LUIS JUAN GUERRERO Y SU ESTETICA
OPEROCENTRICA

Por ManveL B. Trias

I. INECESIDAD DE LA ELUCIDACION

1. La obra de Luis Juan Guerrero acerca de los problemas que con-
sideramos habitualmente propios de la Estética es de aquellas que me-
recen y necesitan del comentario sintetizante y aclaratorio.

No seria ocioso mediar sobre el sentido de la exposicion y el co-
mentario de un texto filoséfico, A semejanza de lo que ocurre con la
obra poética, el valor esencial de una obra filoséfica suele desvanecerse
en el resumen. Es indudable la utilidad de la exégesis filologica y la
critica del texto. Pero, ademés, la intervencién ajena sobre una obra
filossfica puede justificarse por los siguientes fines: a) insercién del
contenido de un texto dado en un 4mbito histdrico; b) desvelacidon di-
déctica de una unidad inteligible que, como estrato fundamental, no
se puede aprehender de primera intencién, sea ipor lo extenso de la obra,
sea por la exposici6n desordenada, sino que exige largo estudio; en este
caso el comentador abrevia y abstrae lo esencial y su labor se justifica
porque ahorra a otros un trabajo prolijo; ¢) aclaracién de un pensamiento
claro en si, pero oscuramente expuesto, ya por impericia literaria del
autor, ya por el empleo de una terminologia arcaica o neolégica (Santo
Tomas, Heidegger), el comentarista en este caso nada afade, sino que
aparta celajes; es frecuente que el valor intrinseco de un texto no coin-
cida con su claridad, pues el autor mismo no se ha preocupado de ésta,
absorbido como estaba por el febril descubrimiento de esencias. Buen
servicio han prestado, en este sentido, los comentaristas ingleses de la
obra de Hegel; d) empleo del texto como punto de arranque ¢ inkitacién
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para el pensamiento original del comentador (Santo Tomés respecto de
Aristételes o del seudo-Dionisio, Max Scheler respecto de Kant); e)
dialogar de modo polémico con el autor del texto y proyectar sobre éste
una luz nueva para sehalar las dificultades y los errores. Y habria to-
davia otras justificaciones. Sin embargo, a veces sucede que mejor que-
darfa el texto sin el comentarista. Hay comentarios malos sobre textos
buenos, y comentarios buenos sobre textos malos. Pero ambién hay
comentarios indtiles, y mas valdria abstenerse de ciertas explanaciones
que repiten lo obvio y otras veces hasta oscurecen lo claro.

2. Sea cual fuere el valor de nuestro limitado ensayo expesitivo, es
seguro que la obra mas importante de Guerrero, Estética operatoria en
sus tres direcciones®, solicita un trabajo paciente de interpretacién.
Primero, porque se trata de una obra original, nacida de una actitud
netamente filosSfica, y no es una antologfa de opiniones ajenas. Se-
gundo, porque se da en filosofia la paradoja que, en busca de la claridad,
se multiplican las precisiones terminoldgicas, se inventan términos, se
da un sentido traslaticio a vocablos vulgaras, y todo ello desplsta al des-
prevenido y lo hace ver amblgued&des donde el autor quiso introducir
diafanidad univoca. El celo terminolégico de Guerrero hace que la lec-
tura no sea facil2 Se anade a esto su estilo arquitecténico y musical
en la exposicién y en €] pensamiento: la preocupacién constante por fi-
jar divisiones de toda indole —globales o sutiles— se acompafa de un in-

tento parejo por remarcar la unidad y la correlacién orgénica entre les

miembros antes cuidadosamente separados. Y resulta una elocucién ci-
clica o en espiral con la recurrencia v reiteracion de lo ya dicho, para
que se contemple otra vez modificado desde el 4ngulo de la perspectiva

hallada.

1. — Estética operatoria en sus tres direcciones, Tres tomos: I. — Reve-
lacién y acogimiento de {a obra de arte. Estética de las ‘'manifestaciones estéticas,
Bs. Aires, 1956, II. — Creacidn y ejecucién de la obra de arte. Estética de las
potencias artisticas, Bs. Aires, 1956, III. — Promocién y requerimiento de la
obra de arte. Estética de las tareas artisticas, Bs. Aires, 1967.

