LAS IDEAS ESTETICAS EN LA OBRA DE
LUIS JUAN GUERRERO *

por MimrHA Y, Russo nE FUSARI

Notas biogrdficas y publicaciones del Dr. Guerrero

El Dr. Luis Juan Guerrero mace en Baradero, provincia de
Buenos Aires, el 8 die febrero de 1899,

Cursa sus estudios secundarios em el Colegic Nacional de La
Plata, recibiéndose de bachiller en 1916. Con un subsidio de la
Unién Panamericana viaja a los Estados Unidos, donde permamnece
cerca de dos afios. Inicia entonces estudios de dngenierfa, Se inte-
resa en aquel pais por las manifestactones culturales v artisticas de
las comunidades cstudiantiles, especialmente por las actividades de
teatro universitario, experiencias que luego aplicard en La Plata,
asesorando al grupo Renovacion.

De regreso en la Argemtina, actia en el movimiento de la Re-
forma Universitaria y en el campo sindical, en contacto con los gru-
pos libertarios que sostenian el diario La Protesta y da Editorial
Argonauta, de tendencia anarquista. Aunque comienza nuevos es-
tudios en la Facultad die Medicina, es en esta época cuando se
evidencia su inclinacion por la filosofia. En 1922 es designado Se-
cretario del Colegio Nacional de La Plata.

En 1923 viaja a Alemania, sosteniéndose con la ayuda de sus
familiares v trabajamdo. Cursa estudios de filosofia en las universi-
dades de Berlin, Marburgo, Heidelberg. Su tesis de doctorado la
presenta en Ziivich, otorgindosele ¢l grado de magna cum laude,
el 11 de julio de 1925

* [El trabajo forma parte del estudio realizado por intermedjo de una beca

de la Comisidn Asesora de Promocién de la Investigacién.
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Durante los cinco afios de estadfa en Europa rccorre Italia,
Francia, Espafia, Austria y también Hungria, Checoslovaquia v Tru-
sia, paises que vivian los primeros afios del proceso revolucionario.

Regresa al pais en 1928. Es designado por concurso, en 1929,
Profesor Titular de Estética en la Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacién de La Plata. Ricardo Levene era entonces
Decano de dicha Facultad. En 1946 serd scparado del cargo por
la Intervencién en la Universidad. En 1928 es designado, por con-
curso, Profesor Titular de Filosofia en el Instituto Nacional del
Profesorado Secundario de Buenos Aires, cargo que ocupard hasta
su muerte. En 1929 es designado Profesor suplente, y en 1934, Ti-
tular de la Catedra de Etica, en reemplazo de Juan Chiabra, fa-
llecido ese afio.

Antes de la creacién de las catedras de Historia del Pensamien-
to Argentino se creo6, en el Instituto de Historia y siendo director
el Dr. Emilic Ravignani, una seccién de Historia del Pensamiento.
Al trabajard Guerrero en colaboracién con la Sra. de Ghioldi em
estudios sobre la materia.

En 1940 el Dr. Guerrero es designado Director de Investigacio-
nes y Publicaciones del Instituto de Filosofia. En 1944 es Director
del Instituto de Filosofia en rcemplazo de Alberini, hasta 1945, afio
en que Alberini se reintegra en el cargo.

En 1945 es designado Titular de la Catedra de Estética en la
Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos Aires,
cargo que ocupa hasta 1955.

En la Facultad de Filosofia, Letras y Ciencias de la Educacién
de fa Universidad Nacional del Litorall ocupa Guerrero el cargo de
Profesor Interino de Psicologia, entre 1953 y 1955,

En 1947 cs designado Jefe de Departamento del Instituto de
Filosofia y en 1948, Director Titular de Seccién.

El Dr. Guerrero presenta en 1956 su renuncia como Profesor
Titular de Estética de la Facultad de Filosofia y Letras de Buenos
Aires, y como Director dell Instituto de! mismo nombre. Lo reem-
plaza Jorge A. Romero Brest. .

Guerrero participd como Secretario de Actas del Primer Con-
greso Nacional de Filosofia, en 1949, en Mendoza. Participé tam-
bién en el Congreso de Filosofia de la Universidad de San Marcos,
Perti, en 1951, y en ol Congreso de Psicologia de Tucumén, en 1954.

Fallecio el 22 de febrero de 1957.
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En La Plata, Guerrero se inici6 en el grupo nucleado alrededor
de la figura de Korn, junto a Fatone y Romero. Méas tarde se agre-
garian Alberto Pucciarelli y Anibal Sinchez Reulet.

En Buenos Aires, mientras actué Alberini estuvo muy cerca de
¢l y participé con Angel Vassallo, Carlos Astrada, Lidia Peradotto
y Alfredo Franceschi, entre otros, del grupo de intelectuales que
desarrollaria las nuevas cornientes de la filosoffa. ¥l Dr. Guerrero
contintia la corriente fenomenoldgica existencial y puede decirse
que su obra supera la perspectiva neokanteana de la época. El do-
minio de los idiomas modernos gque posefa Guerrero, le permitié
llegar espontineamente a las fuentes del nuevo pensamiento filosé-
fico: Hussenl, Heidegger, Merlau-Ponty, Sartre, Dufrenne y Malraux.
Guerrero fue un hombre de libros y un erudito. El manejo de una
bibliografia tan amplia como la suya, lo ubica en un lugar impor-
tante entre los estudiosos de la época. Visto en perspectiva, quizas
sea Gste el rasgo mas valioso de su labor de catedratico. Si bien el
tono con que leta sus clases era mondtono, uniforme, la novedad
de los planteos, da puesta al dia de las cuestiones tratadas, otorga-
ban un seialado interés a su exposicidn.

El Dr. Guerrero frecuentd los circulos intelectuales y artisticos
de su época, en el pais y en el extranjero. Mantuvo una estrecha
relacién con Unamuno, a quien visitaba a diario en su refugio de
Hendaya. Hombre reservado, eva sin embargo entre sus amigos un
inagotable comversador. Tenfa el arte de la minucia y una sorpren-
dente erudicién que excedia lo filosdfico.

Sus obras publicadas son las siguientes:

Die Entstehung einer allgemeihen Wertlehre in der Philosophie
der Gegenwart, Marburg, Alemania, 1927; Panorama de la estética
cldsico-romdntica alemana, como introduccién al estudio de las co-
rrientes estéticas actuales, La Plata, 1934; La generosidad en la fi-
losofia cartesiana, Buenos Airves, 1937; Psicologia, 1# ed. Buenos
Aires, Losada 1939; “La conciencia histérica del siglo XVIII”, Revis-
ta Cursos y Conferencias, Buenos Airves, 1940; Tres temas de filo-
softa argentina en las entrafias del Facundo, Buenos Aires, 1945;
Escenas de la vida estética, Mendoza, Actas del Primer Congreso
Nacional de Filosofta, tomo I, pp. 1466-1474; Qué es la belleza?
Buenos Aires, Columba, 1954; Revelacién y acogimiento de la obra
de arte. Estética de las manifestaciones artisticas (Estética operato-
ria en sus tres direcciones, tomo I) Buenos Aires, Losada, 1956;
Creacién y ejecucion de la obra de arte. Estética de las potencias
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artisticas (Estética operatoria en sus tres dirvecciones, tomo I1) Bue-
nos Aines, Losada, 1957; Promocién y requerimiento de lg obra de
arte. Estética de las tareas artisticas (Estética operatoria en sus
tres dirvecciones, tomo II1), Buenos Aires, Losada, 1967.

También son importantes sus apuntes de clase, que circularon
entre sus alumnos en copias mimeograficas. Han sido objeto de
publicacién dos siguientes cursos:

1) Cursos de Etica dictados en la Facultad de Filosoffa y Letras
de Buenos Aires:
El Problema de la conciencig nacional en su formacidén ética y
desarrollo histérico, 1944.
La ética axioldgica contempordnea, 1946,
Hegel, 1947.

2) Cursos de Estética:
Significado fundamental de la Estética en la reflexion literaria,
la critica artistica y la problemdtica filoséfica del Romanti-
cismo, 1948.
Asticulaciones fundamentales del dmbito estético. 1949.
Etapas de constitucién de la obra de arte, 1950.
Las estructuras de la obra de arte, 1951.
La obra de arte en el contexto de los corportamiento huma-
nos, 1952.
Temas fundamentales y estudio monogrdfico de problemas re-
ferentes a la obra de arte, 1953,
Estética operatoria en sus tres direcciones, 1953.

3) Cursos de Psicologia dictados en la Facultad de Filosofia, Le-
tras v Ciencias de la Educacién de la Universidad Nacional
del Litoral:

Vision panordmica de la Psicologia entre las ciencias del hom-
bre y estudio intensivo de algunos problemas de Psicologia
general, 1954,

Etapas de la experiencia psiquica, tomo 1 y

Resultados de la teoria psicoldgica, tomo 11, 1955,

~— ESTETICA OPERATORIA: Una exposicibn de contenido.
El Dr. Guerrero, interesado particularmente por los problemas
de Estética, ha dedicado la mayor parte de su obra a esta disciplina.



Las Ineas ESTETICAS EN LA OBRA Dr, LUIS JUAN GUERRERO 49

Un primer trabajo sobre el tema fue publicado en La Plata en 1934.
“Panorama de la Estética Clasico-Romantica” es un estudio de la
Estética del siglo XVIIT orientado a sefialar en qué medida la Esté-
tica actual tiene su origen en la especulacién ddeslista del Huma-
mismo Alemin. Las dos comunicaciones presentadas en el Primer
Congreso Nacional de Filosofia, en 1954, estian dedicadas nueva-
mente al tema del arte y Ja creaciém artistica. Tas “Escenas de fa
vida estética”, desarrollan la nocién de “comunién existencial” para
dar una nucva comprensién sobre la temitica vigente de la “inspi-
racién artistica” En “Torso de la vida Estética”, el autor elabora
un andlisis histérico-social de las perspectivas del arte actual. La
obra “cQué es la Belleza?” ¢s una reflexién que, a modo de denga
sintesis, expone Guerrero sobre la historia de la interpretacién de 1a
Belleza en Okecidente. Los temas de estos trabajos aparecen incluidos
y elaborados con mayor detenimiento en su obra mas importante, “Es-
tética Operativa”. De este modo, para el estudio de las ideas estéticas
de Guerrero se seguird el desarrallo de su pensamiento de acuerdo al
contenido de los tres tomos de csta obra. La Estética Operativa es una
exposicién de las cuestiones fundamentales de la reflexién sobre el
arte. El camino que en la obra sefiala Guemrero, permanece en la
actualidad, vdlido y original. El necesanio punto de partida de su
reflexion estd dado por las posibilidades mismas de “sensibilizacién™
de la obra de arte. S6lo desde esta perspectiva la Estética Operatoria
cumple una primera fundamentacién de la Estéhica, no como re-
flexiém doctrinasia sino como experiencin histérica determinada: la
experiencia de la obra camplida por nuestra sensibilidad contemnpo-
rinea. Si entendemos por experiencia estética, no una expresién
de vivenlcias, 0 un goce o una estimacion de belleza sino el més
fundamental acontecer die la sensibilidad humana, tal como lo
propone el autor. El objetivo alcanzado por su obra constituye un
auténtico esfuerzo de superacién de las FEstéticas axiolégicas o
psicologistas de la época. La obra que estudiaremos fue escrita
con apresuramiento por el autor, forzado por los acontecimien-
tos que habian determinado su separacién de la chtedra, en
1955. La obra estd marcada por esas urgencias. ILa exposicién no
siempre es elaborada, ciertos temas organizados méas bien icon
oriterio didactico, denuncian el origen docente de la obra. Pero al
superar este rasgo accidental de la exposicién, se desoubre una ac-
titud que weitera con intensidad un mismo tema desde distintas
perspectivas. La reiteraicién aparece entonces, como una necesidad
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fundamental en el desarrollo de su pensamiento, como su particular
modo de penetracién en la realidad estudiada. Desde la interpre-
tacion estrictamente estética que elabora el autor, la pregunta por
el arte sélo puede comprenderse desde la obra. Es dentro de este
circulo fecundo gue se desarrollard Ja reflexion estética. Circulo que
Guerrero asume y transita por medio del andlisis fenomenolégico
existencial die cardcter descriptivo, a mivel de jos horizontes dntico-
ontolégicos y estéticos de la realidad de la obra de arte.

