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ARTE Y AUTORREFERENCIALIDAD: GENEALOGh KANTIANA

DEL CONCEPTO

Adr'ián Pradier Sebastián

Universidad de VallaColicj

EL CCNCEPTO DE AUTORREFERENCIALIDAD ARTíSTICA

El concepto de autoreferencialidad, con carácter previo a su análisis en ei

carnpo del arte, presenta dos cualidades que lo sitúan en una perspectiva de análisis

ciertamente compleia en primer lugar, su capacidad de despliegue analógico en domi-

nios muy variados. Steven J. Bartlett, ya en 1987, reconocía, en una lista no exhaustiva,

has¡a veinticuatro dominios de desenvolvimiento del concepto, incluyendo el propia-

mente artístico, pero también, dentro de la esfera estética, los dominios de la iiteratura,

la música o ei humor. A su entender. sí los estudios sobre la autorreferenciaiidad se

habían focalizado históricamente sobre los límites de las teorías generales de la reíe¡'en-

c¡a, restringidos, por tanto, a "problemas suscitados en sistemas formales (...), y a pro-

blemas en análisis lingühticos"l, desde la década de los ochenta los estudios sobre el

tema habían trascendido sobradamente los límites del lenguaie, convir-tiéndose en ia

tónica del presente. De hecho, el caso de las prácticas anisticas contemporáneas revela

que son cada vez más "autorreferenciales, autorreflexrvas, autotélicas"2. En lugar de pro-

curarnos la representación de algo escuchado, vivido o experimentado, los periodistas,

artistas comerciales, diseñadores y d¡rectores de cine informan cada vez más de io que

han visto u oldo anteriormente en los medios de información, en las exposiciones de

arte, en el diseño de interiores y en las propias películas3. Las estrategias se muitiplican:

1 SJ, BARlLEfi, "Varieties of Self-Reference", en 5J. Banruerr * P. SUBÉR (eds.), SelÉÑeference.

Reflea¡ons of Reflexlvity, Marünus Nijhoff Publishen Dordrecht 1 987, 6.

2 W. Nórx, "Self-reference in the media The semiotic frameworf, en W. No'ru - N, B6uaRq

{eds.), Self-Reference in the l4eda Mouton de Gruyter, Beriin 2007, 3-30, 3.

r tbid.
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producirnos información sobre información mediante los medios de la información;

iiablamos sobre el habla mediante el habla; pintamos sobre pintura mediante pintura;

i.acer¡os teatro sobre teatro mediante teatro; vivimos sobrelavida medianfe la vida, Ei

írn <le taies prácticas. al rnenos en el caso especlfico de las artes, parece consistir senci-

iianrente en experimentarlas, vivirlas, sentirlas, a veces incluso mediante formas absolu-

ta,nerrte banales y que buscan tan solo generar, al decir de Byung-Chul Han en L¿

-¡alvactón de /o belo, un cierlo terreno de confort, donde no haya "nada que interpretar,

rrada que descrfrar ni que pensar"a.

Una obra de arte es autorreferencial si y solo si el resultado de su producción

consiste err la exhibición de los elementos que la conforman, por medio de los elemen-

tos que la corrforman. Ahora bien, la segunda cualidad del concepto indica las modali-

cjades err que esa exhibición puede darse. A este respecto, elfilósofo israelíEran Guter

ha de{inrdo la autorreferencialidad5 como una práctica que incluye aquellos artefactos

o procesos que (i) contienen una copia de sí mismos o de otros trabajos dentro del

r.risnrc'r medio de expresión elegido; (ii) se refieren a sí mismos en la propia obra o en

cl pr-ooio proceso; (iii) se refieren a su propio estilo, medio o praxis concreta Encon-

traní.rnros, por tanto, tres modalidades dentro de la propia praxis ar-tística que, bien

nrir-ado, podemos hailar en otros dominios: así, el lenguaje también puede crear propo-

s ciones que contengan copias de sí mismas --for efemplo, la convención T de Alfred

Tarsk,-, prooosiciones que se refierjn a sí mismas -por ejemplo, la paradoja del

,neil:ii'oso_- y, por último, préposiciones que se refieran a su propio estilo o a su

;;-cpic rredio de expr^esión -por eiemplo, proposiciones poéticas que vers€n sobre

e i arte de hacer poesía, al estilo del Arte nuevo de hacer comedias de Lope de Vega-

