja de Burckhardt:
«Burckhardt —dice— fue el primero que reanimoé con
un sentimiento vivo a todos esos edificios (del Renaci-
miento italiano) en los cuales el Romanticismo solo quiso
ver la frialdad de la regla» 2.

Llama la atencion y produce fastidio que en estas re-
ferencias Wolfflin aplique indistintamente el término ru-
tinario de romanticismo para dos formas de compren-
sion artistica netamente diferentes. En el segundo caso
debe tener en mente el fendmeno artistico del historicis-
mo, el positivismo arqueoldgico y mimético que devol-
vio en el segundo cuarto del s. XIX un cardcter norma-
tivo al concepto de estilo a partir de diversos modelos
histdricos, por ejemplo renancentistas. La otra idea ro-
mantica a la que alude con el vago término de «senti-
miento» responde a una tradicidn anterior que no acu-
sa interés normativo, sino mas bien lo contrario, y que
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tiene en Alemania su representacion culminante en la es-
cuela del primer Romanticismo, cuyo desarrollo va apro-
ximadamente de 1795 a 1815. El mismo Burckhardt, que
siguiendo de lejos orientaciones de Herder, se propone
vivificar en su historiografia las relaciones de conjunto
de estilo y el gusto de época, acusa indirectamente la he-
rencia de la tradicion que cala en tal teoria del sentimien-
to, que perseguia la intuicion de conjunto de las formas
del espiritu en la historia.

El menosprecio de lo romantico por parte de Burc-
khardt se explica por su condicion de humanista
goetheano, aparte de que, ya con Burckhardt, la histo-
riografia de la cultura se encontraba ante la tarea de so-
breponerse a la filosofia idealista de la historia, y con
ello al Romanticismo, prestando mayor atencion a los
fendmenos singulares, a las obras y a su gusto especifi-
co, paliando realistamente el desprestigio de una «esté-
tica desde arriba», demasiado abstracta, demasiado
incondicionada a juicio de los nuevos pensadores. Esta
critica conducird a momentos tan valiosos de la estética
como el andlisis estilistico y estructural, al que apunta
la metodologia de Dilthey, o Ia historia del arte auténo-
ma que inaugura Alois Riegl. El descrédito de la meta-
fisica, que, al permitir llevar la realidad del espiritu a la
persona, a la sociedad y a su psique, aporta un aire de
sensatez a la historiografia, viene, en parte, dado por la
idea de la funcion transcendental del sentimiento, que
ya habia sido elaborada en el primer Romanticismo, y
que resultaria tan fructifera para la comprension del es-
tilo
artistico.

I H. WOLFFLIN: Reflexiones sobre Historia del Arte, trad. J. Garcia Garcia, Barcelona, Peninsula, 1988, pp. 160-161.

2 Ibid,, p. 156.

3 Un ejemplo notable son los principios estilisticos de D. DIDEROT. En una brillante y sutil irterpretacién del estilo de Diderot, PHILIPPE
GARCIN («Diderot et la philosophie du style», Critique 142 (1959), pp. 196-213) nos explico ¢l sgntido y las consecuencias de la desconfian-
za del filésofo en el medio literario y en el acto artistico, en el que habitaria, antes de la originalidad, la quimera.
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Soélo que el gran mérito de la historia del arte poste-
rior a Burckhardt reside en comprometer esa idea de sen-
timiento, que proviene de una estética filoséfica, con la
firmeza de las formas y la realidad objetiva del arte y de
la historia; y, por ello, prefiere desentenderse de los re-
cuerdos del Romanticismo, excesivamente descompro-
metido en este sentido.

La vision romantica del estilo artistico es indisocia-
ble de su teoria del sentimiento, cuya conflictividad
estriba, ciertamente, en su falta de un compromiso ob-
jetivo que se pueda captar como real. La poética del ba-
rroco decorativo habia topado, de otro modo, con este
mismo problema, al desconfiar de la «naturalidad» del
medio artistico 3, aceptarlo como artificio, y optar por
complacer al sentimiento conduciéndolo al placer esté-
tico como a la quimera de la circunstancia artistica. El
fragil y delicioso mundo de capriccio no se recrea en
formas, sino en las impresiones que las formas condi-
cionan, en la fiesta culta de las emociones, y ofrece
explicaciones sensualistas y fisiologicas del placer artis-
tico, que es una experiencia de sugestion de nuestro sen-
tido interno, al que se afecta en nuestra cualidad de
seres sensibles, pero también en nuestra singularidad sub-
jetiva, y, por tanto, complacidos en la simulacion de la
naturaleza. El rococo necesitard ironizar sobre el regla-
mentismo clasicista, sobre la legitimidad de las prescrip-
ciones, para celebrar una estética de circunstancias en
una fiesta agradablemente permisiva. Esto le llevard a
promover el pluralismo estilistico conviniendo en el or-
nato imprevisto, las chinerias, Wunderkammern, y lue-
go en el variado elenco de citas estilisticas y bizarrias que
ofrecerdn las construcciones de sus jardines a la inglesa.