1) M#ropo pE LA INVESTIGACION EsTETICA

Como criterio metédico, parte Guerrero de “la direccionalidad
de los comportamientos del hombre con las cosas”. Entiende por
comportamiento la estructura total de sentido en que se vinculan en
reciproco encuentto hombre y mundo. La obra y la cxistencia
humana, y dentro de un plano estrictamente estético, la obra y la
experiencia estética, se constituyen reciprocamente. Esta accién re-
ciproca nos esta indicando que, por encima de los dominios corrien-
tes de la subjetividad y la objetividad, el encuentro se realiza en
un ambito previo, original, v diesde luwego frreductible a cualquier
conceptualizacién. Sélo a partir de este primer momento, que se
cumple como uma convivencia die semtido, se podra luego tematizar
la obra como objeto die otras disciplinas artisticas.

Asi, los momentos imiciales que orientan la investigacién son:
una vincuwlacién pre intenicional entre la obra y la existencia humana
y ¢l criterio de direccionalidad del comportamiento fundado en la
triple modalidad de apertura del ente. Esta triple modalidad de
apertura se refiere al comportamiento del hombre que frente a los
hechos, busca trascenderlos para alcanzar el Ser de esos hechos, su
esencia y la misién o destino requerido por los mismos hechos. A
partir de estos tres compontamientos del hombre, encontramos co-
rrelativamente en el ambito de la Estética, los tres comportamientos
del hombre frente a la obra:

1 — Un comportamiento hacia cl Ser de la obra que se traduce
en una actitud de revelacién y acogimiento;

2 — Un comportamiento hacia la Esencia de la obra que se
traduce en una actitud de ejecucion.

3 — Un comportamiento hacia la tarea de la obra que se tra-
duce en una actitud de promocién y vequerimiento.
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El criterio de csta. comprension es circular: la veflexiom sobre
uno de estos modos de experiencia implica y remite a los otros.
Queda superada asi cualquicr division estitica en dominios o sec-
tores separados. La marcha del arte sc cumple en estos tres com-
portamientos en los que ¢l homhrie se refiere y entra en relacién con
la obra die arte. Solo pueden ser considerados independientes por
abstraccién, constitnyéndosc de este modo Ja divisiéon del ambito
de la Estética en una Estética de las manifestaciones artisticas, unma
Estética de das potencias artisticas y uma FEstética de las tareas
artisticas.

La Estética asi comprendida es “operativa” en cuanto la com-
prensién del arte tiene su punto de partida en el caracter inreduc-
tible v auténomo die la obra. Contintia, en este sentido, la orientacion
contemporanea de la problemdtica, y particularmente a Heidegger
en sus reflexiones sobre la esencia del arte. Siguiendo este planteo,
Guoerrero busca determinar Ja esencia die 1o obra de arte, para alcan-
zar por el analisis fenomenolégico de sus distintos modos de existen-
cia, la presencia dmpositiva de la obra, la descripciom de sus
dimensioncs constitutivas, su proyeccién como configuracién ima-
ginaria y su relacién con otras obras dentro del mundo del arte.

De acuerdo a lo dicho mas arriba, es a partir de la compren-
sién preontolégica que ¢l hombre tiene de la obra gue podra luego
elaborar una red de significados que aclaren y expliciten esa previa
comprension. Hay, entonces, una comprensién implicita que llega
a ser explicitada en su rvazon de ser, lo que constituye la tarea mis-
ma de una estética filos6fica. Esta elaboracién intelectiva que parte
der una experiencia primera v unitaria, instala a la obra dientro de
un contexto de roferencins, ¢! cual contribuye a aclarar y enriquocer
la comvivencia de sentido pero que de mingin modo la reemplaza.
Mas aim, esta conceptualizacién no os arbitrarin porque estd reali-
zada dentro de un bosquejo total de mundo que aparece proyecti-
vamente en el estado de convivencia inicial.

A partir de osta convivencia de sentido mencionada como con-
dicién previa a toda elaboraciém de significados, la investigacién
de los modos die melacién con da obra presenita dos niveles: 19 un
nivel 6ntico, en el que se considera ¢l fenémeno sin preguntar por
su razon de scr (comesponde w la actitud artistica); 29 un mivel
ontologico, en el que se busca el fundamento de la estructura del
fendémeno (que constituye la actitud estrictamente estética). De
este modo, la biasqueda del fundamento de los comportamientos
frente a la obra se constituyc en el 4mbito propio de la Estética. La
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correlacion dntico-ontoldgica estd dada por la nocién de horizonte,
como una totalidad inacabada de posibilidades de comprension. Asi
la obra se nos da cn una serie de niveles o estratos (histdricos,
culturales, etc.) pero ordenados sobre un previo horizonte de
posibilidades.

A su vez en cada comportamiento estético sefiala el autor cuatro
“escenas”, Emploa el concepto a pantir de la dnterpretacién que
tiene en Biologia, como la Gltima forma a que se puede reducir
la vida bioldgica conservando su unidad. Es decir, cada cscena es
una unidad de sentido, pero abierta y relacionada con otras escemas
y que al mismo tiempo se estructura dentro del comportamiento
estético correspondiente. Queda planteada asi la estructura isomor-
fica del campo de la Estética a partir de la cual se realizard la
investigacién.

Cada comportamiento tiene su peculiar modo de ser, pero las
escemas encontradas en cada uno de ellos gnardan una relacion de
“funcionalidad”. Entiende Guerrero esta relacién como una simili-
tud de configuracién que prevalece por encima de las diferencias
particulares de cada escena.

El estudio de la Estética operatoria comienza con el anélisis,
desde una perspectiva histérica, de la interpretaciéom de la obra
como manifestacién, creaciéon o promocién artistica, de acuerdo a
los tres comportamientos sefialados. Es lo que Guerrero denomina
el “historial” de ta obra de arte. Luego de la referencia metodiolé-
gica que comprende un wcapitulo baio el nombre de “trama”, el
desarrollo de la obra se ajusta a la hipotesis isomdrfica planteada
a partir de las cuatro Escenas: Fscema de Entonacion, Fscena de
Comnstitucién, Escena de Imstauracién, Escena dic Orientacidn.

Sobre todas estas consideraciones, el autor quiere destacar la
complejidad que caracteriza a la experiencia cstética. Ella estd dada
sobre un fondo histérico v social, es decir, cadia época tiene wun
modo particular de sensibilizar la obra de arte v el espectador res-
ponde a esta modalidad implicita imperante. Al mismo tiempo, la
experiencia se constituye sobre un modo o proyecto individual de
estar en el mundo. E] hombre accede a la figura imaginaria expues-
ta en la obra en tanto esta mesponde 2 su particular modo de
instalacién en la realidad.
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2) EsSTETICA DE 1AS MANIFESTACIONES ARTISTSCAS

De acuerdo con la estructura de la Estética Operatoria
expuesta mas arriba, comienza ésta con el “historial” de la obra
ocomo manifestacion artistica.

En la actualidad, el comportamiento diel hombre frente a la
obra de arte es un comportamiento revelador y acogedor. Fsta
primera perspectiva die las manifestaciones artisticas nos muestra,
ante todo, o (ue distingue a muestra sensibilidad contemporinea.
Tiene, nucstra sensibilidad, una capacidad de “aislamiento”, die
“abstraccion”, que permite separar a la obra de arte de las
funciones que la trascicnden, para hacer de este modo, que la obra
se manifiiestc en su propia presencia.

La exposiciom que sobre el arte de las cavernas visité Guerrero
en Parfs, es el motivo de reflexién inicial para este historial de las
manifestaciones artisticas. Tsas obras que datan de cuarenta mil
afios atrds som apreciadas hoy por la sensibilidad abstractiva que
es, segin el autor “la sutil destilacién de un proceso gue vinicamen-
te hoy parcce Hlegar a plena madurez . El descubrimiento de las
cuevas dc Altamira dejé indiferente a la sensibilidad estética del
siglo XIX. A principios de este siglo y a partir de la nueva visién
del arte creado por Cézanne y Van Gogh, esas obras dejaron de
ser golo documentos etnogrificos para irrumpir con la fuerza de
sus configuraciones artisticas.

No se trata de establecer relaciones enire este arte prehistérico
y el arte abstracto contemporineo, pero es justamente nuestra
sensibilidad “educada en el arte contemporineo” que posibilita
comprender, esas obras en su configuracién més inmediata. El
mundo expuesto por ellas ha desaparecido y es imrecuperable, pero
las posibilidades logradas a partir del peculiar modo de sensibilizar
la obra permite acoger todas las manifestaciones del arte surgidas
a lo largo de fa historia. El historial de las manifestaciones artisticas
revela asi la historia hecha por la obra de arte.

Por Presencia die la obra, entiende el autor, el modo singular
de instalarse la obra en el mundo de las cosas. La obra tiene un
cardcter “impositivo” al presentarse por si misma, que revela una
estructura mormativa, una esttuctura que nos impone un modo de
enfrentarnos a ella. Esta presencia extraordinaria de la obra se

1. — Lurs Juan Guerrero, Estética Operatoria, tormo 1, Buenos Aires,
Losada, 1956; p. 31.
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cumple dialécticamente como un Namado para un contemplador.
Il autor define el Hamado de la obra como “la cumplida entona-
cién de una presencia *”, Asi, dentro del comportamiento global
de revelacion y acogimiento esta escena primera muestra ¢l ambito
en el cual ¢l acogimiento se cumple como vespuesta al Hamado de
la obra. Fremte a la obra de arte ol hombre accede a un mundo
transfigurado por significaciones hasta entonces perdidas en lo
coticliano. El contemplador no recibe pasivamente el Hamado sino
que cumple comn ¢l en la medida en que es ohligado a superar su
actitud habitual y mundana.