. No obstante, lo que parece obvio es que la práctica autorreferencial resulta de un

tránsito desde la representación de algo a la presentaciÓn del dispositivo origlnaria-

nreirtc representacional. Frente a las estrategias referenciales que constitu/en Ia base

eie,nenta! de la comunicación humana y sin las cuales, al decir de Bartlett, "el mundo,

t;rl y- como io percibimos, recordamos, y concePtualizamos, (.,.) colapsarfa en la impo-

sibiiidad"¿, la adopción de la autorreferencialidad desplaza la mirada artística desde el

errrcnlc de los sujetos o de los sistemas observados, al propio sistema observante, a su

' ilC:,. i-lAN, L,i salvaclón de lo bello, Herder-, Barcelona 201 B, 12.
;_ r_ -?-t_r.

i-.. \.:i-i rñ, Aesthetlcs A-2, Edrnbur gh University Press, Edinrburgo 2410, 186-187
' 11i.,í):i-,aTT, "\¡¿rietieS..,", cit., 9.
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modo de hacer las coss. a los medios elegidos para ello, a sus decisiones o, ;nci-rs3, :l

los propios mater¡ales.

Despejada ya la mecánica de la sensibilidad autcrreferencial, mi tesis ccrsir.ira
en revelar ias raíces kantianas del concepto a partir de un rastreo ger"real,igir,o ,1.ri

mismo. La siguiente sección versará, precisamente, sobre las implicaciones ailtcrrr:ir,-
renciales que pueden derivarse de la Analít¡ca de lo Bello para, a coniinuaciói:, ind c:r-

los condicionantes autorreferenciales suscitados por la teoría tanto desde ia persperlr',.:i

de ia producción, como de la recepción.

IMPLICACIONES AUTORREFERENCIALES EN LA ANALh'ICA i)T:

LO BELLO

El concepto de autorreferencialidad estética, tal y como se despliega en las

líneas de trabajo indicadas, guarda estrecha relación con la filosofía kantiana, y, en par-t,..

cular, con las consecuencias derivadas de la distjnción matriz enre juicios es:éticos ¡:u-

y empi"icos. Esta misrna clasificaclén ya la había aplicado con anterioridad, por ejen r-

plo, en el ámbito de los juicios lógicos; en la distinción entre conocimiento pü,'c y cc-

nocirniento empírico, y, con especial énfasis, en la exposición de la Estética Ti-ascc.,cei'

tal, con el f¡n de establecer la diferencia entre intuiciones sensibles puras e intuicicrrrs

Así, mientras que las primeras, correspondientes al espacio y el tien"rpc, :ciri

puras del modo de percibir del hombre, cognoscibles "a priorl, es decrr, previ.r-

mente a toda percepción efectiva", las intuiciones empíricas conforman su "maten¿r', ls
decir, el contenido eÉctivo, concreto y contingent e, a posterion, de la sensibiiic¿rc, e,.

cada caso y para cada sensación7. Por sri parte, el aCjetivo "puro". que implrca aqir ,:l

carácter totalmente a prioride la propia experiencia del conocimiento sensibie, y E''¿rils

al cual se posibiliu esa misma experiencía, se opone al conceptc empi'ico, quc rei c,('

más bien el carácter a posterioriy, por tanto, sonretido a la experiencia.

La mención de este distingo en la Crítica delJuicio --que, por otro itdo. *,',.,,"¡

el conjunto de la obra- es significativa con arreglo al trazado de una analcgía esra,:k:-

cida por el propio Kant entre juiciosteóricos y estéticos, atendiendo a la coinc,dir-e

clasificación en empíricos y puros en la que ambos pueden dividirse. Así, en ci caso t;¡

la experiencia genuinamente estética, los juicios deciaran o bien "el agradc o ciesagr'art-:'

K*¡,n, Crítica de la razón pura. M. Gnncf¡-MoRENTE (trad.), Tecnos, Madrid 2009, A42-136i)
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que genem un objeto juicio estético empírico-, o bien "la belleza de un objeto <>

del modo de representación del mismo" _.iuicio estético puro-8. A su ve¿ es preciso

indicar que al enlace de lo agradable con la bellera, en el que se resuelve una satisfacción

en el sujeto basada en su interá privado de intervenir o influir de alguna manera en e!