2. — Por ejemplo, el afan de precisién lo hace distinguir “retencién” y
“protencién (con ¢) de “retensién” 'y “protensién” (con s), “retenciomalidad”
se emplea junto a “retensicnalidad” (Estét. Operat., 1, p. 414, 1. 22). Dis-
tingue “gestién” de “gestacién” y “actividad gestora”. Al proceso de “creacién
y ejecuci6n”, aunque lo llama asi, resuelve designarlo después “gestién com-
sumatoria” (Idem, II, p. 11).
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I ActiTup FILOSOFICA FUNDAMENTAL
Y SU PROYECCION EN LA ESTETICA.

3. Tomando su mmpulso en las meditaciones de Husserl y de Hei-
degger, el pensamiento de Guerrero se adhiere decididamente al tono
y el método de una filosofia que se distingue por el respeto a la auto-
nomia de las esferas de objetos y por una actitud dirigida a integrar cada
esfera y cada ente en un 4mbito que de algin modo transforma el sen-
tido de ellos. Rasgo de la Weltanschauung contemporanea, y no sélo de
la filosofia, es la tendencia a resguardar la indole estructural de todo
ente en cuanto existente. O sea, nada es comprensible como un circulo
cerrado, sino que exige ser visto en una totalidad que, sin anular la
parte, la cambia: relacién de “sentido”, “mundo” sin el cual ningin
ente existe; “fondo” sobre el que se recorta una forma percibida; “cuer-
po” sin el que la conciencia no puede cumplir su acto propio; “proceso
dialéctico” en el que todo momento histérico se trasciende.

En el orden de los objetos estéticos, justamente, el cardcer sobresa-
liente de nuestro momento histérico es el haber realizads un trato “cer-
cenado” de la obra de arte. Se tiene conciencia de que hay algo estric-
tamente estético en la obra concreta; se acomoda la visién al arte “puro”
—poesia pura, misica pura, “pintura pintura”— Las “obras son como
fragmentos de un proceso artistico mucho més amplio. Hoy se defiende
una independencia de la obra de arte, se la sitia en una “esfera de ob-
jetos” auténoma, y se la desvincula de su misién cultural (religiosa, po-
litica, pedagégica...), tanto como del sujeto creador o gozador. La in-
clinacién hacia el respeto por la autonomia de los objetos, prepia de la
filosofia contemporinca, se refleja en la interpretacién estética. Pero
junto a ello se da la conciencia de que hablar de absolutismo y autonomia
del arte es realizar una abstraccion. Una abstraccién no es, sin embargo,
una falsificacién, siempre que la parte abstraida sea contemplada en su
“mundo” La abstraccién “corregida” es el inico método de aproximacion
al ser.

La preocupacién central de Guerrero es hacer una Estética “opero-
céntrica”, es decir, que respete la autonomia de la “obra de arte” sin
reducirla a otros objetos. De ahi su critica a las posiciones expresivistas
y psicologistas, que se suceden sin interrupcién desde el romanticismo a
nuestros dfas (Bergson, Croce, Morris Weitz...), y su cuidado por
evitar toda consideracién ideolégica, cognoscitiva y sociologista.
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4. Puede resultar irritante la lectura de una obra donde pululan
distinciones sutiles junto a advertencias reiteradas a no perder de wvista
la totalidad. Guerrero muestra, al hacer eso, la cualidad propia del fi-
16sofo auténtico, a quien se lo reconoce por su grado de profundizacién.
O sea por su capacidad de leer (intuslegere), por detrds de la unifor-
midad, las diferencias, y a través de las gruesas diferencias sensibles, la
unidad inteligible que subyace. Serfa posible establecer una correspon-
dencia entre la capacidad de distinguir precisa y sutilmente vy la exce-
lencia de una mente filoséfica. Los que se mofan de las sutilezas no han
comprendido que es un rasgo positivo la visién aguda que descubre fa-
cetas y matices diversos, alli donde la miopia intelectual sélo advierte lo
homogéneo y obvio. Pero nada puede substituir al buen sentido. Existe
una “falsa distincién” que en el fondo es una incapacidad para distinguir
bien. Lo primero que se ha de exigir al filésofo es distinguir en todo
lo esencial de lo accidental, lo fundamental de lo accesorio. Sélo es
censurable la “sutileza” si no ancla en el ser, o sea si se convierte en
un juego de “ideas” insubstancial, sélo bueno para pasatiempo de inge-
niosos, o cuando la parte no deja ver el todo que la incluye. Esto es
también una forma de visién deficiente e incapacidad de distinguir.