En el acogimiento de la obra, la obra es “entonada” por un
temple de 4nimo que concuerda con ella misma. Guerrero Ilama
“temple de 4nimo” aquel nivel Ultimo y preintencional de nuestra
existencia que comstituye lo permanente de nuestras actividadies
psiquicas. De este modo la comprensién del temple de dnimo mo
debe reducirse a una interpretacién psicologista o sentimental. Fl
“encuentro” con la obra apela a todos los niveles de la existencia
del contemplador que reacciona también con su cuerpo, con csa
“sabidurfa corporal que posee una imtransferible capacidad de
discernimiento 3”7, Guerrero objeta al formalismo kanteano en tanto
reduce nuestra <xperiencia de la obra a la adtividad de la concien-
cia. La obra més bien, se dirige al saber virtual que posee el con-
templador. Retoma, asi, la tesis de Dufrenne. Este saber es un a
priori, una posibilidad’ que da obra moviliza. Lo patético, dice, no
es un a prioni abectivo, sino una posibilidad existencial que sélo
cobra actualidad al conjuro de la misica de Beethoven %,

Desde el punto de vista de su constitucién interna, aparece la
obra como una lucha de fuerzas comfiguradoras. La interpretacién
de Guemero busca superar aquellas concepciones estiticas que
explican la obra como un compuesto de materia y forma. También
la teorfa de los dinamismos configuradores supera las interpreta-
ciones mds recientes que entienden la obra como un fondo o©
contenido de conciencia que encuentra en la realidad su materia-
lizacién objetiva.

Si el autor habla de constituciém interna, lo hace en tanto se
refiere a las fuerzas que constituyen a la obra, no se trata de pensar

2. — TLurs JUAN GUERRERO, op. c¢it,, p. 139.
3. — Luis JuAN GUERRERO, op. cit., p. 186.
4, — Luis JuaAN GUERRERO, op. cit.,, p. 151.
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a la obra como si tuviera diferentes estratos o un exterior distinto
o separable de un fondo interior. La obra es una unidad y por lo
tanto es imposible pensarta en partes. La obra es toda ella misma,
dice Guenrero.

Iista unidad se¢ hace patentc cuando por medio del amdlisis
femomenol6gico se describe a la obra como una doble dimensiona-
lidad. La dimensién primaria o inmanente constituye la configura-
cién sensible. La dimension secundaria o trascendente constituye
la configuracién de significados o exposicién de la obra. Las cuali-
dades sensibles ticnen dentro de la obra, una “presencia sugestiva”
gue nuestra percepeion capta en tanto estd abierta al mundo de la
obra. Hay un lugar de emncuentro en esta rveciprocidad entre la
manifestacion de la cualidad exaltada en la totalidad de la obra y
la modalidad de nuestro recibimiento, El juego de las cualidades
sensibles es la presencia misma de la obra, su “esplendor entitati-
vo” es, dice Guerrero, “la manifestaciéon méas fresca y concreta de
la obra de arte 3”.

La configuracién secundaria o exposicidn constituye el universo
propuesto por ka ohra. Es el mundo imaginario de entes, situacio-
nes y relaciones que la obra expone y cuyo significado ella misma
establece. La exposicion es as{ un mundo elaborado artisticamente
que recibe su semtido dentro de la obra misma sin referencias a
una previa realidad dada. La obra crea su propia realidad, una
reatidad, hemos dicho, transfigurada artfsticmente y Jo hace en el
doble juego de un complejo de qualias y una trama de significados.
De este modo, Ja unidad de su constitucién interna es mnecesario
entenderla a partir de a estructura dialéctica de estas dimensiones
configuradoras.

La escena de instauracidn constituye el analisis de la obra a
partir de su jostalacién en el mundo de los hombres. Iia obra
aparece desde esta perspectiva, ubicada en Ja realidad circundante,
lo que nos Meva a plantcar la cuestién fundamental sobre la obra
y su relacién o comespondencia con la realidad. ¢Es la obra una
imitacidn de lo real o es mecesario entenderla como la negacién
de esta rcalidad?

Una primera reflexién mos muestra la obra como una conste-
lacién o complejo imaginario en cierto modo independiente, sepa-
rado de la realidad. ¥s o que Guerrero llama la “imaginabilidad”

5. — Lurs JuaN GUEERERO, op. «cit., p. 219.
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de la obra de arte, y la define como una “disposicién trascendental
que solo acontece en €l 4mbito operatorio del arte”,

En el arte, ain en aquellas obras que parecieran reproducic
sin cambios una realidad dada, siempre se produce una modifica-
cion esencial porgue entre mosotros y la cosa se interpone uma
imagen de la cosa. Con respecto a la cosa real nuestra relacién es
indivecta, pero justamente esa “modificacién” de los objetos en la
obra constituye el modo de hacerlos “patentes”, el modo de exaltar
su presencia porque aparvecen ahora despojados de su existencia
ordimaria y encubierta.

La captacién del objeto asf representado en la obra nos obliga
también a desrealizar nuestra actitud cotidiana. ILa conciencia
“realizante” con que nos manejamos en el trato con las cosas, se
tramsforma em conciencia “imaginante”, cuyo correlato es el universo
imaginario que la obra nos propone.

Este universo imaginario, por otra parte, se mos presenta
instalado cn la realidad, posee una “consistencia real”. Es lo que
constituye el modo méis inmediato de imstalacién de la obra en
nuestro mundo. Guernrero concibe esta instalacién real a partir de
una doble modalidad:

1) La instalacién de la obra en tanto se apoya en un soporte
real, esto es, aquellas propiedades fisicas que necesita la imagen
para aparecer ante nosotros. El soponte meal es un punto de apoyo
de la obm que sin embargo desaparece en la contemplacién en
tanto la conciencia imaginante no se detiene en él sino tan sélo lo
presupone. Por eso, aunque constituye un lugar de apertura del
arte en el mundo de la realidad, el soporte real existe mAas bien al
margen de la obra.

2) 'La instalacién de la obra en cuanto se apoya en un contexto
real que comprende el complejo de significados reales sobre los que
se apoya el complejo dmaginario expuesto por la obra. El contexto
real puede aparecer en la obra en forma evidente o bien encubier-
to, diluido, pero siempre constituye el sustrato a través del cual se
establece una welacion analégico-simbdlica con la realidad.

El analisis de esta doble instalacién de la obra, pone en
evidencia esa zona intermedia donde se produce la peculiar
instalacién de un universo imaginario en la realidad.
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En la escena de orientacion no aparece la obra considerada
individualmente como ocurrfa cn las escenas anteriores, sino inte-
grada on el proceso historico del arte. Este proceso se presenta como
la lucha vy da transformacion del poder configurador de la obma en
su relacion con otras obras de arte, y Guerrero lo define con los
términos de Estilo y Origen.

Desdie nuestro comportamicnto acogedor de fas manifestaciones
artisticas, el estilo s¢ nos revela en primera instancia como un con-
junto die normas (e temen vigencia en la apreciacion de una obra
de arte. El estilo entendido como esquema o pauda, se presenta como
un conjunto de relaciones invariables, susceptible de ser aplicado a
distintas obras. Pero sefiala Guerrero, un estilo puede considerarselo
como esquema invariable siempre que se reconozcan los cambios
qu el mismo estilo experimenta a lo largo de la historia del arte.
Adlemas sciiala el autor un “efecto retroactivo del estilo”, esto es: la
vealizacién del estilo en una obra concreta siempre implica cambios
en el mismo estilo entendido como pauta o esquema. Esta primera
comprension del estilo es un criterio formalista que debe ser amiplia-
do a partir de otras comsideraciones. Es necesario reconocer que la
especificacion de un estilo en una obra concreta transforma al estilo
en una pauta invariable con respecto a esa obra, pero variable, si
se lo relaciona con los niveles anteriores a partir de los cuales ha
surgido.

Por una parte, el estilo puede presentarse como un  conjunto
abstracto de normas que es el resultado del andlisis comparativo de
distintas obras realizado por criticos o historiadores del avie. Pero a
su vez, el estilo puede veconocerse en la wealizacidn de una obra
particular y concreta. En este caso la obra misma se constituye en
norma para la apreciaciom de otras obras de arte, es decir, en el
ambito de la Estética de las potencias artisticas.

El estilo encarnado en una obra, por el juego de sus propias
configuraciones se transforma en una estructura de cumplimiento.
Esta estructura dirige y onienta la mancha del proceso artistico. Dice
Guerrero: “el estilo es una contemplaciéon normada  histéricamen-
te ©”. El contemplador en la comprensién de una obra de arte,
responde a la estructura normativa del estilo atm cuando lo haga de
un modo inconsciente. En su modio de acoger la obra, el contempla-
dor adopta ya una actitud, en tanto mesponde al estilo expuesto.

6. — Luis Juan GUERRERO, op. cit., p. 359.
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Porque el estilo, a lo largo de su desamrollo se comprende como un
modo de ver y comprender vigente, que de algin modo permanece
latente en la obra de arte.

Llegamos de este modo o una interpretacion mas profunda del
estilo. Los estilos son siempre “significados”. Ante la profusién de
formas de la vida, el estilo cs una perspectiva coherente que deter-
mina lo que es transpuesto en obra, v también el modo de la trans-
posicion. Por ello para Guerrero, la obra de arte es fuente v origen
de una marcha del arte, pero también fuente y origen de una nueva
orientacién del destino de un pueblo histérico.

3) EstirTica pE LAS POTENCIAS ARTISTICAS

La potencia de creacién seri el objeto del andlisis de esta
segundi parte de la obra de Guerrero. Fste andlisis se desarrolla a
partir de cuatro perspectivas diferentes que son las que determina-
ron el anterior andlisis die las manifestaciones artisticas. Las escenas
hasta ahora desarrolladas encuentran su correspondencia de sentido
en las cscenas actuales de Entonacién, Constitucién, Instauracién y
Oricntacién de acuerdo a da estructura isomdéfica del dominio de la
Estética establecida por Guerrero.

El proceso total del arte se desarrolla histéricamente a partir
de los requerimientos que una comunidad propone y un artista
cumple en tanto crea la obra de arte. La ejecucién y la creacién del
artista, pone en obra una imagen que, como horizonte iltimo, otorga
sentido a la vida de la comunidad. El momento de la creacién de la
obra aparece asi dentro de este proceso, intermedio entre Ia mani-
festacion de la obra y los requisitos que la determinaron. Si la
manifestacién de la obra es primera en el orden de la experiencia
concreta para un conternplador, el momento de la creacidén es pri-
mero en “penetracién estética” dice Guerrero. Es el momento funda-
memtal donde algo gue Ja sociedad solicita de un modo vago e
implicito, doga a materializarse gracias a la conjuracién de un artista,
en un objeto concreto y persistente.