En la época romantica, sin embargo, la nocion de sen-
timiento se presenta desligada del placer sensible y pasa
a ser considerada como una categoria intelectual de sig-
no netamente ético, que no se presta a aprobar la séla
afabilidad estética en la simulacion artistica y el agrado
en emociones pasajeras, y que exhorta, antes bien, a una
disposicion transcendental del sentimiento en el cono-
cimiento estético, en el que ve su implicacion objetiva,
una condicion ideal de integridad.

La poética sentimental del rococo, por la llamada a
la afeccidon de un arte autonomo sobre el animo del es-
pectador, habia impulsado la emancipacion de los recur-
sos decorativos y su suficiencia estilistica frente al con-
tenido tematico. Es esa tendencia galante del arabesco
la que viene a corregir Friedrich Schlegel, el idedlogo del
Romanticismo, cuando proclama que «En el estilo del
auténtico poeta nada es adorno, todo es necesario jero-
glifico» 4, y exige entonces el destierro de lo contingen-
te en el estilo y en el conocimiento estético. «Arabescos
son pintura absoluta (absolutamente fantéstica)» °, res-
ponde Schlegel al arabesco galante. Frente a un senti-

miento fisioldgico de la naturaleza en la poética roco-
¢0, afirmard Caspar David Friedrich que el arte contem-
pla la naturaleza «con el ojo del espiritu» ¢. Novalis, cu-
yo concepto de imitacion de la naturaleza llevaba los tér-
minos ilusionistas de «realizacién de la apariencia» 7,
invertira la subjetiva virtualidad del arte mostrandolo co-
mo forma espiritual eminente de totalidad: «Poesia es
representacion del dnimo, del mundo interior en su to-
talidad» &,

En esta instancia a un caracter cognitivo necesario de
la contemplacion estética, que va a transformar el alcan-
ce de la teoria del sentimiento, inciden diversos factores.
La misma estética filosofica, que habia invadido el
campo de la retdrica, tan alterada por la estética sensua-
lista, insistia en el caracter intelectual y reflexivo del
conocimiento artistico: Baumgarten hizo explicitos los
elementos cognitivos de la sensibilidad, con lo que im-
pedia la reduccion de la verdad de la conciencia a racio-
nalidad cientifica, y daba curso al interés cientifico de
la creacién artistica. Por otro lado, la critica romdntica
va a recogerlos ideales clasicistas de verdad, grandeza
moral y castidad estilistica que provienen de Winckel-
mann, en los que se relegaba el irracionalismo sentimen-
tal. El clasicismo severo de finales del s. XVIII propone
la estricta ligazon de tema y estilo conforme a la doctri-
na de los modos, lo que presionaba, por asi decir, a una
objetividad intelectual. El Romanticismo estard lejos de
aceptar el compromiso de la creacion artistica con pres-
cripciones modales o tipoldgicas, pero aceptard sin pa-
liativos el rotundo ideal de humanidad del individuo al
que invitaban Winckelmann y el idealismo de Schiller ba-
jo el modelo griego, que es lo que realmente constituye
su ofrecimiento de objetividad intelectual. Cuando los
romanticos se proponen llevar la afeccion estética a un
momento irreductible de totalidad de relaciones, a una
presencia ideal de totalidad, estdn sometiendo el medio
estilistico a ese colosal requerimiento de una forma ina-
gotada de humanidad que Schiller depositd en la expe-
riencia del arte.