Las distinciones de Guerrero, su prurito de desmenuzar objetos y
multiplicar nomenclaturas, son indicios de un auténtico talento filo-

sdfico.

III. Uxipap Y DIVISION DE LA ESTETICA.

5. Acepta Guerrero el término “Estética” en su vago significado
tradicional; pero luego, al hacerla “operocéntrica”, le da como objeto
propio la “obra de arte”. La divide en tres partes, que llama “orienta-
ciones”. Dado ¢l hecho —“obra de arte”— trata de trascenderlo hacia tres
diferentes comportamientos del hombre frente a él. Pero se apresura a
decir que no son comportamientos de la conciencia del hombre como re-
lacién cognoscitiva entre sujeto y objeto, segtin la temética de la filosofia
moderna, desde Descartes hasta Hegel. El hombre participa en el acto
estético en un comportamiento total. También lo hace con su cuerpo.

“Solamente en ciertas derivaciones —o desviaciones— de la poe-
sia y la pintura podemos creer que el ojo del lector o del espec-
tador acthia como un Unico inteimediario entre la obra de arte
y la comciencia. La poesia tradicional —qus es gesto, danza, re-
citado musical y tantas cosas mis— implica una compleja movi-
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lizacién del cuerpo, como la arquitectura se sustenta por entero
en un comportamiento “deambulatoric” 3.

Toda conducta humana opera en un “espacio de mundo” y en este
espacio hay tres dimensiones para la trascendencia. Transferido esto a
la conducta frente al arte, hay tres comportamientos y en ellos funda
Guerrero la division tripartita de su Estética: 1° ‘Comportamiento hacia
el Ser de la obra de arte, que se traduce en una actitud de revelacion y
acogimiento de las obras ya producidas. Es el momento de la contem-
placién. 2° Comportamiento hacia la “esencia o potencia de la obra de
arte”, que se traduce en una actitud de creacion y ejecucidn. Es el
momento de la produccién. 39 Comportamiento “hacia la Tarea, empre-
sa 0 misién de la obra de arte”, que se traduce en una actitud de pro-
mocion y requerimiento de futuras obras. “Una época, comunidad, es-
trato social dirigiente, escuela o grupo, orientacidn cultural, etc., im-
pome una direccién artistica y por eso reclama y dispone el cumplimiento
de ciertas tareas” *. El artista no actiia en el vacio; las demandas de una
direccién artistica son anteriores a los procedimientos de creacién. “Asi,
por ejemplo, para una determinada comunidad el mundo debe tener tal
luz. .. La comunidad quiere que el mundo tenga esa luz, y al antista
se le reclama e impone que el mundo de su obra exponga esa luz”®.
El momento de creacién tomado aisladamente es abstracto con respecto
solamente llega a su jprop'a modalidad por intermedio de las obras de
al proceso del arte. Hay un “fundamento propuesto”, y solo llega el ar-
tista a la novedad sostenido por obras existente de antemano. Giotto
solamente llega a su propia modalidad por intermedio de las obras de
Cimabue; y “Debussy —exponente de la libertad ilimitada— conquista
la suya a través de los graves maestros del siglo XIX, aunquc mucho le
pese” & Es el momento de la vigencia social histdrica que de algiin mo-
do estéd presente en toda obra.

A cada uno de estos momentos Guerrero dedica un tomo de su obra,

IV. Er MusSEO IMAGINARIO

6. La nocién de “museo imaginario” proviene de André Malraux.
Acierto conceptual, metifora de ingeniosa plasticidad. La reproduccion

3. — Estét, Operat.,, 1 p. 115, n. 1.
4. — Idem, 1, p. 83.

5. — Idem, 11, p. 49.