El ambito de esta Estética de las potencias artisticas queda
determinado a partir de la posibilidad que tiene el contemplador de
acceder a la perspectiva diel creador, “recreando imaginamiamente”
el proceso operatorio. Tal posibilidad se cumple porque hay un
acceso de un nivel existencial a otro, es decir, Guerrero postnla esta
reciprocidad a partir de “niveles existenciales de jgual altura”.
Existe una dimensién existencial previa que posibilita la interioriza-



Las IpEas ESTETICAS EN LA OBRA DE LUIS JUAN ‘GUERRERO 59

cién del proceso creador acontecidio en la obra que es fundamento
de su interpretacion y también, en segunda instancia, fundamento
de toda critica. Pero, sicmpre hay un momento en la produccién que
atafie exclusivamente al artista: ¢l momento puntual en que éste
“dispone” y clabora ¢l material artistico posee una cualidad “ma-
gica” imponderable.

Interesa cn el historial die las potencias artdsticas el desarrollo
de la comprension en las distintas épocas sobre lo que hoy denomi-
namos proceso creador. La actividad que se entendié como que-
hacer manual o artesania hasta el Renacimiento pasa a ser “creacién
de valores espirituales” debido a un virage en su interpretacién que
responde a cambios histéricos y culturales profundos. En el Renaci-
micnto el artesano, libre de das ataduras gremiales v de acuerdo
una vision humanista gue exalta su actividad como creadora, pasa a
ocupar un lugar sobresaliente en la mueva sociedad. Su actitvidad,
que era artishica mo da experimentaba como tal, en tanto no creaba
intencionalmente obras de arte, Ahora, la coreacién de obras de arte
posee un valor intrinseco: la belleza, interpretada como una libre
crencién del hombre.

Por otra parte, el quehacer artistico aparece estructurado como
una disciplina que se guia por principios fisicos, mateméticas y
naturales, lo que determing “la conversién racionalista del arte” y su
introduccién en el circulo de la cultura.

5l concepto de nuestros aristotélico estd en la base de esta
interpretacién renacentista diel proceso creador. Pero la imitacién
s interpretada mo ya como imitacién de las cosas tal como son o
debieran ser, sino como una auténtica re-creacién de la realidad por
medio del espiritu humano.

En la escena de entonacién se hace referencia también, como
en su correspondicnte escena isomoérfica de la primera Estética, a un
estado previo diee “templacién” o “semsibilizacién” que se sumple,
ahora, entre la obra y su creador. Este estado, que recibe tradicio-
nalmente el nombre de inspiracién, se cumple, segin la interpreta-
cién de Guerrero, en tanto €l artista se pone al servicio de la obura.
“El creador sélo existe como tal creador, en la actual escena porque
estd inspirado 7. Pero la inspiracién no es un don previo que el
artista posee particularmente, sino que se cumple dentro de un

7. — L Juan GuerRERO, Lstética Operatoria, tomo I, Buenos Aires,
Losada, 1957; p. 72.
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dmbito puramente estético. Es un don, pero “es el don de la existen-
cia artistica misma *”. El artista se realiza como tal, en tanto cumple
con el proceso creador que la obra misma refiere. Por eso, concluida
la obra, el artista desaparecc.

Este estado primero de correspondencia entre el artista y la
obra en gestacién, tiene también para Guerrero un carécter magico,
de fluminacién, que escapa atin a la interpretacién conceptual que
pueda elaborar el artista mismo. Por eso, todas aquellas interpreta-
ciones subjetivas que pretenden explicar ese estado de) artista en
trance de creacién desembocan en consideracions puramente senti-
mentales, veferidas genemlmente a su vida privada.

La captacién de tal estado solo es posible a partir de lo que la
obra misma expone, y en tanto se considera al artista como un
6rgano del proceso creador. Es decir, Guerrero realiza su descrip-
cién dentro del dmbito operatorio sefialado por la obra, e invalida
toda referencia que pretenda trascender este ambito. La descripeion
fenomenologia nos muestra que este estado de inspiracién se realiza
en una situacién de “encantamiento”. Esta situacién aparece como el
momento previo que dispone al creador para actuar estéticamente.
Se cumple como un estadio de convivencia con el sentido de ciertas
cosas. Tales cosas son, para Guerrero, otras obras de arte. Sigue en
esto la doctrina de Malraux para quien toda obra surge a partir de
una orientacion histérico-estilistica dada. El artista es un poseido,
pero este estado se produce a partir de la contemplacién de otras
obras de artes, no de todas, sino de aquellas de las que su visién
queda prendada y a partir de las cuales él realiza su proceso de
creacién para oponer una nueva forma a las formas ya heredadas.

Si el estadb de encantamiento se da en un nivel pre-intencional
que escapa a toda actitud reflexiva, el arbista va a actuar estética-
mente sélo en el momento en que, en el pleno dominio de sus me-
dios, comienza a ejecutar la obra de arte. De acuerdo a la interpre-
tacién que exponcmos en esta escena, la potencia de inspiracién se
cumple dentro de una instancia estructurada en dos partes: un
momento que comprende ese estado Inconsciente de furor “poeticus™
producido por la situacién de encantamiento y un momento en el
que la lucha por lograr la plasmacién de ese estado requiere el
ejercicio de un oficio experimentado y lucidez en la ejecucién del
proceso.

8. — Luis JuaN GUERRERO, 0. cit., p. 7T2.
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La escena que muestra a la obra como un proceso productivo que
se desarrolla en sus dimensiones configuradas, Heva el nombre de
“constitucion”, segin la derminologia creada por el autor. Hace refe-
rencia a la potencia de plasmacién que determina el avamce diel
proceso mias amplio de la actividad creadora. FEsta potencia de
plasmacién aparece como un juego de tensiones que se cumplen en
la obra y se desenvuclven en wlla a través de las dimensiomies va
conocidas de Ja composicién y exposicién. De este modo, para el
autor, la potencia de plasmacién “penetra en las polémicas internas
de un proceso productor de configuraciones *”,

Este dominio sefialado por la escena de constitucién, dentro del
proceso creador aparcce como el punto inicial y dindmico a la vez
que pone en marcha tal proceso, desatando los dinamismos que, en
los momentos dialécticos de oposicién v conciliacidn crean el ser
de la obra. La interpretacién dindmica expuesta por Guerrero en-
cuentra su fundamento de sentido en tanto la obra misma es
entendida como un proceso, un desenvolvimiento operatorio em
cierto modo inacabado.

La potencia de plasmacién ha sido entendida a lo largo de la
historia del arte, bien como una revelaicién stbita que Meva al artista
a comenzar el trabajo operatorio haciéndolo en gran medida de un
modo inconsciente, o bien como un lento proceso, un detenido pro-
ceso de maduracién dnterior, que moviliza al artista en el hicido
dominio die su medios. Pero en las teorfas que se gufan por tales
interpretaciones, predomina la idea de que el proceso de plasmacién
se cumple en la interioridad del artista. Tal proceso es entendiido
como el resultado de un estado animico particular, que el artista
experimenta para exteriorizarlo luego en la producciéon del ente
artistico. Como lo hace en otras oportunidades, aqui también
Guerrero rechaza de su intempretacién todo dualismo entre “Jo
interior” y “lo exterior” en la creaciém de la obm de arte.

Para describir cste momento del proceso productivo, Guerrero
utiliza las nociones opoeratorias de esbozo v esquema. El esbozo die
la obra constituye aquellos hitos iniciales que ponen en movimiento
el proceso creador. Consiste en el miicleo primero de signos que
aluden a un posible cumplimiento. Estos signos operan guiando el
proceso plasmador. También acd, la descripcién necesita veferirse a
un momento que escapa a lo dehinible: el esbozo no es un modelo

9. — Luis JuaN GUERRERO, op. cit.,, p. 111l.
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preestablecido, sino que su naturaleza es la de “un presagio v una
adivinacién”. Pero destacando siempre, que se cumple cn el acto
operatorio mismo. ] eshozo cumplido como el primer acto de la
creaciém, presenta ya la constitucion de la obra como esa tensién
configurada entre sus cualidades scnsibles vy sus cualidades
significativais.

El desarrollo a que tiende el esbozo es ajustado luego en el
csquema, cn tanto el material sensible v la trama de significados se
funden en la transfiguracién artistica. Tiene la obra en este trance
de la gestacién, un caricter normativo que gufa el trabajo del artista
y el propio proceso de creacién a su camplimiento. De este modo, la
creacion es para Guerrero, una introcreaciéom en lo creado, es el
hacerse obra que acontece en las entrafias de la obra misma.

Es asi como la obra consumada ya tiene en el primer esbozo su
perfeccién. A veces, sefiala Guerrero, el esquema mismo posce la
calidad del arte, en tanto que la obra “terminada” se carga de otros
elementos que son s6lo conseciones al medio y al gusto de la época.

Cuando la obra lleva adelante «l proceso iniciado y lo cumple
en el esquema, ella misma, como norma estilistica, se comvierte en
un momento die la historia del arte. El dinamismo de sus configura-
ciones que expone la obra como conciliacién y lucha, es sicmpre
renovado, por tanto, no sdlo en la dimemsiém de su constituoién
interna, sino también en tanto orientacién de un proceso creador.

La isomérfica escena de instauracién de la Estética de las
manifestaciones artisticas, hacia referencia al poder de instalacién
de la obra como complejo imaginario, cn ¢l mundo de los hombres.
Por consiguiente esta nueva escena referida a la potencia de inven-
ci6n, presenta a la obra, en el momento en que se instala en la reali-
dad desde la perspectiva del proceso creador.

En principio y de un modo amplio diescribe Guerrero el proceso
de invencién como aquella potencia que moviliza un conjunto de
imagenes extraidas de las cosas mismas, tranformandolas artistica-
mente. Esta actividad de transmutacion de un ente real en un ente
artistico vuelve a hacer patente las aporfas sobre Ja creacion, que
exponen distintas doctrinas. Guerrero sc rofiere, en primer término,
a aquellas teorfas que comprenden al hacer creador a partir de una
forma ya establecida. Esto sucede en aqudllas interpretaciones que
reconocen explicitamente la produccion de la obra como la ejecucion
material de una imagen mental previn, como asi también en las
interpretaciones del proceso como pasos sucesivos que tienden a la
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creacién, como etapa final de la imagen elaborada. Iin ambos casos,
una “forma formada” s¢ impone cn la interpretacién, ya sea a priori,
0 a posteriori. SegOn esta tesis, ol planteo debe hacerse entre los
términos de la cuestion fundamental. Fsto es: entre la forma consti-
tuida, elaborada y el proceso creador mismo. Es nocesario salvar las
distancias entre ambos momaentos, os n«ewcwes'n‘)‘do, por tanto entender
esta dicotomia no ya como un dualismo de posiciones, sino como un
dualismo de perspectivas. La forma artistica es el proceso creador
mismo, y se entiende en tanto sc rofiere cste proceso creador al
momento real y concreto cn que el artista cjecuta la obra. la forma,
establecida como germen. inicial en el eshozo, se continta en el
esquema hasta cumplivse en el resultado final como una serie de
tentativas ejecutadas operatoriamonte.

La obra, dentro del devenir histérico del arte aparece no como
una creacién ex-nihilo, sino como dl centro donde convergen distintas
fuerzas operatorias. En efecto, en tamto potencia die iniciacién la
obra implica una dialéctica die continuidad vy originalidad cumplida
desde la perspectiva dic esta segunda Estética, en ol proceso de
creacion y ejecucion.