Ahora bien, encontramos que por esa via idealista el
Romanticismo demanda elevacion y sublimidad para el
estilo y presta sus esfuerzos a dar caudal al género gran-
de, cosa que no explica suficientemente sus intenciones,
que denotan un interés clave por los géneros menores y
por la potenciacion idealista de sus recursos, como
observamos en las obras de C. D. Friedrich y Ph. O. Run-
ge; en éstas perdura, pero también se serena, la oscila-
cion alborotada entre la imagen popular y la pintura de
tema de la que tanto gustaron los pintores del Sturm und
Drang Abilgaard y Fiissli.

En la génesis del estilo romantico interviene, con su
critica a la vanidad de la civilizacion, la imagen popu-
lar, que, entre otras cosas, hace afrontar un principio mo-

4 Kritische Ausgabe seiner Werke, ed. E. Behler, Paderborn, Schoning, 1958-1985, vol. 11, p. 193.

5 Ibid. XVI, p. 167.

5 Hinz, Sigfrid (ed.): Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen, Miinchen, Rogner & Bernhard, 1968, p. 92.
7 Werke, Tagebiicher und Briefe Friedrich von Hardenbergs, ed. H. J. Mihl y R. Samuel, Miinchen, Hanser, 1978, v. I, p. 846.

8 Ibid. 11, p. 810.
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ral de austeridad frente a la afectacion de las costumbres
en la vida burguesa. Pensamos, antes que nada, en la in-
cidencia de los grabados de Daniel Chodowiecki, el Ho-
garth alemédn, cuya burla de las modas aparatosas de la
cultura de Salén buscaba edificar las costumbres de sus
coetdaneos con ideales de sencillez y urbanidad. Es cier-
to que esta postura didactica coincide con maximas cla-
sicistas de austeridad y elevacion moral, sélo que se
formula bajo el signo del estilo de género y con un pro-
posito literario netamente narrativo. El ejemplo moral
dela estampa popular conocera, antes de decantarse ha-
cia el naturalismo burgués de la pintura Biedermeier y
de recibir luego la ducha respuesta del realismo, un im-
pulso épico en la educacidn estética romantica, vicisi-
tud que ilustra, al menos en parte, el amotinamiento
romantico frente al régimen doctrinario de modos ar-
tisticos estancos, y la crisis del criterio normativo del
decoro.

La estampa sentimental sufre una transformacion pa-
recida. En el paisaje evocativo se habia formulado la
llamada a la «naturalidad» del estilo, con una critica
implicita al programa retdrico del estilo propio del len-
guaje, muchas veces vanidoso, de la civilizacion. Las dis-
gresiones del sentimiento condujeron a la ruptura de los
estilos ejemplares. La confesion moral precisa en Rous-
seau de la libertad de estilo, en nombre de la sencillez na-
tural °, Pero, como decimos, esa condicién amable del
sentimiento en el idilio va a someterse en época roman-
tica a los «imperativos categdricos» del Idealismo. La
laxitud del estilo sentimental se doblega ante un lenguaje
formal abstracto, de imposicion idealista, a la vez que
al requisito moral de «naturalidad» pasa a responderse
desde el estilo en su cualidad formal, desde la secesién
formal con respecto a la naturaleza. Es mads, desde la
«potenciacion» de los recursos formales querra darse pie
a la condicion natural del estilo.

«Potenciacion es una figura moderna —dice
Schlegel—. Combinacién del individuo consigo mismo
—figuras que comienzan, que cierran, que se encuentran,
ciclando hacia el estilo sistemdtico de las mismas» ',
Esas constantes referidas, por un lado, a las disposicio-
nes del individuo, y, por otro y simultaneamente, a un
proceso figurativo dominado por el sentido de la com-
binacion, la mezcla, el devenir original, y que se corres-
ponde, como forma de cohesion, a la «combinacion» de
esas disposiciones subjetivas, han de prestarse a conso-
lidar el «estilo sistematico» de la imagineria artistica, una
cualidad objetiva de ésta. Este planteamiento expresa su-
cintamente los términos formales que gobiernan la crea-
cién artistica, cuya autarquia necesita abstraerse del

conocimiento sensible de la naturaleza, se dislinda de ella
en la «potenciacion» subjetiva, sin disponer, al tiempo,
de una norma de permanencia formal, y estando, no obs-
tante, empefiada en un temple objetivo de sus recursos.
(Qué correlacion explica la validez objetiva de tal estilo
artistico?