6

. — Idem, Y, p. 55.
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mecanizada permite tomar como objeto de la historia del arte obras de
todo tiempo y de todo lugar, reunidas en un corpus manuable y accesi-
le. Guerrero aprueba los juicios de Malraux acerca del “universalismo”
actual del arte, si bien se apresura a decir que sus propias interpretacio-
nes estéticos e histéricas difieren de las del autor francés y hasta se le
c»ponen Nuestra época posee la capacidad de descubrir la cualidad
“artistica” de obras que en otro tlem(po se ]uzgaban cOmo meros arte-
factos. La existencia actual de un “Museo imaginario” es el resultado de
esta actitud. INo se considera ya a un periodo de a historia del arte como
el privilegiado, ni a un estilo como el paradigmatico y supremo. El arte
griego y el renacentista no se distinguen, pues, del arte prehistérico, del
egipcio, del de Africa negra o del americano precolombino. El Museo
imaginario es a la vez indice de una secularizacién del arte v fuente
para conocer este hecho. Hay un proceso general histérico de “scculari-
zacién” y el arte dentro de él se da como “el lugar de ausencia de los
dioses”. Antes la obra nombraba lo sagrado y los hombres ofan lo sagrado
y no la obra propiamente dicha. “La separacién entre el mundo sagrado
y el mundo profano fue la ocasién histérica para que se destacara el
dmbito de la obra de arte” 8. Tal 4mbito es el de lo “imaginario” donde
se exhibe la obra con su “insularidad” y su cardcter “exético”, extrafio
frente a los objetos circundantes. Ser “ausencia de los dioses” ha sido
siempre la esencia escondida del arte. La presencia del dios ocultaba la
obra; hoy ésta ha adquiride un cuerpo propio, no deja ver al dios, sino
que se muestra como obra. Se exhibe en museos, en residencias particu-
lares y se vende como mercancia, no elegida segin su relacién del conte-
nido con tal dios, tal santo, tal personaje simbélico o sagrado.

7. Fundado en el Museo imaginario, sostiene Guerrero que hasta
medxados del siglo XVIII no se estableci6 la sintesis entre arte y “belle-
za”, y bajo ese signo nacié la Estética como disciplina filoséfica (Baum-
garten) . “Salvo los tltimos 400 6 500 afios de la edad moderna, el
arte estuvo siempre al servicio de lo sagrado. Tan sélo en los siglos mas
cercanos €l arte fue. .. reconstruido en el horizonte de la moderna ima-
gen del mundo” . El proceso histérico se despliega en tres etapas:

7. — Idem_ 1, p. 38, y p. 74, n. 8.

8. — Idem, I, p. 39.

9. — LUIS JUAN GUERRERO, Qué es la belleza, Buenos Ames, Ed.
Columba, 1954, p. 46 ss.

10. — Estét. Operat., 1, p. 37,
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primero e] arte ordena sus estructuras para invocar a lo sagrado o para
acceder a lo sagrado; luego para someterlas a formas ideales de la belleza
del clasicismo moderno; hoy, finalmente, ordena sus estructuras para
someterlas al estilo del propio arte.

El Museo imaginario es también el “laboratorio” que utiliza Guerrero
para muchos de sus andlisis. Por ejemplo para mostrar la sedimentacién
y la creacién en el estilo del Greco 1.

V. LA OBRA DE ARTE EN SU PROPIO SER .

8. Tal circunstancia, el que la obra de arte por primera vez en la
historia se nos presente cn su propio ser “obra de arte”, hace posible
considerarla en su condicién “insular”, “abstracta” y “auténoma”. El
andlisis de sus constitutivos esenciales es hoy posible, porque su ser,
antes implicito, se ha hecho totalmente explicito.

Considera Guerrcro que hay que prevenirse contra el peligro de
enfoques aberrados. En cl 4mbito de la contemplacién (“revelacién y
acogimiento de la obra de arte” como la llama) pueden producirse des-
viaciones. “No hay quc ‘desnudar’ el 4mbito de la contemplacién,
convirtiéndolo en tema cientifico (de la historia de las artes plésticas, o
de la llamada ciencia del arte) o en objeto gnoseoldgico (el correlato
objetivo de una actitud de conocimiento)” 2. Tampoco es apariencia 0
representacién frente a un verdadero Ser. “La mdscara africana no ‘re-
presenta’ un negro, sino que es un espiritu; asi también, un cuadro
actual no ‘representa’ un espectdculo, es un cuadro. En todo tiempo
(prehistérico, salvaje o actual) la obra es. Pero antes, el Ser de la obra
no era arte. Recién hoy es puramente obra de arte” ', Ademas toda
consideracién estética “escapa al esquema hilemérfico de la tradicién
occidental, fraguado cn el dominio instrumental, pero incompetente
para penetrar en el estricto 4mbito estético” 1%,

9. La oposicién forma-contenido descuartiza y mata a la obra de
arte. Prefiere Guerrero decir que la obra se constituye por dos dimensio-
nes (“configuraciones” las llama) que si bien son abstraibles como
diferentes, no son independientes entre si, “menos ain existen como

11. — Idem, 11, p. 138 s.

