COLECCION
BIBLIOTECA DE HUMANIDADES SALMANTICENSIS
SERIE FILOSOFIA

e
accion
experiencia

S

editores
RICARDO PINERO MORAL
RAQUEL CASCALES TORNEL



arte
accién
experiencia

1* edicidn, 2019

© Ricardo Pifiero Moral y Raquel Cascales Tornel

© Francisco Falero Folgoso, Luis Gonzélez Ansorena, Rosa Fernandez Urtasun, Gabriel Insausti,
Javier Ortiz-Echaglie, Javier Anton, Mei-hsin Chen, Magda Polo Pujadas, Marina Hervas, Maria Moreno
Cano, Adrian Pradier Sebastian, Xavier Antich, Cruz Lépez Viso, Mikel Martinez Ciriero, Sixto J. Castro,
Ignacio Perlado Gonzalez.

© 2019, editorial Sindéresis
Venancio Martin, 45 — 28038 Madrid, Espaiia
Rua Diogo Botelho, 1327 - 4169-004 Porto, Portugal
info@editorialsinderesis.com
www.editorialsinderesis.com

ISBN: 978-84-16262-77-9
Depésito legal: M-24086-2019
Produce: Oscar Alba Ramos
Disefio: Javier Antén

[mpreso en Espafia / Printed in Spain

Reservado todos los derechos. De acuerdo con lo dispuesto en el cddigo Penal, podrin ser castigados con
penas de muita y privacion de libertad quienes, sin la preceptiva autorizacidn, reproduzcan o plagien, en todo o
en parte, una obra literaria, artistica o cientifica, fijada en cualquier tipo de soporte.




INDICE

I. ARTE

RICARDO PiNERO MORAL. Mds alld de La prdctica del arte. Un camine
tiatia I BEtOTIER g TR, o s e ersirmstiiissns B i 13
FRANCISCO FALERO FOLGOSO Y LUIS GONZALEZ ANSORENA. La in-
teraccion teoria-praxis: hacla una poética oriental en Antoni Tapies

ROSA FERNANDEZ URTASUN. Novella y el libro de artista como gé-

nero conceptual .
GABRIEL INSAUST!. Tapies y Brossa, en la encrucijada
JAVIER ORT(Z-ECHAGUE. Los muros tienen la palabra: Tapies, Brassai

R ESTRY USRS PR TSI SO 79

JAVIER ANTON. La carteleria en Antoni Tapies: medio, mensaje y

B s 0 O M AN rv o e o5 93
Il. ACCION

RAQUEL CASCALES. La fructifera relacidn arte y vida en la obra de
e AT R U e S 107
MEel-HSIN CHEN. Arte como experiencia y accion: el pensamiento

 del ying-yang en el arte de Antoni TAPIES ... 121
- MAGDA POLO PUJADAS. Mdsica de accion y reaccion en FIuxus...... 18311
MARINA HERVAS, El cuerpo ?—:xpandido a través de la voz el caso de
Fatima Miranda i b SRSt e 143
- MARIA MORENO CANO. La muerte que engendra vida: ritual y ex-
;(periencia artistica en el accionismo de Jordi BENito ... 167

%«ADR!AN PRADIER SEBASTIAN. Arte visual y autorreferencialidad: ge-

fhealogia R A I s sy omssmisssissisasiis sl 173

s

3
i

&




1l EXPERIENCIA

XAVIER ANTICH. Tres muros en Kassel: Antoni Tapies en la Docu-
TR IO ioisiitiomsicinisssompym s ossos s GRS 187
CRuUZ LOPEZ VISO. Tapies — Barragan - Rothko. Habitar el muro ... 201
MIKEL MARTINEZ CIRIERO. Més alld del informalismo: concepto, ac-

cidn y experimentacion en la obra de Manolo Millares.......cmn 211
SIXTO J. CASTRO. El problema de la experiencia estética desde la
0 o Ty T U r—p——— VPR A
IGNACIO PERLADO GONZALEZ, Experimentar en un museo de arte:

M EACOR DI i s i e rrgrsmorgmspemer s st A3




ARTE Y AUTORREFERENCIALIDAD: GENEALOGIA KANTIANA
DEL CONCEPTO

Adrian Pradier Sebastian
Universidad de Valladolid

EL CONCEPTO DE AUTORREFERENCIALIDAD ARTISTICA

El concepto de autorreferencialidad, con cardcter previo a su analisis en e
campo del arte, presenta dos cualidades que lo sitdan en una perspectiva de andlisis
ciertamente compleja: en primer lugar, su capacidad de despliegue analdgico en domi-
nios muy variados. Steven |. Bartlett, ya en 1987, reconocia, en una lista no exhaustiva,
hasta veinticuatro dominios de desenvolvimiento del concepto, incluyendo el propia-
mente artistico, pero también, dentro de la esfera estética, los dominios de la literatura,
la musica o el humor. A su entender, si los estudios sobre la autorreferencialidad se
habian focalizado histéricamente sobre los limites de las teorias generales de la referen-
cia, restringidos, por tanto, a “problemas suscitados en sistemas formales (...), y a pro-
blemas en andlisis lingtisticos”', desde la década de los ochenta los estudios sobre el
tema habian trascendido sebradamente los limites del lenguaje, convirtiéndose en la
ténica del presente. De hecho, el caso de las précticas artisticas contemporaneas revela
que son cada vez més “autorreferenciales, autorreflexivas, autotélicas™. En lugar de pro-
curarnos la representacion de algo escuchado, vivido o experimentado, los periodistas,
artistas comerciales, disefiadores y directores de cine informan cada vez mds de o que
han visto u ofdo anteriormente en los medios de informacién, en las exposiciones de
arte, en el disefio de interiores y en las propias peliculas®. Las estrategias se multiplicar:

1'SJ. BARTLETT, “Varieties of Self-Reference”, en SJ. BARTLETT — P. SUBER (eds.), Seif-Reference.
Reflections of Reflexivity, Martinus Nijhoff Publishers, Dordrecht 1987, 6.

ZW. NOTH, “Self-reference in the media: The semiotic framework”, en W. NOTH - N, BiSHARA
(eds.), Self-Reference in the Media, Mouton de Gruyter, Berlin 2007, 3-30, 3.

3 bid,
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producimos informacidn sobre informacion mediante los medios de la informacién;
nablamos sobre el habla mediante el habla; pintamos sobre pintura mediante pintura;
hacemos teatro sobre teatro mediante teatro; vivimos sobre la vida mediante la vida. El
fin de tales practicas, al menos en el caso especifico de las artes, parece consistir senci-
amente en experimentarias, vivirlas, sentirlas, a veces incluso mediante formas absolu-
tanente banales y que buscan tan solo generar, al decir de Byung-Chul Han en La
salvacion de o bello, un cierto terreno de confort, donde no haya “nada que interpretar,
nada que descifrar ni que pensar™.

Una obra de arte es autorreferencial si y solo si el resultado de su produccién
consiste en la exhibicidn de los elementos que la conforman, por medio de los elemen-
105 que la conforman. Ahora bien, la segunda cualidad del concepto indica las modali-
dades en que esa exhibicion puede darse. A este respecto, el filésofo israeli Eran Guter
na defindo la autorreferencialidad® como una préctica que incluye aquellos artefactos
o procesos que (i) contienen una copia de si mismos o de otros trabajos dentro del
mismo medio de expresion elegido; (ii) se refieren a si mismos en la propia obra o en
el propio proceso; (i) se refieren a su propio estilo, medio o praxis concreta. Encon-
trariamos, por tanto, tres modalidades dentro de la propia praxis artistica que, bien
mirado, podemos hallar en otros dominios: asi, el lenguaje también puede crear propo-
s clones que contengan copias de si mismas —por ejemplo, la convencién T de Alfred
Tarski——, proposiciones que se refieran a si mismas —por ejemplo, la paradoja del
mentiroso— Y, por ultimo, proposiciones que se refieran a su propio estilo o a su
cropio medio de expresion —por ejemplo, proposiciones poéticas que versen sobre
ol arte de hacer poesia, al estilo del Arte nuevo de hacer comedias de Lope de Vega—

No obstante, lo que parece obvio es que la practica autorreferencial resulta de un
transito desde la representacion de algo a la presentacion del dispositivo originaria-
mente representacional. Frente a las estrategias referenciales que constituyen la base
elemental de la comunicacion humana y sin las cuales, al decir de Bartlett, “el mundo,
tal y como lo percibimos, recordamos, y conceptualizamos, (...) colapsarfa en fa impo-
sibiidad™, la adopcién de la autorreferencialidad desplaza la mirada artistica desde el
entorno de los sujetos o de los sistemas observados, al propio sistema observante, a su

“B.CH. HAN, La salvacion de lo bello, Herder, Barcelona 2018, 12.
" E. GUTER, Aesthetics A-Z Edinburgh University Press, Edimburgo 2010, 186-187.
© BARTLETT, "Varieties..."”, cit, 9.
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modo de hacer las cosas, a los medios elegidos para ello, a sus decisiones o, incluso, 2
los propios materiales.