La historia el arte, dice Malraux es la historia de las formas
imventadas contra las formas heredadas 1. Del mismo modo, para
Guerrero, el proceso creador s6lo puede entenderse si se Jo considiera
inmerso dentro de tna onientacién artistica. Toda auténtica obra de
arte surge en “un proceso aspero y complicado de transformaciones
histéricas” que determina la marcha die un estilo.

El artista, pucde asumin el estilo vigente on la forma més simple
del “pastiche”. Pero esta primera etapa os superada en la medida
en quc los elementos asumidos por el artista son transfiguradios hrego
por sus propias conquistas operatorias. El proceso estilistico se da
como una dinléctica de comumién y conflicto. Se desarrolla en la
medida en que una nueva obra “destruye” otras obras amteriores
pero a la vez las conserva en tanto retiene de ellas distintas dimesio-
nes significativas o composicionales.

Segin lo expuesto por el autor, la potencia de iniciacién de la
obra, sefiala €]l advenimiento de un estilo. Recordamos que estilo no
es un concepto genérico sino “la presencia real y directa de ciertas
grandes obras del pasado en la obra que se encuentra actualmente

0. — ANDRE MALRAUX, Las voces del silencio, Buenos Aires, Emecé,
1956; p. 357.
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en ejecuciém 7. No es una categoria abstracta sino el cumplimiento
de un proceso histénico en la obra particular y concreta. El artista
que crea la obra de arte “repite” otras obras ¢n la medida en que
conserva una modalidad estética dada, ya sea ésta un aspecto
compositivo o bilen “tematico”. La repeticidon es creadora y original,
sin embargo en la medida en que conserva esa medida para otor-
garlle una nueva vigencia. Al respecto Guerrero expresa: “La crea-
clén artistica. .. cumple una repeticién auténtica porque hace del
presente un pasado transfigurado *2. Dos retratos de Paracelso, uno
realizado por Rubens, y otro atribuido a Jan van Scoreal som un
ejemplo elocuente de cémo las “copias” rcalizadas por un auténtico
proceso creador poseen la originalidad del genio. De la presencia
intransferible de la obra maestra, el creador extrae la forma que
fecunda su propio proceso de tramsfiguracién. Es contra un estilo
que lucha todo gemio, dice Malraux. Por eso la conquista de un estilo
es para cl artista ka conquista die su propia libertad. Un sazonamiento
paralelo encontramos en Guerrero, aunque el genio no cs para el
autor un atributo subjetivo, sino que aparece como “el poder de
autonomia que manifiesta la obra misma 1*”. Este poder de autono-
mia constituye la potencia die invencién de la obra como la capaci-
dad que posee para transformar otras obras anteriores en la medida
en que su presencia original da un nuevo ordenamiento a la historia
del arte, Guerrero lo explica también como el advenimiento de una
metamorfosis: el cumplimiento de un proceso que conserva una
gestion operatoria en la variedad del cambio.

4) Esrérica pE Las TAREAS ARTISTICAS

Un nwevo dominio queda abierto a partir de la direccién
sefalada por esta Estética de Jas tareas artisticas. Ta obra completa
asi el itineranio no lineal sino mas bien recurrente propuesto por
Guerrero. Cumpliendo con la hipotesis del isomorfismo de los com-
portamientos estéticos, Guerrero retoma la descripeién fenomenols-
gica a partir de las cuatro escenas fundamentales que se cumplen en
el dominio de las tareas artisticas como la tarea de celebracién, de
consagracion y de conduccidn.

11l. — Luis JuanN GUERRERO, op. cit.,, p. 203.
12, — Lurs JuaN GUERRERO, op. ., P 209,
13. — Luis JuaN GUERRERO, op. cit., p. 2186,




Las Ineas EsTETICAS EN LA OBRA pr LUrs JUAN GUERRERO 65

El anilisis fenomenolégico nos ha mostrado los posibles modos
de acceder a la obra de arte. La determinacién de los 4mbitos de la
Estética de las manifestaciones artisticas, de las potencias artisticas
y de las tarcas artisticas surge a partir de la disponibilidad trascen-
dental de la obra para promover una actitud de revelacién y acogi-
miento, de cjeculcién y creacién, de promocién v requerimiento. Por
eso repetimos: un dmbito supone al otro, toda obra de arte cxiste
estéticamente fundamenténdose en las posibilidades dadas por los
honizontes trascendentales de los tres Ambitos sefinlados. El aisla-
miento de este dmbito, digamos nuevamente sélo responde a una
actitud abstractiva que facilita el andlisis. Tal actitud continda
siendo auténtica en la medida en que esté referida al momento total
de la exposicidn. El ambito de esta tercera Estética dice Guerrero
“comienza como una disponibilidad trascendental para emprender
taveas artisticas y termina con una propuesta destinada a cumplir
aquellas empresas 147,

Al expomner Guerrero su tesis sobre la civcularidad e implicacién
mutua de los dominios establecidos dic la Estética propone uno de
los argumentos claves en su interpretacién sobre el arte. La com-
prensién del arte, seglin el autor, sélo puede realizarse dentro del
ambito mismo del arte. La manifestacion de la obra posee, eviden-
temente, una prioridad fictica que supone a su vez un proceso
creador. Tal proceso, expresa Guerrero es la respuesta a los reque-
rimientos de una comunidad. Pero los requerimientos a su vez estin
determinados por la cxistencia de otras obras anteriores. En la
marcha del arte no podemos encontrar un nivel de base, una
instancia que trascienda of acte mismo.

En otros pasajes de su obra expresa la idea de una generacién
del arte a partir del arte mismo. De este modo da cumplimiento a su
propoésito de elaborar una comprensién del arte estrictamente ope-
ratoria. Esta tesis se confirma en las reflexiones de A. Malraux sobre
el arte rupestre. Qué pintor frente a un bisonte de Altamira, dice, no
reconoce un cstilo elaborado. La creacién de la obra no se realiza
entonces a partiv de otra realidad que no sea la artistica porque al
arte surge justamente de otras formas artisticas anteriores.

Los requerimientos propuestos por una comunidad para promo-
ver una obra de arte poseen, segin lo expuesto mas arriba un

14, — Luis JuaN Guurnero, Estética Operatoria, tomo 111, Buenos Aires,
Losada, 1967; p. 59,
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caracter estético que los distinguen de aquellos que promueven una
empresa politica religiosa o filoséfica, Para llegar a establecer una
obra, es necesario que esos reclamos se especifiquen “en un sentido
estético™. El sentido estético die esas imposiciones se encuentra en
el destino especifico que siempre cumple la obra como tal: la
aipertura de un mundo histdrico.

La obra, desde esta perspectiva aparece inmersa en el proceso
histérico de las empresas de un pueblo. Vico es €l orientador de esta
visién que pretende superar aquellas expresiones individualistas de
comprensién del arte, heredadas de la época moderna.

De este modo, el historial de las tareas artisticas muestra el
desarrollo diel proceso que se cumple como los distintos modos
operatorios de promover un ente artistico, cumplido por un conglo-
merado histérico-social. Este proceso muestra el paso de una expe-
riencia del arte, donde este permanecia integrado y vinculado con
las formas de vida de una comunidad, hasta la actualidod, donde el
quehacer artistico, reducido a un dominio especifico, parece buscar
en si mismo su onigen.

La obra de arte, segin Sartre cumple hoy upa funcién de
negatividad en tanto aparece como desvinculada de los requerimien-
tos de la comunidad, pero a su vez esta misma negatividad se
convierte paradéjicamente en testimonio elocuente de la época. En
todos los casos, afirma Guerrero, la obra cumple un servicio de
fluminacién consciente del caricter menesteroso de nuestra época 51,

La escena de entonacién de las tareas artisticas se desen-
vuelve dentro del 4mbito que Guerrero denomina el “festival”. En
esta escena se icumple {fa: transposicién de la vida de una comuni-
dad a un plano imaginario en tanto quedan simbolizados y consu-
mados en él los momentos radicales de la vida de esa comunidad.

El festival estid relacionado con la actividad ladica en la me-
dida en que en ambas situaciones, ¢l hombre desarrolla una activi-
dad libre, independiente y auténoma. En ambas situaciones ademds,
el hombre ingresa a un dominio de imaginarios y puede cumplir
entonces otros modos de realizacién distintos de aquellos de la
realidad prictica y cotidiana. En el festival, los acontecimientos
de la vida cotidiana son promovidos a un orden donde recobran su
sentido y significacién. El festival, es segim el autor, “cl especticulo
de la propia vida”. Pero la vida a la cual la potencia imaginativia

15. — Lurs JuaN GUERRERO, op. «it., p. 41,
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desarrollada en el festival carga de nuevos significados, aparece
como una totalidad. Aparece no fragmentada en los horizontes par-
ciales de la actividad diaria, sino en su horizonte Gltimo como con-
figuracion imaginania.

Guerrero sefiala esta dualidad esencial del festival: “constituye
una perfeccion actual y operante de la vida humana, pero al mismo
tiempo su transposicién simbdlica e imaginaria” 'S, El festival por
esta caracteristica escncial sie convierte en el lugar propio de maci-
miento de toda actividad artistica. Adn en muestra época, donde la
fiesta ha perdido sus dimemsiones comunales, el artista debe recu-
perar el sentido festival de Ia vida, “esc poder juvenil de gozar el
espectaculo del mundo™ 7.

La disponibilidad estética, demtro de este Ambito del festival,
la denomina ¢l autor Celebracion. Esta disponibilidad cumple con
la promocién de una tarea artistica como “laudacién”. La laudacién
atn cuando se mealice a partir de un objeto particular, siempre
encierra una significacion universal, porque ella es precisamente
“una afirmiacion total del sentido diel mundo™ 18,

Hoy el mundo y el arte fragmentados parecen haber perdido
el poder de laudacién. ¥En una comunidad primitiva, ejemplifica
Guerrero, todos los 6rdemes de ta comunidad gquedan vinculados a
través de la fuerza ritual de la danza y el canto. La unidad sc logra
a partir de la potencia laudatoria del vito. En la actualidad la lau-
dacién ha adquirido el caricter die una expresién personal. De todos
modos Guerrero mecupera la dimensiémn afirmativa de esta lauda-
cidn: ella promueve la originalidad del mismo artista, pero es tam-
bién la instauracién de un horizonte total del mundo.

Guerrero plantea también la problemdtica de la constitucién
interma del arte como tarea histérica, cultural y social. El dominio
de esta escena les ¢l “trabajo”, pero queda scfialado que tanto el
trabajo como la “fiesta” no tienen el cardcter de experiencias esté-
ticas sino que constituyen el dmbito donde nace y se realiza una
promocién de tareas operatorias. El trabajo se cumple como la
actividad que modifica la realidad en tanto el hombre se apropia
y domina las cosas. Pero aparece también como la actividad gue
establece una funcién de mediacién entre ol hombre y la realidad

18, — Luis Juan GuERRERO, op. cit., p. 88.
17. — Luis JuaN GUERRERO, op. cit., p. 94,
18. — Lurs JuaN GuUeERBERO, op. cit.,, . 99,
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exterior. Destaca Guerrero €l valor especial de este hacer: domina
permanentemente nuestm vida, pero a su wvez, transforma nuestra
existencia y el mundo circundante. Fn esta transformaciom la reali-
dad adquiere un sentido histérico y social. Esta concepcién del tra-
bajo encierra un cardcter radical em tanto queda definido como el
hacer mismo diel hombre y en tanto implica también un proyecto
de cumplimiento.