objeto, ha de añadírsele igualmente una misma estructura en el eniace del bien con ia

belleza, donde la adecuación al objeto impide el canácter de finalidad sin fin propio de

la satisfacción desinteresada gue caracteríza al propio juicio estéticoe, Teniendo esto en

cuenta, un juicio estéüco será puro si y solo si su base de determinación es formalmenie

subjetíla, en otras palabras, siempre y cuando no se haya mezclado con "satisfacción

empfrica"lo alguna: ora descanse la satisfacción en intereses privados dei sujeto con

arreglo a sus aprensiones o deleites personales, ora lo haga sobre el concepto que i-ige

el objeto, en tanto que base de determinacrón objeüva, en ambos casos se produce un

tipo de satisfacción empírica que, además de ser privada del sujeto en el caso de rc

agradable (das Argeneherne) y sujeta a las indicaciones finales de un concepro en e,

caso de lo bueno (das Gute), responde a intereses ajenos al mero y simpie acontecei

formal del objeto y, por tanto, al propio juicio estético puro. Tal es así que la satisfacción

propia de este juicio descansa con carácter inmediato "en la vista de la figura"!1,

La pureza deljuicio estético implica entonces que la sensación producida en i:r

fuero afectivo del sujeto es generadora de un sentimiento de placer basado en el merc

acontecer sensible del objeto ante los órjanos de percepcíón, gue o b¡en se presenu

en cierto etado de sencillez o aislamiento facilitador de una intuición del mismo a

margen de intereses privados, o bien es facilitado por el propio espectador en la adoc-

ción de una ciefta actitud estétita. El juicio de gusto puro supone consecuententeni.J

¡rn ejercicio de 'abstracción" en la intuición empírica, cuyo destino final parece con-es-

ponderse con la captación de la forma valdría decir, esencial del obfeto en su aparecersr

estético. Forma por otro lado, de finalidad, con índependencia de fines. Así, mientras

que par¿ determinar la bondad de algo en relación a su propósito final henros de sabe,

"qué clase de cosa deba ser el objeto, es decir, tener un concepto del mismo", en ",

juicio estético puro, coincidente con la satishcción en lo bello, tal cosa no es precis{)

en tanto que "tiene que depender de la reflexión sobre un objeto, la cuai conduce :

8 l. KANT, Crít¡ca delJuicia M. GARcIA-MoaeNrr (trad.), Tecnos, Madrid 2007, 839 iAkV 22|
e /bid.,B50 (Akv ?3,q.
1a bid
11 tbid,BTa @kv 241-242\.
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cualquierconcepto (sin determinar cuál)"l?, Los ejemplos de Kant al respecio sorrr.i.)

bradamente conocidos: las flores, debidamente aisladas de sus funciones brológrcas :::
ciadas a la fertilización, son objeto de juicio estético puro "porque en su percepcic:: ,;,:

encuentra una cierta finalidad que, tal como la juzgamos, no se refiere a nirrgúr firi" ': ,:

dibuio frente al color; letras que se cruzan en, suDonemos, jugueteos calig,-áficcs ,v p ,

tanto, sin intención de significar o estlmu¡ar la intervención sobre eilos; la céiebre i-.c.; ¿-

rascala; muchas formas de vida marina 
-pongamos 

por caso las nredusas-- q,.ie, a- s

traídas de su papel en la naturaleza, pueden ser consideradas bajo un juicio este'-;:(

puro capaz de poner entre paréntesis el interés en la supervivencia personai: lcs diburc';

á la grecque y, en esa línea, los arabescos, los trabajos de fiiigrana 6 5u irnil¿lsiirr ei'

piedra; los motivos de foliaje en las cenefas o sobre papeles pintados's; etc. Se trri.ír, ,i

todos los efectos, de bellezas auténticamente libres, en ia medida en que no presi,rpci-,i:,r

ningún concepto de aqueiio que deban ser, pero tampoco parecen desplegar'se t.rc;

una absoluta sinrazón.

L¿ vía de la subjetividad ernpírica basada en la mecánica de io axradaDir:, ;isí

como aquella que irnpone el "para qué" al objeto, con base en conceptos c r-eglas c1",i'

indicarían una ulterior definición del mismo y, por tanto, un interés del espectac,r'" :'r'

el cumplimiento de ias mismas, son deflacionadas en un disposrtivo de equilrbi"ios, dr¡r'¡ ir'

el ritmo lo marca la dinámica sensible de los objetos. El propio Kant nos pr'opúi'(,()f r,l

dos nuevos ejemplos muy ilustrativos de este "libre juego" en la contenrpiación de ri¡'

arroyo y del fuego del hogar: en ambos casos su poder de convocatoria, capa: i,
concitar la mirada de todos los espectadores, reside, precisamente, en su capac,(l:it:

para frgurarsin atende, a regia alguna y mantener a la irnagínación y al entendin¡.er':Í:

en elvilo de una consumación sin summum alguno que consumar-. De esta fo"rna, ":,''

ser ninguno de los dos bellezas, llevan consigo, sin embargo, un encanto para ia :nr,,:gi

nación, porque mantienen su libre iuego"i6.