Despejada ya la mecanica de la sensibilidad autorreferencial, mi tesis consistira
en revelar las raices kantianas del concepto a partir de un rastreo genealdgico def
mismo. La siguiente seccion versara, precisamente, sobre las implicaciones autorrefe-
renciales que pueden derivarse de fa Analitica de lo Bello para, a continuacidn, indcar
los condicionantes autorreferenciales suscitados por Ia teorfa tanto desde la perspectiva
de la produccidn, como de fa recepcion.

IMPLICACIONES AUTORREFERENCIALES EN LA ANALITICA DE
LO BELLO

El concepto de autorreferencialidad estética, tal y como se despliega en las
lineas de trabajo indicadas, guarda estrecha relacién con la filosoffa kantiana, y, en parti-
cular, con fas consecuencias derivadas de la distincion matriz entre juicios estéticos nu-
ros y empiricos. Esta misma clasificacion ya la habia aplicado con anterioridad, por ejen -
plo, en el ambito de los juicios 16gicos; en la distincidn entre conocimiento puro y co-
nocimiento empirico, y, con especial énfasis, en la exposicidn de la Estética Trascender -
tal, con el fin de establecer la diferencia entre intuiciones sensibles puras e ntuicicnes
empiricas. Asi, mientras que las primeras, correspondientes al espacio y el tiempo, son
formas puras del modo de percibir del hombre, cognoscibles “a priori es decir, previa-
mente a toda percepcidn efectiva”, las intuiciones empiricas conforman su “materia’, s
decir, el contenido eféctivo, concreto y contingente, a posterior; de la sensibilidad en
cada caso y para cada sensacién’. Por su parte, el adjetivo “puro”, que implica aqui @l
carécter totalmente a prioride la propia experiencia del conocimiento sensible, y gracias
al cual se posibilita esa misma experiencia, se opone al concepto empiico, que refere
mas bien el cardcter a posterioriy, por tanto, sometido a la experiencia.

La mencién de este distingo en la Critica def juicio —que, por otro lado, trufa
el conjunto de la obra— es significativa con arreglo al trazado de una analogia estanle-
cida por el propio Kant entre juicios tedricos y estéticos, atendiendo a la coincidente
clasificacién en empiricos y puros en la que ambos pueden dividirse. Asi, en el caso de
la experiencia genuinamente estética, los juicios declaran o bien “el agrado o desagrado”

7. KANT, Gritica de la razén pura, M. GARCIA-MORENTE (trad.), Tecnos, Madrid 2009, A42-3460
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que genera un objeto —juicio estético empirico—, o bien “la belleza de un objeto o
del modo de representacién del mismo” —juicio estético puro—=, A su vez, es preciso
indicar que al enlace de lo agradable con la belleza, en el que se resuelve una satisfaccion
en el sujeto basada en su interés privado de intervenir o influir de alguna manera en &l
objeto, ha de afiadirsele igualmente una misma estructura en el enlace del bien con ia
belleza, donde la adecuacion al objeto impide el cardcter de finalidad sin fin propio de
la satisfaccion desinteresada que caracteriza al propio juicio estético’. Teniendo esto en
cuenta, un juicio estético serd puro si y solo si su base de determinacion es formalmente
subjetiva, en otras palabras, siempre y cuando no se haya mezclado con “satisfaccion
empirica”™® alguna: ora descanse la satisfaccién en intereses privados del sujeto con
arreglo a sus aprensiones o deleites personales, ora lo haga sobre el concepto que rige
el objeto, en tanto que base de determinacidn objetiva, en ambos casos se produce un
tipo de satisfaccion empirica que, ademds de ser privada del sujeto en el caso de ic
agradable (das Angeneheme) y sujeta a las indicaciones finales de un concepto en e
caso de lo bueno (das Gute), responde a intereses ajenos al mero y simple acontecer
formal del objeto y, por tanto, al propio juicio estético puro. Tal es asi que la satisfacciér
propia de este juicio descansa con cardcter inmediato “en la vista de la figura""".

La pureza del juicio estético implica entonces que la sensacién producida en e
fuero afectivo del sujeto es generadora de un sentimiento de placer basado en el merc
acontecer sensible del objeto ante los 6rganos de percepcién, que o bien se presentz
en clerto estado de sencillez o aislamiento facilitador de una intuicién del mismo a
margen de intereses privados, o bien es facilitado por el propio espectador en la adon-
cién de una cierta actitud estétita. El juicio de gusto puro supone consecuentements
un ejercicio de “abstraccidn” en la intuicién empirica, cuyo destino final parece corres-
ponderse con la captacion de la forma, valdria decir, esencial del objeto en su aparecerss
estético. Forma, por otro lado, de finalidad, con independencia de fines. Asi, mientras
que para determinar la bondad de algo en relacién a su propésito final hemos de sabe:
“qué clase de cosa deba ser el objeto, es decir, tener un concepto del mismo”, en =
juicio estético puro, coincidente con la satisfaccidén en lo bello, tal cosa no es precsc
en tanto que “tiene que depender de la reflexion sobre un objeto, la cuai conduce =

8 1. KANT, Critica del juicio, M. GARCIA-MORENTE (trad.), Tecnos, Madrid 2007, B39 (A« V 223
? Jbid, B50 (Ak V 230).