La tarea de elabovacién comstituye aqui ol horizonte trascen-
dental de las tareas artisticas. De este modo, esta tavea, bajo la
perspectiva de Ja constitucién interna de Ia obm, se presenta como
¥a posibilidad de comprensién de las actividadies concretas que
determinan una puesta en obra. Dentro de las actividadies del hom-
bre la elaboracién artistica promueve aquel fndice de libertad que
posee todo hacer a un limite superior. Pero ademds, el hacer artis-
tico se distingue del hacer instrumental por caracteristicas esencia-
les: la exaltacién de la materia en la obra lograda, su propia fucrza
impositiva, da promocién de un mundo significativo hacen de la
obra, ol producto de una claboracién privitegiada. La perfeccién
de la elaboracién queda conservada y se hace patente en la puesta
en obra. Asi diice Guerrero: “todas las artes son esencialmente arte-
sanias promovidas con el proposito de alcanzar resultados inaccesi-
bles o de auto-superacién, es decir, excelencias cstéticas™ 19,

El artesano produce un ente que responde a formas ya estable-
cidas, el artista promueve en cambio una obra que es siempre im-
previsibe. Aiin cuando una diferemcia madical entre la  creacién
artistica y la artesanfa resulta abstracta, en tanto ambas actividades
parten de un reclamo de la comunidad, el resultdo de estas activi-
dades muestra una distincién fundamental. Dice Malraux: “cl artista
es para mnosotros el que crea las formas, ¢l artesano el que las
oopia” 2°,

En la escena de instauracién, la obra aparece como el cumpli-
miento de sus posibilidades en tanto se la considera como una 4li-
mensién imaginaria de la realidad en la cstética de las manifesta-
ciones artisticas, como la produccién de una configuracién de sentido

19. — Luis JuaN GUERHERO, op. cit., p. 129,
20. — ANDRE MALRAUX, op. cit. p. 308.
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original en la estética de las potencias artisticas y por Gltimo como
la proyeccién operatoria de un conglomerado de entes en la esté-
tica de las tareas artisticas. En este altimo sentido v en tanto la
obra es el anuncio del porvenir de un pueblo histérico, cumple la
obra una tarea de consagracién. La tarea de consagracion no es
estrictamente una tarea estélica sino que se realiza como las pro-
puestas de un pueblo histérico, para promover un criterio de medida
que determine su destino. Tales propuestas implicitas, s6lo el artista
las recogle operatoriamente. El artista “ve lo que nadie habfa visto
pero todos esperaban” 2!, Ac4, como lo ha hecho ya en una oportu-
nidad anterior, postula Guerrero un “realismo™ del arte. Este vealis-
mo que ha denominado de segundo grado, no estd referido a la
“representacién” de la realidad cotidiana, sino a la instauracidn, en
la obra de un sentido ltimo del mundo. Es decir, ain cuando una
obra sea “representativa”, el arte serd realista mo por el modo de
representacién mis o menos natural de Ja realidad sino porque cum-
ple la aprehensién del sentido Gltimo de esa realidad.

Tiene esta cscena un cardcter de profecia o presagio en tanto
la propuesta para obrar artisticamente promueve el advenimiento
de una configuracion de sentido. La profecia como requerimiento
para obrar serd cumplida a través de formas no establecidas. El
lenguaje poético es en este sentido esencialmente profético. La
poesia, dice el autor, “crca nombrando y asi consagra a la nueva
criatura” 22, Conjuga de este modo la doble dimensién de toda tarea
consagratoria: Ia promocién de la obra por los requerimientos de
una comunidad la consagran como anunciacién y testimonio, como
mensaje y remeemorvacién. La obra siempre consagra lo absoluto.
Porque en la medida en que su instalacién en la realidad la impone
como un ente privilegiado, clla estd imstaurando un orden, un ho-
nizonte Gltimo, apunta asi, a una totalidad.

En el comienzo la obra estaba consagrada a lo sagrado, desa-
parecia tras aquella realidad divina que consagraba. Cuando la
realidad pierde su dimensién mitica, la obra comienza a mostrarse
como Jo que ella es en tanto obra. Hoy bajo esta perspectiva de la
promocién operatoria, la obra cumple la consagracién del arte mis-
mo, que es el modo de cumplir con las significaciones del mundp
que la reguiere.

21, — Lurs JuaN GUERRERO, op. cit., p. 168.
22, — Luis Juaxn GUERRERO, op. cit., 1. 163.
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La escena de conduccién sefiala la tarea que dirige histérica
y culturalmente la marcha del arte, por esto el ambito determinado
por ella es ahora “la tradicién”. Guerrero la define como la dispo-
nibilidad de una comunidad para propagar y tramsmitir las inicia-
tivas artisticas. La tradicién no debe ser considerada como una es-
tructuria de pautas culturales fijas v establecidas. M4s bien tiene
una. forma abierta comparable al desarrollo de un estilo. Como la
marcha del estilo, la tradicién moviliza fuerzas que transfiguran
el pasado a partir del presente y posibilita a su vez nuevas realiza-
ciones. Dentro del dominio estético, la tradicién permite recuperar
las obras pasadas desde perspectivas distintas, lo que debterminia
esa constante metamorfosis que muestra el devenir del arte. De
este modo, la obra no testimonia sélo las formas histéricas que
determinaron su surgimiento, sino también aquellas sucesivas mie-
tamorfosis «que ha sufrido a partir de las experiencias estéticas de
otros pueblos. Un ejemplo sefialado es el arte arcaico, recuperado
hoy a partir de una revelacién artistica muy distinta a aquella que
le dio origen. Pero esta recuperaciénm, en dltima instancia no se
reduce a un proceso de mivillacién con las obras del presente sino
que se cumple a partir de la obra misma que Ilega del pasado. Es
lo que Guerrero llama “la resumreccién operante de la obra”. En
tanto una obra pertenece al pasado, puede permanecer oculta du-
rante distintos perfodos, pero siempre guarda un poder de rememo-
racién que se cumple cuando una comunidad la recupera esté-
ticamente.

En el desarrollo de esta Estética de las tareas artisticas, la promo-
cién que reclama una obra de arte se ha cumplido como una lan-
dacién en la primera escena, en tanto una comunidad promueve la
exaltaciéon de la vida en ol festival, Ja promocién se cumple luego
como una tarea de elaboracién que determina el modo de constitu-
ciébn de la obra, para instaurar la obra, cn ¢l momento siguiente
como testimonio y mensaje en la tarea de consagracién. Estos Am-
bitos interelacionados completan la Estética con esta cuarta escena
de conduccién y marcha del proceso que exige una puesta en obra.
Tal proceso, desarroltado por los diversos requerimientos de la co-
munidad hacen surgir una obra del pasado en la medida en que
siempre es un proceso de innovacidn artistica. La obra de arte,
unica e dimprevisible cs siempre requerida por un lamado anénimo
de la comunidad. Este Namado, determinado por sucesivos estratos
histérico-culturales posee a la vez, la capacidad de iniciar una nue-
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va conduccién de fa marcha del arte en tanto introduce un cambio,
una modificacién en fa orientacién del estilo predominante.

ANALISIS DE LA INTERPRETACION DEL HECHO ESTETICO

Después de una exposicién del contenido de la Estética Opera-
toria, conviene retomar con algin detenimiento aquellos temas cen-
trales sobre los que Guemrero elabora su interpretacién: el desarro-
Hlo histérico die Ja cuestibn sobre el arte, el problema de Ja materia
y la configuracion sensible y el tema fundamental de la imaginacién
creadora. La exposicién del autor, basada en una densa bibliografia
comstituye una puesta al dia dc los temas de Estética. Pero a su
vez, ol desarrollo particular die estas cuestiones, se convierte en una
auténiica via de acceso para la interpretacién del hecho estético.
La vigencia de esta interpretacidn es un resultado mas de la fecun-
didad diel pensamiento die Guerrero. El analisis critico de los temas
sefialados comtribuird a destacar ¢l valor de su obra, sin duda la
mas importante entre los estudios de Estética realizados en el pais.

1) FEr TERMINO “ARTE” EN SU PERSPECTIVA MISTORICA

Guerrero llama a su Estética “operocéntrica” en tanto entiende
que la problemdtica cstética actual Jebe estar referida a la obra
de arte. ¢En qué momento la obra aparece, se manifiesta como obra
de arte? ¢En qué momento histérico el término “arte” quedd6 refe-
rido a la obra?

En su trabajo “:Qué es la Bdlleza?”, Guerrero plantea la cues-
tidm al exponer las alternativas histomicas de la teoria de la belleza
y la teoria del arte como las dios vertientes de interpretaciéon del
hecho estético. Sostiene el autor que a lo largo de la reflexiéon filoss-
fica de la Antigiiedad y la Edad Media, son dos las divecciones del
pensamiento que han guiado el desarrollo de la Estética: una me-
tafisica de la Belleza como idea trascendente y divida y una teoria
del arte centrada en ¢ hacer productivo, que se inicia con Arist6-
teles. Estas intorpretaciones, en su proceso histérico y social culmi-
nan con los tratadistas diel Renacimiento en una nueva concepcion
de la Belleza como “bélleza artistica”. Esto es: la nocién de belleza
pierde su referemcia 4 una instancia divina. Ahora es el producto
de una creacién humana, convirtiéndose en el fin inmanente y Gltimo
de la obra de arte.
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A partir del siglo XVIL la eclaboracién de este criterio de be-
lleza por parte de los fildsofos y criticos determina la aparicién del
“clasicismo moderno”. La belleza como creacién del artista encuen-
tra su paradigma en el ideal clasico, fas obras de la entigitedad
otorgan la medida de todos los valores dentro del carapo ddl aste.
La filosofia moderna da la fundamentacién de este ideal y alcanza
la Estética su autonomia con la Critica del Juicio, al centrar Kant
Ia actitud estética en una facultad especifica.

La sintesis en Hegel de la linea de pensamiento ¢ue comprende
a Herder, Kant y Schiller, culmina con una nueva concepcién
de la belleza, concebida ahora como la expresién semsible de la
Idea. La belleza, en tanto es un momento del proceso de afirmacién
de la libertad del espiritn, tieme un destino didaléctico. ¥l Arte,
como una forma del Espiritu Absoluto se supera para convertirse en
Religion y luego en Filosofia al cumplir el proceso de su desarrollo
hacia la manifestacién pura de la Idea.