En síntesis, ia aprobación del espectador se produce aquí con ari-egio ai i.tc,.q,,:

libre de las facultades del conocer r.e. imaginación y entendimiento, cuando "pues:ils ír-:

juego mediante esa representación, estín aquí en un juego libre, porqr-,o 
'-',1'¡.:'r

1? lbtd, 81 1 {Ak V 207).
13 lb¡d.,861 {Ak V 236), nota ai cie.
11 lbid.
1s /btd,,849 (Ak V 230).
16 lb¡d,873 {AkV 243-244).
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concepto deterrninado las restrínge a una regla particular de conocimiento"lT. fn sur^iia

en el reconocimiento de un candidalo apto para el conocimiento en general, pero /c
sistentea su adecuación como objeto de conocimiento en particular, las facultades ,r¿:e

ganentre si. No existe otra referencia para el espectador que la mera aparición sensibte

de un objeto frente al cual, al decir de Schopenhauer, no quedará ora act¡tud que ;a

de reflejarlo cual espejo inmaculadols. El objeto así iuzgado se revela, gracias ai pr6p ¿

juicio, en una cierta disposición autorreferencial, mantenido en un impasse que media

entre la subjetividad pura y la objetividad de lo real, donde el placer resultante se cc',-

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

LOS CONDICIONANTES AUTORREFERENCIALES EN EL ÁMg O
DE LA PRODUCCIÓru: PT LA SATISFACCIÓN DESINTERESADA A LA

TEOR,A NORMATIVA DEL ARTE

El libre juqgo característico deljiricio estético puro lo proveen, en el canrpo c:.

arte, dos categorías que vendrían a facilitar la adopción por parte del espectadol c,:

una actítud conforme a la definición de belleza libre derlvada de los cuatro ¡6¡sr:ir::,
de la Analítica de lo Bello. Tal es uí que en todo objeto que se presenta a los senrci.,

€DGernos, eljuicío estéüco focaliza su atención o bien sobre la frgurr*y, por tanic, r. '

el caso de las artes plásticas sobre el dbujo*; o bien sobre el juega que puede sei' l
su vez iuego de flgurus en el espacio ---{aso de las artes del espacio, o sea, la mínnica .

la danza-, o mero juego de sensaciones en el üempo --{aso de las composicic:i-.,,.

nrusicales-. Si cupiera la posibilidad de imqgínar una teoría del aite capaz de favorec,

la emeryencia de un juicio de gusto puro, est¿ debería dar preeminencla, de eflire :'' -

resultados materiales que puede ofrecer la propia práctica artística, a aquelias pr"acr i .

capaces de ofrecer al especador un mayor índice de pureza formal en las figuras c , '"

juryos de frguns sin caer en el reduccionismo de las formas rfgidas o regulares, p",:;

"no se las puede representar más que considenlndolas como meras exposicione-' r",,

Un concepto determinado que prescribe ta regla aquella figura"le. 5i existiera por ta, : -

una teoría del arte de tal calado pretendería que las obras de arte favoreciera''

17 /b¡d.,828 (AkV 217).
18 A 5ct+optNHA.JE& El mundo como voluntad y representación /, Gredos, Madrid 20i Ü S .

1e KANr, Aftica delJuicía cit., 869 (AkV 241).
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adopción, por parte del espe«ador y con base en una particular estrategia estética, Ce

una cierta actitud que hallaría sus vectores de aproximación no tanto en el Droceso

mismo de la satisfacción estéüca desinteresada --lo que constituiríA en todo caso, un

momento posterior al de la actitud previa*, como en la propia decisión del sujeto de

afrontar la contemplación de los objetos desde la pureza de la irrtuición sensible.