La «combinacion del individuo consigo mismo» alu-
de a la posibilidad de una expresion integra del espiritu
en cuanto que autodeterminado, a una presencia de to-
talidad en éste. En segundo lugar, las ideas de proceso
y mezcla proceden del vocabulario de la quimica, en el
que dominan constantes del comportamiento de la subs-
tancia, el devenir bioquimico de una naturaleza que en
permanente transformacion, como la entienden las cien-
cias naturales en época de Goethe'!', que, a su vez,
buscan el fundamento de sus parametros en la posible
intercomunicacion de ese mundo ético con este mundo
fisico.

Habida cuenta del aislamiento del lenguaje formal que
propugna el severo arte romantico, relegando cualida-
des de la substancia que pudieran ocupar y satisfacer el
conocimiento sensible, la expresion de la naturaleza en
esta estética idealista vendrd dada en el plano del senti-
miento moral de una naturaleza a la que se inicia como
al devenir de una totalidad orgdnica y original de rela-
ciones, a un sentimiento en el que «armonizan faculta-
des del alma» '? en el sujeto escindido de la naturaleza,
a cuyo devenir, a cuyo modelo final, a su vez, adapta sus
meétodos formales.

La autonomia de la forma, su caracter soberano, es
correlato’del postulado de la autarquia moral del indi-
viduo, asumida en la Ilustracion, cuya razon natural se
encuentra en la idea de totalidad organica que resulta de
la experiencia artistica. Mediante un ductus formal auto-
nomo, final en si mismo, en su secesion ideal, la «finali-
dad interna» de la naturaleza ha de afectar al individuo
en su libertad, que asume un principio de necesidad en
la autodeterminacion, alli donde el efecto estético da cur-
so a una interrelacion de las facultades subjetivas y a una
disposicion desinteresada de las mismas, que se traduce
en experiencia organica equivalente al sentimiento real
de naturaleza. Novalis describiria el sentimiento como
la forma que es «real e ideal a un tiempo» “. Bajo esta
condiciones el individuo se ve implicado en la naturale-
za fundamentalmente como ser moral distintivo, que ne-
cesita que su subjetividad colabore en su autonomia con
el devenir objetivo de la naturaleza, sometiéndose a esa
totalidad virtual de relaciones de la experiencia artisti-
ca, a una experiencia subjetiva de universalidad que se
escapa a su conocimiento discursivo y sensible.

9 Véase DIRSCHERL, Klaus, «Stillosigkeit als Stil. Du Bos, Mariveaux und Rousseau auf dem Weg zu einer empfindsamen Poetik», Stil. Ges-
chichten und Funktionen eines kulturwissenschaftlichen Diskurselements, ed. H. U. Gumbrecht ed alt., Frankfurt a M., Suhrkamp, 1986,

pp. 144-153.
10 Kritische Ausgabe XVI, p. 163.

Il Véase KAPITZA, Peter: Die friihromantisce Theorie der Mischung. Uber den Zusammenhang von romantischer Dichtungbstheorie und zeit-

gendssischer Chemie, Miinchen, Hueber, 1968.

12 Moses MELDENSSOHN: Asthetische Schriften, ed. O. F. Best, Darmstadt, W. B. G., 1974.

13 Ed. cit. 11, p. 18.
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Lainterpretacion romantica de estos presupuesto con-
vierte a la naturaleza en una entidad perentoria, en
expectativa de inmanencia para recursos formales del su-
jeto, en una presencia de totalidad que apremia a la ca-
pacidad de cohesion del sentimiento, pero que no se
hallard saturada en el objeto artistico. Prima el concep-
to global de naturaleza frente a su accesibilidad sensi-
ble. La naturaleza tampoco se hace aparecer con el
estigma de la simulacion, sino elevada a idea en la vo-
luntad. El espacio y el tiempo se afirman en el paisaje
romantico como ordenes categoricos. Caspar David Frie-
drich somete al espectador de sus cuadros a un efecto es-
pacial de infinitud y a una experiencia del tiempo carente
de apego sensible, en la que esta refrenada la referencia
a una verdad accesible a los sentidos. :

En ese campo inefable del animo donde los romanti-
cos colocan un principio objetivo y vinculante de la crea-
cion artistica. La obra de arte se presenta como una en-
tidad absoluta. En ella quieren concurrir todas las ar-
tes, se potencia la ilusion, se subraya su cardcter artisti-
co, se destacan los recursos formales que resisten a la em-
piria, que retan a la captacion de la naturaleza en los li-
mites de la negacion estética de ésta.