12. — Idem, 1, p. 88, II, p. 57.
13. — Idem, 1, p. 88.

14. — Idem, 1, p. 360.
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‘formas’ separadas, segin supone Souriau”. Existe una dimensién
“primaria” de la obra, o sea la configuracién de un material sensible; se
trata del arabesco, los ritmos, las armonias, Ninguna obra se compone
de cualidades sensibles en bruto; estdn ellas “configuradas”, el artc las
ha tocado ya déndoles una existencia espectral y novedosa. Ademés
existe una dimensién “secundaria”. Hay en la obra “significaciones que
aluden al universo puesto y propuesto por la obra misma” *3. E] forma-
lismo considera a esa llamada dimensién secundaria como extrinseca a
la obra misma, por tanto extraestética: son, afirma, “temas” cxtraidos de
la realidad exterior o son efectos ejercidos sobre la vida del contemplador
por esa realidad.

Pero Guerrero afirma que es falso identificar contenido con realidad
no artistica, y que se puede hablar de un contenido interno “propio de
la obra de arte”. Asi “el ente representado es aislado artisticamente”, es
traspuesto a otro plano y otro mundo y “de ese modo se constituye. . .
un mundo del arte al margen de la realidad” 6. La dimensién secunda-
ria —la del contenido entendido asi— “es interna y por lo tanto no
conspira contra la autonomia del propio arte, sino que la asegura” 1. En
su busca de precision terminolégica, llama “composicién” a la dimensién
formal y “exposicién” a la dimensién significativa.

“En esta dimensién secundaria la obra no opera con “Ideas” su-
prahumanas, ni con ‘id=as’ intrahumanas, mi con valores objetivos
o subjetivos, ni con contenidos de conciencia, fondos infracons-
cientes, ni ctras vivenc.as... sino que pon: y propone su propia
constelacion de entes, dotindola de un sentido que ella misma

instituye, Y de este modo opera con significados de un mundo
puramente imaginario” 18,

La unidad estructural de forma y contenido, su sintesis, la entiende
segin la nocién existencialista de “ser en el mundo”. O sea. traslada de
modo analégico a la obra de arte como un todo, Ja correlacién de Hei-
degger entre existencia humana y mundo, o la de Merleau-Ponty entre
cuerpo propio y mundo, o la de la psicologia de la Gestait entre figura
y fondo. La configuracién primaria puede funcionar como “figura”, pero
sélo si se destaca sobre e] fondo de una configuracién secundaria.

15. — Idem, 1, p. 229,
16. — Idem, 1, p. 226.
17. — Ibidem,

18. — Idem, 1, p. 231.



Luis JuaN GUERRERO Y sU ESTETICA OPEROCENTRICA 15

“Aun en nusstro trato con la configuracién primaria en sus as-
pectos més daectos e inmediatos, siempre tenemos presente la
presencia virtual del mundo al cual esas cualidades semsoriales
pertenecen,. .. algo asi como el horizonte trascendental sobre el
cual ellas se pueden destacar™ 19,

La relacién es dialéctica. Podemos jugar con la obra de arte
cambiando nuestra orientacién, ya hacia la configuracién primaria, ya
hacia la secundaria “como jugamos con esos engendros equivocos de la
percepcién, cuando pasamos alternativamente del fondo a la figura”
De este modo, la configuracién primaria puede ser vista como “fondo”.
Pero podemos proceder a la inversa, toméndola como “forma” o figura.
En apariencia el “fondo” de la obra es independiente, inesencial y
hasta superfluo —se le llame “tema”, “asunto”, o contenido—. Pero asi
como en la percepcién no hay figura sin fondo, en la obra de arte no
hay configuracién primaria sin configuracién secundaria, y a la
inversa.