Si losTirqgos de frguns constituyen el objeto privile$ado de una intuición pura

sin concepto.la condición autorreferencial de Ia obra de arte, entendida como cerrazón

de la obra sobre sí misma y sus elementos materiales, es aquí un elemento determi-

nants la obra ha de permanecer, en consecuencia en un nicho de sinsentido. Hay

prácticas qr.re aslparecen confirmarlo. El director de escena Bob Wilson, en su montaje

Hamletrrachlne (1986) sobre texto de Heiner Müeller, planteó i.rna estrategia creativa

que ha vueho a repetír posteriormente en gran parte de su producción, consistente en

cerrar la atención del especcador sobre los propios actores, en particular sobre la pro-

ducción performativa de la materialidad de sus cuerpos en gestos, movimientos y ac-

ciones concretas, destinadas a poner de relieve cuaiidades de los mismos. De este

modo, la lentitud en el ir y venir de los miembros de Hamlet ei gesto de Ofelia de

rascarse la cabeza; mover los brazos arr"iba y abajo; o los sonidos realizados, cor: el

propósito de eventualizar la palabra en su modo más que en su srgnifrcadq se conviei.

ten en acontecimiento artístico sobre el que recae fozosamente la atención dei espec-

tador, en un procedimiento que Erika Fischer-Lichte ha identificado como "reaice y

exhibición de la singularidad (del cuerpo) del actor/performador"m. Debido a su condi-

ción aüorreferencíal, las m& de las veces esos morimientos no signiflcan nada, no ,-e-

presentan nada, no refieren nada distinto de símismos: son tan salo juegas de frguras

en el espacio subordinados a un cierto equilíbrio entre variedad y uniformidad, dcnde

no se aicanza a ver el Íin, aun cuando sean capaces de transmitir una forma de finalidad.

Al r$pecto del montaje, el cr"Ítico Gordon Rogotr escríbía que el trabajo de Wilson

la libertad de la imaginación: "Somos libres de hacer nuestras propias asc-

ciaciones"21, en la medida en que el material está ahí Wa ser pensoo, pero no para

pensado de una sola manerA ni con arregla a un prapósíto o frn determinada.

E FtscneR-Ltcare, Estét¡a de lo pefformativo, Abada Madrid 2011,1'72.

G. Ro6orF, "Reviewed Wo*: Hamletnlachine by Heiner l"lülier, Robert Wilson", Performng

Journal 10.1 (1986) 54-57



180 arte acción experiencia

Es evidente que se abre en este punto la posibilidad, en el ámbito de la pio-

ducción, de conceder preeminencia a los modos por encinra de los finelz. Y iro es

extraño, en consecuencia, que puedan entreverse las bases definitorias de una nornta

poética encaminada a la liberación de una experiencia estética, a todos los efectos, "libre

de conceptos y de significado"23, Ahora bien, es preciso realizar la siguiente adver-tencia:

pese a que mi tesis consista en identiflcar las bases kantianas del marco autorreferencial

de la obra de arte como detonantes de una teoría normativa del arte de fuerte inr-

pronta formalista, de ello no se infiere que Kant desarrollara tal teoría, como tampoco

que estuviera entre sus intereses. Él mismo elude acudir a obras de arte para ilustrar^ la

dimensión autónoma del juicio de gusto puro y sus criterios definitorios basados en la

satisfacción desinteresada, De hecho, tal y como señala el propio Gadamer, la querencia

de Kant de acudir a ejemplos provenientes de la naturaleza o de formas artísticas poco

comprometidas, como los "adornos" (Parerga) sin contenido o fin, deberían prevenir-

nos "de reducir lo bello del arte a conceptos")4,2sí como a otro tipo de fenómencs,

como la propia emoción, en tanto que el "agrado se produce solo nnediante una mo-

mentánea suspensión y un desbordamiento posterior más fuerte de la fuerza vital"r5.

Ahora bien, la experiencia estética basada en el juicio de gusto puro, por más que se

distingue de todas las demás, no excluye otros rnodos de dirigirnos a las obras de arre

u otro tipo de experiencias estéticas. La pregunta que subyace al planteamiento kan-

tiano interroga miís bien, en torno a las posibilidades y obstáculos que una madre, Dor

eJemplo, tendría de contempla¡ en clave de gusto puro, la Pietáde Miguel Ángel o un

montaje de Las troyanas de Eur(oides, sin dejarse arrastrar por procesos de identifica-

ción emocional qua madre,y reconociendo, al mismo t¡empo, la valía de tal obra en un

catálogo de gusto. En este sentido, pienso que las ideas kantianas giran en torno a ias

dificultades de ejercitar la abstraccién sensible que, en ocasiones, solicita el propio juicio