' Jbid.

" Jbid, B70 (Ak V 241-242).
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cualquier concepto (sin determinar cudl)”™? Los ejemplos de Kant al respecto son <o
bradamente conocidos: las flores, debidamente aisladas de sus funciones bioldgicas aso

ciadas a la fertilizacidn, son objeto de juicio estético puro “porque en su percepcion se

encuentra una cierta finalidad que, tal como la juzgamos, no se refiere a ningdn fin” % 2
dibujo frente al color; letras que se cruzan en, suponemos, jugueteos caligraficos v po
tanto, sin intencién de significar o estimular la intervencién sobre ellos; la célebre hoja-
rasca; muchas formas de vida marina —pongamos por caso las medusas— que, a0s-
traidas de su papel en la naturaleza, pueden ser consideradas bajo un juicio estéticc
puro capaz de poner entre paréntesis el interés en la supervivencia personal; ios dibuios
d la grecque y, en esa linea, los arabescos, los trabajos de filigrana o su imitacidon en
piedra; los motivos de follaje en las cenefas o sobre papeles pintados'®; etc. Se trata, o
todos los efectos, de bellezas auténticamente libres, en la medida en que no presupcrel
ningun concepto de aquello que deban ser, pero tampoco parecen desplegarse bajo
una absoluta sinrazén.

La via de la subjetividad empirica basada en la mecanica de lo agradable, asi

,
:

como aquella que impone el “para qué” al objeto, con base en conceptos © reglas ¢ue
indicarian una ulterior definicién del mismo y, por tanto, un interés del espectador en
el cumplimiento de las mismas, son deflacionadas en un dispositivo de equilibrios. donde
el ritmo lo marca la dinamica sensible de los objetos. El propio Kant nos proporcon:
dos nuevos ejemplos muy ilustrativos de este “libre juego” en la contemplacion de un
arroyo y del fuego del hogar: en ambos casos su poder de convocatoria, capaz de
concitar la mirada de todos los espectadores, reside, precisamente, en su capacicac
para figurar sin atendey a regla alguna y mantener a la imaginacion y al entendimiento
en el vilo de una consumacién sin summum alguno que consumar. De esta forma, "s
ser ninguno de los dos bellezas, llevan consigo, sin embargo, un encanto parza la imeag
nacién, porque mantienen su libre juego™™®.

En sintesis, la aprobacidén del espectador se produce aqui con arregio al juege

T S R S R e

libre de las facuitades del conocer /e imaginacién y entendimiento, cuando “puestas en

juego mediante esa representacion, estdn aqui en un juego libre, porque ningun

2 jbid, B11 (A& V 207).

3 jbid, B61 (Ak V 236), nota al pie.
Y Jbid.

S Jbic, B49 (Ak V 230).

6 [bid, B73 (AL V 243-244).
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"7

concepto determinado las restringe a una regla particular de conocimiento™. En suma
en el reconocimiento de un candidato apto para el conocimiento en general, perc /e
sistente a su adecuacidn como objeto de conocimiento en particular, las facultades e
ganentre si. No existe otra referencia para el espectador que la mera aparicion sensible
de un objeto frente al cual, al decir de Schopenhauer, no quedard otra actitud que =
de reflejarlo cual espejo inmaculado™. El objeto asi juzgado se revela, gracias af prop ¢
juicio, en una cierta disposicién autorreferencial, mantenido en un impasse que media
entre la subjetividad pura y la objetividad de lo real, donde el placer resuitante se con-

forma en ese evento final, que ni es fin en si mismo, ni supone fin alguno.