10. Ha de distinguirse, al hablar de la “materia” de la obra, entre
la materia real, que el arte necesita para irrumpir en la realidad, y el
“material artistico”. El primero, “soportc real”, es un conjunto de
propiedades materiales o cualitativas que “se deja ver” fuera de la obra
de arte, para una simple conciencia perceptiva. Los frascos y pomos de
pintura, la piedra, el bronce, no constituyen por st mismos materiales
artisticos, como no lo constituye el piano. Pero ni el mismo “soporte
material entran todas las cualidades psicofisicas de los colores, sino
Unicamente aquellas propiedades sensibles que “soportan” la compo-
sicién artistica en la estructura imaginaria o irreal”?°. En cambio el
“material artistico”, estd constituido por esas cualidades del soporte,
pero “configuradas por la magia del arte”, y “pertenccen a la obra de
arte. Fuera de ésta no son nada” Nadie jamds ha podido “werlas”,
“han perdido toda su independencia...” “pertenccen exclusivamente
a la composicién artistica”. El “material artistico” no se deja “ver” fuera
de la obra de arte El verde de la manzana pintada, es un verde, si;
pero no el de la pasta del pomo extendida sobre cualquier superficie.



16 Manuver B. Trias

VI. PAPEL DEL HOMBRE-CONTEMPLADOR

11. La significacién global que caracteriza a una obra tnicamente
la posee por si misma en estado de potencia o virtuahdad.

“No hay un puro especticulo en si mismo, sino siempre una
connivencia entre. .. dos términos”’: “el lamado de la obra y la res
puesta del contemplador” #*. La cbra de arte sin espectador “es un
reducto transido de misterio”. No es todavia una entidad significativa.
Esa significacién tiene que ser promovida por el espectador. La obra
“llama”, se anuncia a nuestro cuerpo y se adapta a él; pero a su vez el
espectador aporta una perspectiva para que la obra se revele. La obra,
aunque siempre trata de imponernos su presencia, solamente “sugiere
una perspectiva’; mos hace un llamado imperativo; pero no nos obliga a
una respuesta. Aun en un sentido literal, nada sabemos de un cuadro
si pegamos los ojos a la tela, nos acercamos o mos alejamos de un
cuadro hasta alcanzar la distancia aprepiada, la que ol artista quiere
que adoptemos. Sélo entonces sabremos lo que la obra “dice” v quiere
decir.

“Con gesto imperativo (la obra) propone a nuestra libertad un
pacto de mutua alianza. Pero somos nosotros, a través de una respuesta
adecuada la otra condicién de posibilidad para que se ponga de mani-
fiesto” 22, La experiencia estética de ninguna manera es pasiva, sino
que la misma obra de arte nace solamente en el momento en que un
espectador la pone en acto. Pero la obra tampoco es pasiva: ejerce una
imposicién sobre nosotros, gracias a la capacidad que posee para exigirnos
que la aceptemos tal como pretende ser.

La obra misma “sale al encuentro de nuestras posibilidades exis-
tenciales” Por ello, a juicio de Guerrero, ni el creador ni el cspectador
igualan a la cbra®?, ella siempre es susceptible de “inagotables signifi-
caciones”. No hay posesién absoluta de la obra de arte. He aqui un
punto delicado, que si bien no podriamos aceptar sin una mayor critica,
tiene en Guerrero, como en la teorin de la formativitd de Pareyson y
en la doctrina sobre la “obra abierta”, un poder de sugestién intenso.

21. — Idem, T, p. 183.
22. — Idem, 1, p. 183.
23. — Idem, 1, p. 184/1853,
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“Otro espectador de la misma época y los de otras gemeracionss
y distintos ambientes culturales pueden poseer otro “potencial”,
pueden alcanzar un nivel dferente, quizd méis “im-portante” es
decir, mis apto para portar o sostener la plemtud de sentido de
la obra de arte. El ejemplo mas sencillo consiste en contraponer
el nivel de sentimentalidad convencional y atin la emotividad
excitante dz los films y movelas de temas erdticos, aventureros,
ete.,, al de aqusllas obras que apelan a planos més profundos de
12 existenc a” 24

VII 1A CREACION ARTISTICA DESDE LA ENTRANA DE LA OBRA

12. El prob'ema de la inspiracién, de la produccién, de la “crea-
cién” es planteado por Guerrero en concordancia con su posicién
“opero-céntrica”. Censura las deformaciones que se introducen en el
dmbito de la produccién cuando se pone como causa principal de la
obra de arte al hombre artista Pero tampoco cae en una interpretacién
enajenante de la obra en las ideologfas y los sociologismos.

El 4mbito de la produccién resulta falsificado si €] proceso creador
se “Interioriza” v e convierte en “arrobamiento”, “desequilibrio vital”
o cualquier modalidad puramente {ntima y su correspondiente “expre-
sién” exterior. Esta falsificacién, proveniente de la gran filosofia
romantica, impregna Ja doctrina estética més difundida, “pero ha
terminagdo en el vulgar romanticismo que se complace en espiar ‘los
secretos cel alma’ de los artistas” 25,

En cierto modo ¢l artista cumple un papel pasivo, pues es mal
artista si hace su capritcho y no e sabe doblegar a las exigencias de la
obra.