de gusto -por ejemplo, cuando el objeto de contempiación ofrece distintas facetas a

las que, por mottvos personales, resulta difícil sustraerse-, Esta circunstancia no hace

sino reflejar el extraordinario carácter del juicio de gusto puro y, en buena medida, el

riesgo que supone construir un catálogo de obras de arte acorde al mismo y que

?2 Cf. S. MencHÁ¡t-Ftz, La estética en la cultura moderna. De la llusttación a la crisis del fstritc-

turalisttio. Alianza, Madrid 1987, 33-36.
23 H,G. Gnoevrn, La actualldad de lo bello, Paidós, Barcelona 1991 , 62.
24 lad.,59.
2s KArur, Crítica delJuicia cit., 843 (AkV 226).
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de pervivencia en el tiempo y, a su ve¿ que sea capaz de generar un car¡on, sin reci.;r,r

el valor estético de una obra de arte a su capacidad para suscitar una deter-rriir:¡ija

experiencia basada en el reconocimiento de las "bellezas libres".

Manuel Fontán, en su monumentaltrabajo sobre EJ significado de io estét,co cn

laúltico delJuicio2Ó, se atreve a dar forma a esta teoría normativa del arte a partir cje

cuatro criterios: (1) facilitar el juego libre de la imaginación y del entendimiento, (/)
escamotear al espectador fines objetivos, (3) además de significados, y (4) procurar

optimizar la ineviAble temporalidad de lo estético, apostando por lo variado, ia r^upt.rra,

la dinámica cambiante, con el objeto de retener la atención del espectador y, en tcdo

caso, evitar el "fastidio" de lo rígido-regular cuando se vuelve duradero2T. De esia íorma

se habilita una estratega artística que busca dernorar al especcador en lo geni.iinanrerte

estético con el objeto de que lo more el mayor t¡empo posibie.

Ahor¿ blen, una estrategia artística basada en estos cuatro criterios solo i;l-.cji 
'a

ser concebida como autorreferencial. Explorando esta línea, Felipe Martínez l"la: li:¡
publicó en 19878 una serie de resultados interesantes, rescatando para ia propia rt:ílc-

xión algunos ejemplos del propio Karrc, además de otros de cosecha propla. La ::ea,

según la interpretación de Charo Crego -{uien, por cierto, muestr'a su desacuer"dc--

, consisth en reinterpretar la distinción entre belleza libre (pulchrltuda vagc) y beite::a

adherente (pulchriwdo odhoerens) corno un criterio para distinguir aquellas obi^as :ire

se desplegaban bajo la regiduría de conceptos, frente a aquellas otras que, a¡ coirir3r-,.,

se erigian libres y, por tanto, acordes a la pureza del juicio estético1?: así, r¡renrras ,a

belleza pura o libre "no presupone ningun concepto de aqilelio que deba ser e! objetc,",

la "belleza mercmentgadherente", al contrario, "presupone un concepto tai y la perfec-

ción del objeto según tal concepto"3o.

26 M. ForlrAu,El sign$cado de lo es¡ético. La «Crítico cielJuicia» y la íiiasofia <ie K¿:r;t. Er-lil:'A

Pampiona 1 994, 349-352.
77 KANT, Crítico del Juicio, cit, 839 (Ak V 242).
28 F. M¡RtíNr¿-MARzoA, Desconocdo raíz camún, Visor, Madrid '1987, 60ss.
2e Ch. CREco, "El lugar de la beileza artística en la <<Crítica del Jurcio»", en W.AA fsrirlri':.. .:,.','

la «Críüca del Juícia», Visor, Madrid 1990,129-14ó. 134-135.
:,c KANT, Críttco deiJurcio, cit., M8-49 (Ak. V 229).
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LOS CONDICIoNANTES AUToRREFERENCIALES EN EL AI'IBTc:
DE LA nrcrpcróN: LA ACTtruD ESTÉrcA

La importancia concedida (1) a la satisfacción desinteresada como respljest.

privilegiada del espectador y (2) a la ausencia de búsqueda de propósitos en i.,

experiencia de la obra terminaron desplazando el foco de atención, en'algunas de su,

derivaciones más radicales, desde una producción ar tística comprometida ter-nática ;,

formalmente con los valores estéticos de la "belleza libre" --lo cual ya era Lra

radicalización de la posición kantiana- hacia la propia recepción, en la que se solicitalra

del espectador una cierta actitud acorde, denominada estética, con esa "belieza libre".