La ficcidn artistica se presenta en términos absolutos
para hacer denotar laidea en la ilusién de una nueva em-

piria en la que pudiera reposar su inmanencia. Pero, la
llamada de la voluntad a la idea transcendera siempre
cualquier conocimiento puntual de la forma y toda per-
manencia artistica. El efecto estético se doblega alas le-
yes de la idea, y no a los limites de la experiencia de be-
lleza artistica, a eso que Jacob Burckhardt, al que nos
referiamos inicialmente, denominara una vez «economia
pictorican 4.

Esto conduce a que la disposicion transcendental del
sentimiento, esto es, su condicion critica en la experien-
cia artistica, capaz de percibir y comprender una forma
de totalidad ideal en el objeto singular, se convierta en
este caso en principio de abstraccion de la realidad ar-
tistica, impelido por una idea incondicionada que nie-
ga la permanencia de la representacion y convierte todo
estilo particular en manifestacion permutable para de-
venir de la idea artistica. El gran mérito del Romanticis-
mo, el conferir indole critica, constitutiva, a todo estilo
original, se ve eclipsado por ese imperativo de lo incon-
dicionado.

La ruptura romdntica con los estilos ejemplares y el
régimen de los modos artisticos conduce a la apologia
de una fantasia categorica que, en muchos casos, acaba
por encontrar tristemente la conformidad objetiva de su
estilo en la negacién de su condicién pléstica.

14 «Uber erzahlende Malerei» (1884), Kulturgeschichtliche Vorirdge, ed. R. Marx, Stuttgart, Kroner, 1959, p. 195.
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Normas para la presentacion de originales

Los trabajos se enviardn a la redaccion del Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (Facultad
de Filosofia y Letras. Universidad Autonoma de Madrid, Ciudad Universitaria de Canto Blanco. 28049 Madrid.
Tif.: 397 46 11).

El texto de los trabajos deberd redactarse correctamente y de forma definitiva. Escrito a maquina, a doble
espacio y por una sola cara, en papel de formato DIN-A4, con 60 espacios por linea y un total de 30 lineas.
Su extension serd la que el autor crea conveniente y su interés sera estimado por el Consejo de Redaccion. En
pagina de portada ird el titulo, autor, profesion y lugar de trabajo perfectamente indicado con su direccion pos-
tal. También se indicard si el trabajo fue presentado a algun congreso o recibid algun tipo de subvencion.

A continuacion se afadirdn resumenes en espafiol y en inglés que, a ser posible distinga: motivaciones, esta-
do de la cuestion, idea general, metodologia y conclusiones. Serd de extension aproximada de 250 palabras.

Las notas serdn presentadas a continuacion del texto. Las citas bibliogrificas se someterdan a la normativa
internacional ISO-UNESCO, escribiendo apellidos en mayusculas, subrayando los titulos de los libros y revistas,
y entrecomillando los articulos o capitulos de obras colectivas, cuidando no falte ningin dato imprescindible.
Se presentaran dos copias del texto.

Las figuras (cuadros, graficos, mapas, figuras...) deberdn se originales y se presentardn preferentemente
en papel vegetal. Las fotografias que aparezcan en el texto es preferible que sean en blanco y negro, en formato
minimo 13 X 18, nitidas y bien contrastadas. El Consejo de Redaccion admitira también diapositivas y transpa-
rencias en color, reservandose en todos los casos la no publicacion de las que estime sin calidad suficiente. Todas
irdn numeradas y en hoja aparte se hara constar una relacion numerada correlativamente, con los pies corres-
pondientes haciendo constar en ellos, si se estima conveniente: autor, obra, edificio, lugar y fecha.

Los originales que no se adapten a estas normas se devolverdn a su autor para que los modifique. Los traba-
jos aceptados para su publicacion aparecerdn antes de dos afios y los no aceptados se remitirdn a su autor.

Durante la correccion de las pruebas de imprenta no se admitirdn variaciones significativas ni adiciones
al texto. Los autores deberdn corregir el trabajo en un plazo maximo de siete dias a partir de la entrega.

Los autores recibiran gratuitamente 25 separatas de su articulo y un ejemplar del volumen en el que se pu-
blique.
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