LOS CONDICIONANTES AUTORREFERENCIALES EN EL AMBITO
DE LA PRODUCCION: DE LA SATISFACCION DESINTERESADA A LA
TEORIA NORMATIVA DEL ARTE

El libre juego caracteristico del juicio estético puro lo proveen, en el campo ¢«
arte, dos categorfas que vendrian a facilitar la adopcién por parte del espectador ¢«
una actitud conforme a la definicion de belleza libre derivada de los cuatro momento:
de la Analitica de lo Bello. Tal es asi que en todo objeto que se presenta a los sentdc:
externos, el juicio estético focaliza su atencidn o bien sobre la fgura —y, por tantc,
el caso de las artes plasticas sobre el dibujo—; o bien sobre el juego, que puede se- 2

la danza—, o mero juego de sensaciones en el tiempo —caso de las composicion:
musicales—. Si cupiera la posibilidad de imaginar una teoria del arte capaz de favorec
la emergencia de un juicio de gusto puro, esta deberfa dar preeminencia, de enue -
resultados materiales que puede ofrecer la propia préctica artistica, a aquellas pract o
capaces de ofrecer al espectador un mayor indice de pureza formal en las fguras ¢
Juegos de figuras, sin caer en el reduccionismo de las formas rigidas o regulares. ©.
“no se las puede representar mas que considerdndolas como meras exposiciones ¢
un concepto determinado que prescribe la regla aquella figura”". Si existiera, por ta -
una teorfa del arte de tal calado pretenderia que las obras de arte favoreciers

7 Jbid, B28 (Ak V 217).
8 A, SCHOPENHAUER, £/ mundo como voluntad y representacion { Gredos, Madrid 20105 &
9 KANT, Critica del Juicio, cit,, B69 (Ak V 241).
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adopcion, por parte del espectador y con base en una particular estrategia estética, de
una cierta actitud que hallarfa sus vectores de aproximacién no tanto en el proceso
mismo de la satisfaccién estética desinteresada —lo que constituirfa, en todo caso, un
momento posterior al de la actitud previa—, como en la propia decision del sujeto de
afrontar la contemplacién de los objetos desde la pureza de la intuicién sensible.

Silos juegos de figuras constituyen el objeto privilegiado de una intuicion pura
sin concepto, la condicién autorreferencial de la obra de arte, entendida como cerrazén
de la obra sobre si misma y sus elementos materiales, es aqui un elemento determi-
nante: la obra ha de permanecer, en consecuencia, en un nicho de sinsentido. Hay
précticas que asi parecen confirmarlo. El director de escena Bob Wilson, en su montaje
Hamietmachine (1986) sobre texto de Heiner Mueller, planted una estrategia creativa
que ha vuelto a repetir posteriormente en gran parte de su produccion, consistente en
cerrar la atencién del espectador sobre los propios actores, en particular sobre la pro-
duccion performativa de fa materialidad de sus cuerpos en gestos, movimientos y ac-
ciones concretas, destinadas a poner de relieve cualidades de los mismos. De este
modo, la lentitud en el ir y venir de los miembros de Hamlet; el gesto de Ofelia de
rascarse la cabeza; mover los brazos arriba y abajo; o ios sonidos realizados, con el
proposito de eventualizar la palabra en su modo, més que en su significado, se convier-
ten en acontecimiento artistico sobre el que recae forzosamente ia atencion del espec-
tador, en un procedimiento que Erika Fischer-Lichte ha identificado como “reaice vy
exhibicion de la singularidad (del cuerpo) del actor/performador™®. Debido a su condi-
cidn autorreferencial, las mads de las veces esos movimientos no significan nada, no re-
presentan nada, no refieren nada distinto de si mismos: son tan solo juegos de figuras
en el espacio subordinados a un cierto equilibrio entre variedad y uniformidad, donde
no se aicanza a ver el fin, aun cuando sean capaces de transmitir una forma de finalidad.
Al respecto del montaje, el critico Gordon Rogoff escribia que el trabajo de Wilson
garantizaba la libertad de la imaginacion: “Somos libres de hacer nuestras propias aso-
ciaciones", en la medida en que el material estd ahi para ser pensado, pero no par:
ser pensado de una sola manera, ni con arreglo a un propdsito o fin determinado.