Una actitud, en suma, que procurara, como resultado más sobresaliente, la

"intensificación"3l de las cualidades perceptivas del objeto, ya depurado formainrer¡ie

por el arlista, Una actitud estética desde la cual es posible abordar la contemplación ,Jc

un objeto "al margen de cualquíer preocupación en torno a un propósito i¡lterior a,

cual pueda servir"32, pudiendo ser contempiado, en expresión de Lord Shaftesbury, "por-

sí mismo" (for fs own sake)r3. Por su parte, John Hospers definía esta nueva actit,:ci

como una "atencién desinteresada y simpatética hacia y contemplación de r"rn objerc

cualquiera de la intuición, por su propio fin"34, restringiéndoia bajo tres cláusulas: li ,

"no pr.áctica" (non practica[), (2) "no cogn¡t¡va" (non cognítive) y (3) "no personai" irrri'

personof)3s.

El concepto sigue siendo, a dta de hoy, uno de los miís controvertidos en ei

campo de los estudiosode ktética y ocupó muchas pá$nas de debate en la segunda

mitad del siglo XX, sobre todo, entre autores como George Dickie36 o Noel Carrclir',

3' H. OsBoRrrte,Theory of Beaut¡: on lntroduction to Aesthetirs, Routledge - K. PaLri, Lc¡ncr'es 195"1

159.
r? SroLrurz, Aestherrcs ond Philosophy. . ., cit., 35.
r3 FiospEns, lntroductory Reodings in Aesthetics, cit., 3.

34 lbid.,19.
i5 lbjd., 3.
36 G. Drc«E, "The Myth of the Aesthetic Attitude", American Philascphico!Quorterlv 1.1 (i)(";¡
56-65; "Beardsiey's Theory of Aesthetic Experience", Tln Jaurnal of Aestlieiíc E<lucorLon 8.2 ¡t 97a,

1 3-23.
37 N. C¡RRotl, "Beauty and the Genealogr of Art Theory" en N. CARROLL, Beyonú Aesiirii,..!.

philasophicolEssoys, Cambrídge University Press, Cambridge - Nueva York 2001, 20-4C (;;rrr. -

cado originalmente en Philosophicol Forum 22 (1991) 307-334, 316-318),
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enconados, entre quienes se cuentan .ferome Stolnitz3s, Monroe C. Beardsleyie y joi:n

Hospers€. Las «íücas de Dickie y Caroll incidíian. sobretodo, en dos aspectos: ('lJ ia

excesiva dependencia entre el concepto de arte y la reducción de su valor estético al

vaior mismo de la experiencia estética de corte kantianaal y, en clara pugna con los

teoricos formalistas del arte, (2) el riesgo de reducir el propio concepto de a!'te a urra

forma excluyente del mismo, que desplazara, paradójicamente, la gran mayor^ía de l¿s

preocupaciones del arte que, desde siempre, han tenido gue ver con aspectos vincuia-

dos al conocimiento, la moral, la política, la identidad personal, y así sucesivamente. Al

decir de Carroll, tales aspectos no eran "anómalos, dada ia amplia gama de preocupa-

ciones en las artes tr¿dicionales"42. Difícilmente encontramos textos teatrales o ntcrlt.r-

jes de todas las épocas en las que no haya una fuerte dosis de preocupaciones de ccrtr:

moral, político, cultural, social, filosófico o científico, por citar sólo algunas de ias Cime n-

siones a las que ha llegado el teatro. A su vez, difícilmente puede ei espectador irac':r

oídos sordos a ellas y limitarse, únicamente, a una contemplación puramente fcrmai ce

los mismos o, mejor dicho, reducir el valor de la obra a la capacidad de la misma par^a

favorecer la adopción de esa actitud.

E PU& g T4UOVE,,,

La comprensión kantiana de las obras de arte trasciende los iímites que una teoría

del arte de corte formalista. La presencia de "belleas libres", aun pudiendo fundar urra

teoría normativ¿ del a¡'te, no agotaríia ni su riqueza ni su pluraliCad, ni desde la persDecti!'a

de su producción ni de su recepción. A este respecto, Paul Guyer ha considerado que ia

§ 
J. Srou.nrz, "The Aesthetic Attitude' en Aesthetics and the Philosophy of At't Crit¡cistn,

Houghton Mifflin, Nueva York 1 960; "On the Origins of 'Aesthetic Disinterest"', /o urnal ol Ae :;-

th€tbs andArt*iticism 20 (19ó1) 131-143;'The'Aesthetic Afiitude'rn the Rise of 1"1<¡de¡''