A fines del siglo pasado, los criterios positivistas han escindido
nuevamente el ambito de la Estética. Se distingue ahora la teoria
o ciencia del arle de una ciencia de la belleza. Esto responde a que,
junto al ariterio de belleza reducido al dominio del arte clasico, se
considera otros criterios de valomcién. La nocién de belleza posee
cada vez mas acentuado, un cardcter ordenador vy formalista, pero
ésta determinacién formal serd sometida ahora a comprobaciones
empiricas. Por otra parte aqnellos muevos principios de valoracion
restringen ol campo de la belleza, cllos aluden sobre todo n factores
de contenido. El autor interesado en desarrollar un horizonte am-
plio y comprensivo de las porspectivas histéricas del arle, retoma
la cuestién en la Estética Operatoria. Fn da obra, sigue el desarrollo
propuesto por Malraux en Las voces diel silencio. Este autor sefiala
tres etapas: 19 el aste ordena sus estructuras para someterlas a un
destino sagrado, 2° el arte ordena sus cstructuras para somoterlas
a las formas ideales de la Belleza del dlasicismo moderno, 39 en la
actualidad, el arte ordena sus estructuras para someterlas al estilo
del propio arte. Desde esta perspectiva la secularizacién del mundo
a partir del Renacimiento aparece como el momento histérico en
que surge el ambito de lo artistico. Fn este proceso de reduccidn
del arte a un orden auténomo, el arte parece cumplir su Gltima
posibilidad: vuelto sobre si mismo, se convierte en testimonio de
la tensién de ese rvegreso. Quebrado el vinculo con la totalidiad el
artista busca en su propio hader el sentido de su obra. La actual
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metamorfosis consiste en una subordinacién total al arte. A esta
metamorfosis Guerrero sc reficre al decir “pintar o poetizar significa
hoy servir tmicarente a la pintura o a la poesfa”.

2) MATERIA ¥ MATERIAL ARTISTICO

Existe una realidud preestética, al hablar desde la perspectiva
de la constitucién dnterna de Ia obra, que designamos con el mom-
bre de materia, Ta materia a partir de la cual serd claborada la obra:
el sonido de los instrumentos, los colores en el pomo, el mirmol o
la piedra. En este punto, no cabe hablar de material artistico, la
materia asi considerada pertenece atn al orden die una realidad
“concreta”, digamos, para oponer de algin modo esa realidad ante-
rior a la realidad imaginarvia de fa obra. Pero si bien la materia
aparcee como no claborada, si bien no se ha producido su metamor-
fosis en material artistico es nocesario destacar que existe nn orden
ya establecido dentro die esa realidad y por tanto una elaboracién
previa realizada por ¢l hombre dentro de ese Ambito. 1 mtisico no
trabaja con Ja totallidad de los sonidos posibles sino que, la percep-
cién auditiva que moviliza estd dimitada a algunos sonidos. Aparece
entonces disponible al modio de los sonidos seleccionados que cons-
tituyen las motas de fas escalas. Asi como en la musica se da esta
restriccién de la materia a un ntmero determinado de sonidos, del
mismo modo, la materia con que trabajan otras ramas del arte
aparece Mimitada a un orden de cualidades mas o menos invariables.
Esta organizacién nos lNega como el resultado de cambios histéricos
y culturales, a la vez que detenminada por los comdicionamientos
téenicos. Bl oficio que adquiere ¢l artista es en gran medida la
decantacién de Jos elementos transmisibles die la técnica.

Dectamos que Ja materia en este punto, no tiene valor estético,
es necesario su transposicion a Ia obra para que adquiera ese valor
en tanto se convicrte en material artistico. Segim la definicién de
Guerrero el material artistico “cs la cunalidad sensible que resplan-
dece en la configuracién estética de la obra de arte” 23, En tanto
materia configurada importa ahora el modo de su “aparicién” en la
obra, es decir: los modos de manifestacién de sus cualidades en la
obra terminada.

Esa transposicién cumplida en el acto de ejecucién de la obra

23, «— Lutws Juanw GUERRERO, op. [cit,, p. 209,
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que modifica esencialmente a la materia en material artistico per-
mite liberar a las cualidades sensibles de los contextos perceptivos
veales y establecer asi un 4mbito donde las nuevas relaciones apun-
tan a un modo fmaginario. De esta mamnera, Ja exposicién del mundo
creado por la obra se realiza a pantir del matenial sensible y de la
funicién positiva que éste cumple en la obra lograda en tanto tiende
a manifestar aquel sentido Gltimo de la obra. En la actualidad, el
empleo de elementos meevos no responde solamente a una modifica-
cion de las téenicas de la ejecucion. Tios materiales utilizados por
algunos artistas plisticos pavecieran estar destinados a lograr una
obra que se nos muesira como esencialmente efimera. Este aparcce
como un rasgo predominante gue exhibe la obra de nuestra época,
testimonio de la visién particalar de un mundo en crisis.

En el proceso die plasmacién, la materia que se resiste v la
actividad ejecutora, se requieren y constituyen mutuamente hasts
culminar en la obra como la unidad de wesos dos momientos. El pro-
ceso de cneacién en el ante se convierte enteramente en lo creado,
es decir: la plasmacién artistica acontece ien la configuracién inter-
na de la obra misma, por eso la obra aparece como una unidad
indisoluble: como la materia tramsfigurada artisticamente. Asi dice
Guerrero con palabras de Pareyson: la obra terminada no es otra
cosa que su propia materia.

Guerrero concede al material arlistico nn valor decisivo: un
cambio de la configuracién sensible de Ja obra es un cambio de gu
esencia. Fs lo que Guerrero Hama “el esplendor entitativo de la
obra”, ese cardcter peculiar de su presencia que no posee ningim
otro producto de la actividad humamna. Distingue Guerrero la obra
de wotras producciones del hombre a partir de los analisis desarro-
llados por Heidegger en Holzwege. Guerrero habla de un sentido
instrumental de la materia v un sentido estético del material artis-
tico. Lia materia elaborada en la fabricaciém del atil es consumida,
desaparece mientras mas apropiada resulta para que el 1til cumpla
su ser esencial. La materia entonices, cample su destino en la medida
en que se agota y se disuelve en la servicfalidad. Por el contrario,
en la obra de arte la materia no se consume sino que se destaca
en la plenitud de sus cualidades. Dice Heidegger: “. . .la roca Hega
a soportar y reposar y asi llega a ser por primera vez roca™ 2t Es
justamente esa transfiguracion artistica la que determina wo un

24, — Mawrtin Hroeccer, Arte y Poesia, México, Fondo de Cultura
Econbmica, 1958; p. 61.
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cumplimiento cxtraiio a ella, no una tramsformacién en otra cosa
sino una vuella, un retroceso a su intima escencia. Es por esto que
la materia transfigurada en material artistico se muestra como lo
que se oculta y resplandece a la vez. La piedra en el templo resalta
en todas sus cualidvdes justamente porque se muestra irreductible
para cualquier otro modo de penetracién que no sea la experiencia
estética.

Por olwa parte, Ja materia en la elaboracién del atil estd de-
terminada proviamente por la funcién que deberd cumplic ese tGtil,
y por lo tanto la materia cumplird un destino ya establecido y ajeno
a colla. La materia en la obirn escapa a todo destino habitual y su
modo de manifestacion esta referido sélo 2 ella, en la medida en que
a través de sus peculiaridades sensibles expone el mundo original
de la obra.

3) LA cONFIGURACION DE LA OBRA

La configuracidon sensible constituye o que de un modo maés
inmediato captamos en la obra de mrte, su presencia cualitativa.
Esta presencia cualitativa no debe entenderse como un cimiento o
fondio material. Mas bien, la obra se revela ante todo como una
presencia persistente en su identidad que se mantiene a través de
las sucesivas metamorfosis realizadas por la wvision del contempla-
dor. El autor hemos dicho, explica fa constitucién de la obra como
una dialéctica de poderes configuradores: la configuracién sensi-
ble y la configurmcién significativa. Para su descripcién la primera
puede entenderse como inmanente y aparece como la organizacidm
de las qualias sensibles, la sogunda como trascendente y se’ cons-
tituye como la organizacion de un mundo de significadios que tras-
ciende aquel ordem de materiales. Trasciende la manifestacién sen-
sible, porque es un sistema de significaciones, un universo que la
obra expresa. Tal trascendencia mo significa weferir Ja obra a una
realidad que no sea ella misma.

La distincién entre la configuracién de las cualidades sensibles
y la configuracion de un mumdo propuesto por la obra parece ex-
cluir de fla primera todo valor significativo. Sin embargo, ya en la
composicién sensible de la obra encontramos significados propios.
Existe en la contemplacién de la obwa un fondo de mundo a partir
del cual, el contemplador puede responder a su llamado. Este fon-
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do de mundo, este bosquejo de las cosas es captado ya en la confi-
guracién primamia. Fn la relacién més directa con la obra, que
decimos se establece a partir de su presencia sensible, captamos sus
cualidades a partir de ese fondo implicito en el que estin insertas
y al que pertenecen.

Para diestacasr el valor significativo de da configuracién sensible,
seguimos los ejemplos expuestos por Wolbflin: un cuadro de Veliz-
quez aparece como un juego de cualidades que expresan un sentido
particular, el sentido de un modo barroco de estar en el mundo,
asi como un cuadro de Bronzino wevela ol modo de una visién ve-
nacentista. La configuracién sensible se expresa, segiin Walfflin co-
mo un mundo pintoresco y profundo en Veldzguez y cromético, su-
perficial y lineal em Bronzino.

En tanto la obra cumplia un destino magico-religioso no se dis-
tinguia este dualismo de configuraciones. Fn la época modema en
cambio, desaparecida la actitud mégica, la actividad antistica es
deliberada, reflexiva, ejocutada dentro de un dominio especifico.
En esta época, se puede hablar ya de una primacfa de ta configura-
cién significativa, en tanto la obra se comstituye en una representa-
cién del mundo convertido en imagen.

Hoy la obm parece exaltar la configuracién sensible. Fsto mo
es casual, revela el cambio de una nueva concepcién del mundo. La
configuracién significativa, la mundanidad significativa de In obra,
como dice Guerrero, desaparece cn el arte abstracto en la medida
en que no tiene el cardcter mepresentativo qu tenfa en la época
moderna. La exaltacion de la configuracién sensible ya no nos
permite establecer analogias con la realidad circundante. El arte
abstracto ha quebrado esa relacién de correspondencia. Sin embargo,
hemos dicho, todo arte es realista en tanto pone en obma un horizonte
altimo e la existencia humimna. Si el arte representativo lo era en
el orden de la exposicién, ol arte actual posee un realismo die segun-
do grado porque también expone una vision esencial del mundo a
partir de la exaltacion de las cualidades sensibles de la obra. Aun-
que en la historia del arte se puedan sefialar épocas con el predomi-
nio de una de estas configuraciomes que constituyen a la obra, la
obra de arte en cuanto tal siempre cumplle la revelacién die un mundo.
Sucede en la actualidad gue tante el artista como el contemplador
deben afrontan el conflicto y la ruptura entre la pura imagen y la
imagen wepresentativa.
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4) LA IRREALIDAD DE LA ORA DE ARTE

Lia obra, hemos dicho, se instala en da realidad como una
presencia distinta. Ella apunta 2 un conglomerado de entes que
Hamamos “imaginarios” de acuerdo a la interpretacién de Guerrero.
La obra instala un orden de imaginarios. Esta primera consideraicién
plantea la cuestion que se vefiera a la velacién existente entre el
mundo propuesto por la obra y ¢l mundo de la realidiad circundante.