L £ FISCHER-LICHTE, Estética de o performativo, Abada, Madrid 2011, 172.
# G. ROGOFF, “Reviewed Work: Hamietmachine by Heiner Muiller, Robert Wilson", Performing
- Arts journal10.1 (1986) 54-57.
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Es evidente que se abre en este punto la posibilidad, en el dmbito de la pro-
duccidn, de conceder preeminencia a los modos por encima de los fines’. Y no es
extrafio, en consecuencia, que puedan entreverse las bases definitorias de una norma
poética encaminada a la liberacidn de una experiencia estética, a todos los efectos, “libre
de conceptos y de significado™®. Ahora bien, es preciso realizar la siguiente advertencia:
pese a que mi tesis consista en identificar las bases kantianas del marco autorreferencial
de la obra de arte como detonantes de una teoria normativa del arte de fuerte im-
pronta formalista, de ello no se infiere que Kant desarrollara tal teoria, come tampoco
que estuviera entre sus intereses. £l mismo elude acudir a obras de arte para ilustrar |a
dimensién autdnoma del juicio de gusto puro y sus criterios definitorios basados en la
satisfaccién desinteresada. De hecho, tal y como sefiala el propio Gadamer, la querencia
de Kant de acudir a ejemplos provenientes de la naturaleza o de formas artisticas poco
comprometidas, como los “adornos” (Farerga) sin contenido o fin, deberfan prevenir-
nos “de reducir lo bello del arte a conceptos™, asi como a otro tipo de fenémencs,
como la propia emocion, en tanto que el “agrado se produce solo mediante una mo-
mentdnea suspension y un desbordamiento posterior mas fuerte de la fuerza vital™*
Ahora bien, la experiencia estética basada en el juicio de gusto puro, por mds que se
distingue de todas las demds, no excluye otros modos de dirigirnos a las obras de arte
u otro tipo de experiencias estéticas. La pregunta que subyace al planteamiento kan-
tiano interroga, mas bien, en torno a las posibilidades y obstaculos que una madre, por
ejemplo, tendria de contemplar, en clave de gusto puro, la Pieta de Miguel Angel o ur
montaje de Las troyanas de Euripides, sin dejarse arrastrar por procesos de identifica-
cién emocional gua madre, Y reconociendo, al mismo tiempo, la valia de tal obra en un
catdlogo de gusto. En este sentido, pienso que las ideas kantianas giran en torno a las
dificultades de ejercitar la abstraccion sensible que, en ocasiones, solicita el propio juicio
de gusto —por ejemplo, cuando el objeto de contemplacién ofrece distintas facetas a
las que, por motivos personales, resulta dificil sustraerse—. Esta circunstancia no hace
sino reflejar el extraordinario caracter del juicio de gusto puro y, en buena medida, e
riesgo que supone construir un catdlogo de obras de arte acorde al mismo y que

22 Cf. S. MARCHAN-FIZ, La estética en /a cultura moderna. De la Hlustracion a la crisis del Estruc-
turafismo, Alianza, Madrid 1987, 33-36.

B H.G. GADAMER, La actualidad de lo bello, Paidds, Barcelona 1991, 62.

* Ipid, 59.

5 KANT, Critica del Juicio, cit., B43 (Ak V 226).
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de pervivencia en el tiempo y, a su vez, que sea capaz de generar un canon, sin red.cr
el valor estético de una obra de arte a su capacidad para suscitar una determinada
experiencia basada en el reconocimiento de las “bellezas libres”.

Manuel Fontan, en su monumental trabajo sobre £/ significado de io estét.co en

la Critica del Juicio®, se atreve a dar forma a esta teorfa normativa del arte a parti
cuatro criterios: (1) facilitar el juego libre de la imaginacién y del entendimiento, (2)
escamotear al espectador fines objetivos, (3) ademds de significados, y (4) procurar
optimizar la inevitable temporalidad de lo estético, apostando por o variado, ia ruptura,
la dindmica cambiante, con el objeto de retener la atencion del espectador y, en todo
caso, evitar el “fastidio” de lo rigido-regular cuando se vuelve duradero”. De esta forma
se habilita una estrategia artistica que busca demorar al espectador en lo genuinamente
estético con el objeto de que lo more el mayor tiempo posible.

Ahora bien, una estrategia artistica basada en estos cuatro criterios solo podia
ser concebida como autorreferencial. Explorando esta linea, Felipe Martinez Ma zoa
publicd en 1987% una serie de resultados interesantes, rescatando para la propia reflo-
xion algunos ejemplos del propio Kant, ademds de otros de cosecha propia. La idez,
segin la interpretacién de Charo Crego —-quien, por cierto, muestra su desacuerdo-—
, consistia en reinterpretar la distincién entre belleza libre (puichritudo vago) y belleza

JUe

.

adherente (pulchritudo adhaerens) como un criterio para distinguir aquellas obras
se desplegaban bajo la regiduria de conceptos, frente a aquellas otras que, ai contraro
se erigfan libres y, por tanto, acordes a la pureza del juicio estético™ asi, mientras a
belleza pura o libre “no presupone ningdn concepto de aquelio que deba ser ! objetc”,
la “belleza meramente adherente”, al contrario, “presupone un concepto tal y ia perfec-
cién del objeto segun tal concepto™.

% M, FONTAN, £/ significado de lo estético. La «Critica del Juicion y la filosofia de Kant, EUINSA
Parmpiona 1994, 349-352.

27 KANT, Critica del Juicio, cit., B39 (Ak. V 242).

% F. MARTINEZ-MARZOA, Desconocida raiz comin, Visor, Madrid 1987, 60ss.