Aesthetia", Jaurnal of Aesthetlcs and Art C¡iticísm 36 (1978) 409-423.
3e M. C. Beenosmr, Aesthetics, Hackett, lndianapolis 1958, 525ss.; "Aesthet¡c Exi,.erience [\e'

gained",Jourrulof Aesthetics and Art Crfticism 28 1 (1969) 3-11; Ttte Aesthetíc Poi¡¡t <¡f ',l¡t'vt,

Cornell University Press, lthaca 1982.
40 

tr Hosne*s, "lntroduction" en J. HosPtRS (ed.), lntrodudory Readings in Aeshetícs, The Fr ec

Press, Nueva York 1969, 1-16; M. C. Bennosuv, Estética" Historiay Fundamentos Cáteira, Ma-

drid 1997,99-102.
ar Por e¡emplo, en HosPERs - BEARD§LFr, The Aesthetic Point of Viev<, cit.
42 CaRRoLL, "Beauty and the Geneaiogy...", c¡1.. 38-39.
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visión que tiene Kant de las obras de arte es "multidimensional y nuestra respuesta a eii¿:

compleja"a3, De ahí que una teoría normaüra del arte con base en la búsqueda de "betlc

as libres", o sea en la clausura de las obras sobre sí mismas y, por tanto, en su carácter

ar-¡torreferencial constituiría a todos los efectos, tan solo una posibiiidad, susceptibie o r::

de adoptarse, pero fruto, en todo caso, de la propia libertad del artista. De hecho, u,r¿

concepción del arte de tal calado y alcance normativo constituiría, en realidad, ia hipcr-

trofia de algunas de las consecuencias de la AnalÍtica de lo Bello, en la medida en que sus

anáisis sobre la belleza libre habrían sido, según el profesor Sixo J. Casro, "for¿ados a

convertirse en ieorías del arte"e, por lo demás, ciertarnente exclusivistas.

Y, sin embargo, no son pocos los ejemplos artísticos en los que el conrprcmisc

creativo del añista, sin estar adscrlto a teoría normativa alguna, no hace sino confir-mar''

la ügencia de la teoría kantiana y su potencia explicativa para dar cuenta de c¡enos

fenómenos que, siendo autorreferenciales, constituyen ejemplos paradigmáticos de "ce-

llezas libres". Tal es el caso de algunos de los montajes deJoan Brossa, cuyo teatr^o vrsiiai

gozaba de un "puro carácter performativo" y una "autorreferencialidad radical"aS, y nruy

especialmente de su discípulo más sobresaliente, Pep Bou, el mago de las burbujas. Er-.

sus espectáculos se confirman todas y cada una de las prerrogativas kantianas: nada

significan sus burbuias, formas quebr,adizas de finalidad sin fin; las prcpuestas no son

sino fuegos de frguras práct¡camente puras, danzando en el espacio donde resulta in':-

posible el aburrimiento, en tanto que las formas que consigue el anista ni son rígidas ni

perfectas, mucho menos regulares o isomorfas, sino temblorosas e iridisce¡rtes, irans-

parentes u opacas cuando se llenan de humo. Superado el triple riesgo de (1) reducir

el valor estéüco del arte ¿ la condición de emergencia de un juicio estét¡co puro, (2)

conflnar la práctica artíiica a prácticas autorreferenciales y (3) limitar la experiencia

estética a la proporcionada por solo un tipo de actitud, ¿es posibie, contra ei parece.

de gran parte estudiosos, una restauración de la estética kantiana? ¿O es, por el contra-

rio, una escombrera de conceptos, algunos dignos, pero ia mayoría desechables?

43 P. GuyER, "The Origins of t{odern Aesthe{cs: 171 1-35", en P. Ktw {ea.), The 8/aclweli G¿¡ide

to Aesthetis, Blackwell Publishing Oxford 2004, 1 5-44, 39.
« SJ. CAsTRo , €n tn¡'a es arte lJna intrducción a la estética, Edibesa Salamanca 2005, 1 ?B; ,a

misma idea se trabaja en N. CnnRott, Una frlosoffa &l arte de masx, Madrrd, Visor 2002, 89-

104.
45 Ó. Coa¡lRco, ls wnguardk teatral en España (1965-/975). Del ritual ai¡tegaY\sor, Macir'd

1999,254.