JLa obra de arte expone la vealidad en el sentido de una imita-
cién de o weal o es el universo de la obra una absoluta creacion?

El arte mo propone una adecuacidn con una realidad ya estable-
cidia porque implica fundamenialmente una alteridad. Las mismas
formas del awte que pavecieran guardar con fiddlidad Ias formas de
la realidad, ejercen siempre una funcién modificadora. Si Hamamos
“reallsino” a esas formas de la actividad artistica encontramos en
tales obras caracteristicas tan distintas, que resulta imposible soste-
ner que hay en ol arte por lo menos un modo de representacién que
imite lo weal. El realismno toma formas demasiado diferentes como
para seguir pensando que constituye un modo de “transposicién”,
una transposiciom “ficl”. O si se quiere, la obra es transposicion,
pero transposicion de “un modo de ver Ia realidad”.

Bl mundo de la obra es distinto al mundo circundante en tanto
tiene el cardcter de un mundo imagimario.  Fn qué consiste esta
imaginabilidad de la obra? Si seguimos los plamteos dcl antor, una
primera referenicia a Ja imaginacion como actividad psiquica, sirve
de punto de partida. La imaginacién como ackividad de la conciencia
cs considerada como la funcién que transpone lo real y concreto
para acceder a un dominio de “hrealidades”. Es do que el autor
Hama el “uso empirico de la smaginacién”, que no tiene otro dominio
que la repeticién en un mundo de “irrealidades”, de los objetos, los
hechos y las welaciones del mundo cotidiano. El acto imaginativo
propone un objeto presente en nuestra conciencia pero “inexistente™.
La imaginacion “des-realiza” los entes del mundo civcundante.

La “imaginabilidad”, esa potenicia imaginaria que constituye cl
mundo de la obra, pareciera, sin embargo, superar los limites de la
imaginacién empivica o reproductiva. En efecto, la potencia imagi-
naria de la obra consiste en una negacién de lo real. En tanto la
obra cumple una transfiguracién de da realidad, propone una nueva
dimensién de la realidad, original y absoluta. La obra en este sentido,
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es para el autor “una postura de posibilidades irreales, pero realiza-
bles #°. Hace perceptible una nueva figura posible die la realidad.
De este modo, la postura imaginaria no constituye una irrealidad,
sino una pre-realidad: abre posibles horizontes de manifestacién de
las cosas. La potencia #maginarin tiene asi un cardicter prospectivo:
otorga a los hombres nuevas perspectivas de cumplimiento.

El analisis nos revdla que el mundo expuesto en la obra, obedece
a leyes y relaciones gque tienen su origen en la obra misma: es un
mundo acabado, perfecto que no necesita de veferencias trascenden-
tes para alcanzar su sentido.

La imaginacion, de acuerdo al modo con que opera en la obra
es emtonces creadora en tanto instaura una vealidad a partir de su
propia elaboracién. Es evidente que no se trata de una funcidm
Onticamente creadora, si no de una libre formacién de imAagenes.

En el fenémeno estético, la imaginacién constituye una trama
trascendental operatoria en tanto pone las condiciones estélicas que
nos permiten percibir una obra de arte como tal: las condiciones
que hacen posible todo acogimiento de una instauracién estética.
Y afirma Guerrero, “antes que el resultado de una simple experiencia,
es una apertura die posibilidades de toda experiencia instauradora %67,

Si do creado en Ja imaginacién, en este orden trascendental no
es una imagen en el sentidio die una mera apariencia, o fantasia, si la
imaginabilidad de la obra no propone una mundo de invenciones
fantasticas arbitrarias, la imaginacién apavece como el fundamento
de posibilidad de instauracién de una nueva vealidiad que trasciende
la realidad circundante.

5) La ImaciNaciON CREADORA

¢Es la invencién antistica la objetivacién de la intuicién a priori
de forma y materia, o debe entendérsela como la maduracién de un
proceso interior puesto en marcha por un factor espontineo? Gue-
rrero veflexiona sobre la azarosa dualidad de la creacién artistica:
dla imagen de la obra preexiste a todo el momento de la creacién,
o cs la obra el resultado de un proceso ejocutivo o téenico?, v
propone la superacién de este dualismo, que él lo entiende como una
oposicién entre la forma elaborada y el proceso mismo de la
elaboracién.

25, — Lurs JuaAN GUERRERO, op. cit., p. 283.
26. — Lurs JuaN GUERRERO, op. cit., tomo II, p. 286.
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Guetrero busca la comprensién del problema, a partir del
dominio operatorio. Como lo expresa en varios pasajes die la Fstética,
la reflexion supera toda referencia motafisica. Ya lo adelantamos en
la exposicién doctrinaria: ¢l proceso de plasmacién que se cumple
en la obra parte de un esbozo de la obra cjecutado en los primeros
trazos, que requiere desde si mismo su complimiento. ¢Cémo se
comprende cste proceso de creacién desde la perspectiva de la obra
como potencia imaginaria®? En un primer momento que Guerrero
Hama “comunién existencial” o “convivencia de sentido”, ¢l artista
queda “fascinado” por un objeto que se le aparece nuevo y distinto.
Fista relacion se establece en un nivel preintencional: es en el estrato
mas profundo de su existencia, cn ol temple de 4nimo donde el
hombre cumple el estado de encamtamiento. T temple fundamental,
para Guerrero no tiene una dimensidon subjetiva, ya que opera en
tanto se ha producido el estadio de encantamiento objetivo. Es decir,
para el autor ol estado de encantamionto mo es una penetracién
ensimismada de la subjetividad, sino que &l se constituye sélo a
partir de una comunion existencial con las cosas. Tampoco tiene un
caracter puramente particular porque posee los sedimentos de un
proceso histérico. Cuando Guerrero distingue el estado de encamta-
miento como objetivo estd aludiendo, siempre dentro de un plano
cxistenicial preintenciomal, a un “cierto poder configurador” que el
hombre percibe en ¢l cstado de comumidn con las cosas.

El objeto de encantamiento tampoco es un ente individual sino
mwés bien una perspectiva dentro de la nueva visién del mundo. Es,
dice Guerrero, “la ocasién propicia” para recibir un mensaje del
Ser, “el lugar transparente del mundo a través del cual se nos revela
el ser con una mayor profundidiad”. Busca el autor superar las doc-
irinas idealistas de la creacién interior, dotando a la potencia imagi-
naria de un poder conjurador. El hombre, a partir de ese estado de
comunidn existencial en que se encuentra, logra conjurar un com-
plejo de imégencs. Estas imigenes son, en la interpretaciém, onigina-
rias y gorminadoras en tanto orientan la futura creacién. Fste
momento adiquiere las caracteristicas propias de la actividad estética
distinguiéndose de otros modos posibles de realizacién, metafisicos o
misticos. Tales imagenes conjuradas a partiv del estado pre-inten-
cional, tiene ahora fuerza significativa, alcanzada por esa libre
actividad de la imaginaciéon que ha creado sus propias configura-
ciones.

La imaginacién es creadora porgue “pone” sus objetos fuera de
todo allcance die la realidad. Para entender a qué alude el término
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“realidad”, es mecesario considerar que en la interpretacién de
Guerrero no existe una delimitacién rigurosa entre lo real v 1o drreal,
sino mds bien se entiende lo irreal como “una disponibilidad para
cualquier posible vinculacion con lo real 2™. No vamos de 1o real a
lo 1i1r15ewal, sostiene Guerrero, sino por ¢l contrario nuestro trato con lo
veal “se aprovisiona” en lo dmagmario. La postura imaginaria de la
obra no implica una negacién de 1o real, como afirma Sartre. Seghn
este autor, el objeto estético es drreal y como tal no existe ni en ‘el
cuadro ni en ninguna parte. La imagen del pintor no se ha “realiza-
do” sino que se ha constituido cn un andlogo. Se ha producido une
objetivacién de la imagen, si se quiere, pero al modo de un andlogo
a partir del cual solamente se podrd captar la imagen.

Pero segiin nuestro autor, la imaginacién crea aspectos y rela-
ciomes inéditas “a partiv de las posibilidades encerradas en una
entidad weal”. Sélo la produccién imaginaria cumplida en la obra
alcanza ese nivel die absoluta creacién a la vez que de profundo
amaigo en Jas cosas. Guerrero insiste en hablar de una potenciz
imaginaria, desvinculdndola de todo rasgo psiquico, porque se frata
de la descripcién de la imaginacién en su significado trascendental,
en tanto proporciona el horizonte donde se hace posible la aparicién
de la imagen.

El sentido profundo de las cosas develado en el estado de
encantamiento, es instaurado en la experiencia estética en la forma
de una imagen. De este modo, la obra de arte es comprendida como
la revelacién de una posibilidad del ente. La obra cumple la mani-
festacién de esa posibilidad en una apariencia sensible. Es decir, la
esencia se hace patente en la configuracién del objcto estético, pero
a la vez la apariencia sensible del objeto s6lo es captada por esa
imagen esencial. Lia creacién artistica es entonces no muma transfor-
macién sino un cumplimiento, “una plenificacién de las posibilidades
contenidas en las esencias mismas 287,

La creacién artistica mo consiste entonces en la materializacion
de una imagen puramente mental, sino quc ka creacién es la promo-
cién en imagen de {las posibilidades de existencia que poseen. los
entes mismos.

Segin habfamos visto el mundo v Jas cosas se revelan a1 hombre
y solicitan el cumplimiento operatorio de esta revelacién. Las

27, — Luts JuAN GUERRERO, op. cit.,, p. 287.
28. — Luurs JuaN GUERRERO, op. cit., p. 178.
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esenicias weveladas en ol estado de encantamiento, los poderes for-
madores descubiertos en las cosas, actitan en el hombre en da forma
de la actividad imaginamia. Dice Guerrero: “esos poderes formado-
res, tildadios de inconscientes por la tradicidén filoséfica pero mas
estrictamente “trascendentales”, aotian @ un mismo diempo en el
fondo de las cosas y en el fondo de la naturaleza humamia 29”. La
La comunién existencial del hombre con las cosas es explicada al
considerar la naturaleza como una fuerza creadora que se manifiesta
también en el hombre configurando sus creaciones espirituales, Al
interpretar la naturaleza como una natura naturans, como una fuerza
plasmadora, Guerrero retoma una antigua linea de pensamiento
que culmina en el idealismo aleméin con Kant, Schelling v Goethe.
La imaginacién es concebida como una potencia endégena, depen-
diente de aquella fuerza plistica de la naturaleza, y la obra de arte
como la unidad de lo inconsciente y lo consciente, de la naturaleza
y el espiritu.
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