¥ Ch. CReGO, “El lugar de fa belieza artistica en la «Critica del Juicion”, en VV.AA Lstudics oore
la «Critica del juiciox, Visor, Madrid 1990, 129-146, 134-135.

* KANT, Critica dei Juicio, cit, B48-49 (Ak. V 229).
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LOS CONDICIONANTES AUTORREFERENCIALES EN EL AMBITC
DE LA RECEPCION: LA ACTITUD ESTETICA

La importancia concedida (1) a la satisfaccion desinteresada como respuest
privilegiada del espectador y (2) a la ausencia de bisqueda de propdsitos en
experiencia de la obra terminaron desplazando el foco de atencion, enalgunas de sus
derivaciones mds radicales, desde una produccion artistica comprometida tematica |
formalmente con los valores estéticos de la "belleza libre" —lo cual va era una
radicalizacion de la posicidn kantiana— hacia la propia recepcién, en la que se solicitaba
del espectador una cierta actitud acorde, denominada estética, con esa “belieza libre”,
Una actitud, en suma, que procurara, como resultado mads sobresaliente, la
“intensificacién™' de las cualidades perceptivas del objeto, ya depurado formalmente
por el artista, Una actitud estética desde la cual es posible abordar la contemplacion de
un objeto “al margen de cualquier preocupacién en torno a un proposito ulterior a
cual pueda servir"®, pudiendo ser contemplado, en expresion de Lord Shaftesbury, “por
st mismo” (for its own sake)*. Por su parte, John Hospers definia esta nueva actitud
como una “atencién desinteresada y simpatética hacia y contemplacion de un objeto
cualquiera de la intuicién, por su propio fin"*, restringiéndola bajo tres cldusulas: (1
“no préctica” (non practical), (2) “no cognitiva” (non cognitive) y (3) "no personal” (ror
personal)®.

El concepto sigue siendo, a dia de hoy, uno de los mas controvertidos en el
campo de los estudios de Estética y ocupb muchas paginas de debate en la segunda
mitad del siglo XX, sobre todo, entre autores como George Dickie® o Nogl Carrol”,

3" H, OsBORNE, Theory of Beauty: an Introduction to Aesthetics, Routledge — K. Paui, Londres 1952
15

32 STOLNITZ, Aesthetics and Philosophy. .., cit, 35.

33 HOSPERS, Introductory Readings in Aesthetics, cit., 3.

¥ bid., 19.

3 Ibid, 3.

3% G. DICKE, “The Myth of the Aesthetic Attitude”, American Philosophical Quarterly 1.1 (1964,

56-65; “Beardsley's Theory of Aesthetic Experience”, The Journal of Aesthetic Education 8.2 (1974)

13-23.

7 N. CARROLL, “Beauty and the Genealogy of Art Theory” en N. CARROLL, Beyorid Aesthetics.

philosophical Essays, Cambridge University Press, Cambridge — Nueva York 2001, 20-40 (put!-

cado originalmente en Philosophical Forum 22 (1991) 307-334, 316-318).
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enconados, entre quienes se cuentan Jerome Stolnitz*, Monroe C. Beardsley™ y Jorn
Hospers®. Las criticas de Dickie y Carroll incidian, sobre todo, en dos aspectos: (1) la
excesiva dependencia entre el concepto de arte y la reduccion de su valor estético al
valor mismo de la experiencia estética de corte kantiana*' y, en clara pugna con os
tedricos formalistas del arte, (2) el riesgo de reducir el propio concepto de arte a una
forma excluyente del mismo, que desplazara, paraddjicamente, la gran mayoria de las
preocupaciones del arte que, desde siempre, han tenido que ver con aspectos vincuia-
dos al conocimiento, la moral, la politica, la identidad personal, y asi sucesivamente. Al
decir de Carroll, tales aspectos no eran “anémalos, dada la amplia gama de preocupa-
ciones en las artes tradicionales™. Dificiimente encontramos textos teatrales o monta-
jes de todas las épocas en las que no haya una fuerte dosis de preocupaciones de corte
moral, politico, cultural, social, filoséfico o cientifico, por citar sélo algunas de las dimen-
siones a las que ha llegado el teatro. A su vez, dificimente puede el espectador hacer
oidos sordos a ellas y limitarse, Unicamente, a una contemplacién puramente formal e
los mismos o, mejor dicho, reducir el valor de la obra a la capacidad de la misma para
favorecer la adopcion de esa actitud.

EPUR, 51 MUOVE...

La comprension kantiana de las obras de arte trasciende los limites que una teoria
del arte de corte formalista. La presencia de “bellezas libres”, aun pudiendo fundar una
teorfa normativa del arte, no agotaria ni su riqueza ni su pluralidad, ni desde la perspectva
de su produccion ni de su recepcion. A este respecto, Paul Guyer ha considerado que |2

# | STOLNITZ, “The Aesthetic Attitude” en Aesthetics and the Philosophy of Art Criticisn
Houghton Mifflin, Nueva York 1960; “On the Origins of ‘Aesthetic Disinterest™, jowrna/ of Azs-
thetics and Art Criticisn 20 (1961) 131-143; “The ‘Aesthetic Attitude’ in the Rise of Moder
Aesthetics”, Journal of Aesthetics and Art Criticism 36 (1978) 409-423.

¥ M, C. BEARDSLEY, Aesthetics, Hackett, Indianapolis 1958, 525ss; “Aesthetic Exzerience He
gained”, Journal of Aesthetics and Art Criticism 28 1 (1969) 3-11; The Aesthetic Point of Vicw
Cornell University Press, Ithaca 1982.

“ |, HOSPERS, “Introduction” en |. HOSPERS (ed.), ntroductory Readings in Aeshetics, The free
Press, Nueva York 1969, 1-16; M. C. BEARDSLEY, £stetica. Historia y Fundamentos, Cétedra, Ma-
drid 1997, 99-102.

* Por ejemplo, en HOSPERS —~ BEARDSLEY, 7he Aesthetic Point of View; cit.

2 CARROLL, “Beauty and the Genealogy...”, cit. 38-39.
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visién que tiene Kant de las obras de arte es “muitidimensional y nuestra respuesta a eflas
compleja”®, De ahi que una teorfa normativa del arte con base en la busqueda de “belle
zas libres”, o sea, en la clausura de las obras sobre si mismas y, por tanto, en su cardcter
autorreferencial constituiria, a todos los efectos, tan solo una posibilidad, susceptibie o 2
de adoptarse, pero fruto, en todo caso, de la propia libertad del artista. De hecho, uz
concepcidn del arte de tal calado y alcance normativo constituirfa, en realidad, la hiper-
trofia de algunas de las consecuencias de la Analitica de lo Bello, en la medida en que sus
andlisis sobre la belleza libre habrian sido, segin el profesor Sixto . Castro, “forzados a
convertirse en teorfas del arte™*, por lo demds, ciertamente exclusivistas.

Y, sin embargo, no son pocos los ejemplos artisticos en los que el COMpromiso
creativo del artista, sin estar adscrito a teorfa normativa alguna, no hace sino confirmar
la vigencia de la teorfa kantiana y su potencia explicativa para dar cuenta de ciertos
fenémenos que, siendo autorreferenciales, constituyen ejemplos paradigmaticos de “be-
liezas libres". Tal es el caso de algunos de los montajes de Joan Brossa, cuyo teatro visual
gozaba de un “puro caracter performativo” y una “autorreferencialidad radical”®, y muy
especialmente de su discipulo mds sobresaliente, Pep Bou, el mago de fas burbujas. En
sus espectdculos se confirman todas y cada una de las prerrogativas kantianas: nada
significan sus burbujas, formas quebradizas de finalidad sin fin; las propuestas no son
sino juegos de figuras practicamente puras, danzando en el espacio donde resulta in-
posible el aburrimiento, en tanto que las formas que consigue el artista ni son rigidas ni
perfectas, mucho menos regulares o isomorfas, sino temblorosas e iridiscentes, trans-
parentes u opacas cuando se lienan de humo. Superado el tripie riesgo de (1) reducir
el valor estético del arte a la condicidon de emergencia de un juicio estético puro, (2)
confinar la préctica artistica a practicas autorreferenciales y (3) limitar la experiencia
estética a la proporcionada por solo un tipo de actitud, ;es posible, contra el parecer
de gran parte estudiosos, una restauracion de la estética kantiana? ;O es, por el contra-
rio, una escombrera de conceptos, algunos dignos, pero la mayoria desechables’

44 P. GUYER, “The Origins of Modern Aesthetics: 1711-35", en P.KIvY (ed.), The Blackwel! Guide
to Aesthetics, Blackwell Publishing, Oxford 2004, 15-44, 39.

4 S.). CASTRO, £n teoria, es arte. Una introduccion a la estética, Edibesa, Salamanca 2005, 128; a
misma idea se trabaja en N. CARROLL, Una filosofia del arte de masas, Madrid, Visor 2002, 89-
104.

% O. CORNAGO, La vanguardia teatral en Espafia (1965-1975). Del ritual ai juego, Visor, Macr d
1999, 254.