“Ta creacién es, en su intima esencia, una introcreacién en lo
creado” 26, No es, pucs, un cbrar desde fuera (por ejemplo, desde la
subjetividad del artista) ni tampoco es un obrar interno hacia fuera
(como ocurre en la preparacién instrumental) sino que es e “hacerse
obra que acontece en las entrafias de la obra misma” La obra se des-
taca por su propia creacibn, y tiene la capacidad para imponerse por si
sola.

24, —.Idem, 1, p 185.
25. — Idem, II, p. 57.
26. — Idem, 11, p. 132.
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Desde el primer esbozo, la obra reclama su independencia y el
proceso creador consiste precisamente en “fomentar el desarrollo de
aquel boceto, hasta convertirlo en un ente con vida propia” 27.

El artista, naturalmente, es insustituible, pues es quien imprime
una marcha a] proceso; pero se pone al servicio de ese proceso. Esta
atrapado por ¢l boceto, v si lo descuida o reniega de él lo destruye “como
una semilla que no supo cultivar”. Es necesario que confluyan dos
tendencias: la aplicacidén del artista estd cargada de una intencionalidad
formativa que se vuelca en la plasmacién de la cobra. Correlativamente
hay una intencionalidad formativa en la misma obra, una tendencia
hacia la propia configuracién. La cbra es normativa, pues exige a su
creador las actividades adecuadas a su plena realizacién. Pero estas
normas no son formulables y codificab’es en abstracto; no existen fuera
del proceso productivo.

VIII. PAPEL DEL HOMBRE-ARTISTA

13. Reduce Guerrero considerablemente el papel del hombre-
artista en la casualidad estética. Ante todo, la obra es “anterior trascen-
dentalmente” a su creador y ejecutor. “Inspiracién” es lo que éste
siente frente a la obra todavia ausente; pero es una entonacién, un
temple que produce la obra en el propio productor. La “Invencién” es
lo que el productor “intuye o imagina en su vida y trabajo, a partir de
la obra en trance de gestacién; es lo que el artista establece y construye
jpor cuenta y cargo de la obra a realizar” 28,

El creador o ejecutor solo existe estéticamente (o sea en su relacién
con la obra de modo trascendental) como una posibilidad de la obra.
“Serd la posibilidad ‘mds importante’ y aun ‘esencial’, pero sélo en
tanto se encuentra al servicio de aquélla” 29,

La facultad de invencién, que estudia el psicélogo, es pues una
abstraccién como el ojo que se estudia en un gabinete de anatomia y
“el artista que ‘posa’ de artista, terminado el trance inventivo, es como
el hombre que sobrevive a la amputacién de su brazo: asi como este
dltimo pretende conservar sus viejas relaciones con el mundo amanual
por medio de su miembro ‘fantasma’, aquél mina los rituales del trance

27. — Idem, 11, pp. 129-130.
28, — Idem, II, p. 155.
29, — Idem, II_ p. 156,
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creador por medio de ciertos sistemas convencionales de referencias
simbélicas. Con estos datos se llenan luego las gacetillas literarias. Y
también muchos ensayos de Estética” *°.

La “personalidad artistica” es un engendro cuasi-mitico, que si se
quiere se puede seguir mentando en los dominios de la Estética, “pero
ya sabemos que no pertenece al autor, sino a la obra misma” 3.

En suma, la “persona privada” del creador es algo heterogéneo con
zespecto a Ja obra, y al excluira del plano estético, cree Guerrero no
s6lo defender el significado estrictamente estético de la nocién de
“personalidad artistica” sino también liberar a esta Gltima del encierro
ideolégico que le depara la burguesia moderna.

14. De modo anélogo considera que deben desecharse las posicio-
nes “expresivistas” contempordneas. La expresién estética, no es estéti-
ca por ser expresién, sino por haber constituido un “segundo mundo”,
habitado por un sentido imaginario, al cual nosotros mismos penetramos
“pagando el tributo de nuestra propia irrealizacién”. La obra es expre-
siva en un estricto sentido operatorio, irreductible a aquellos otros datos
de la experiencia psiquica.

Sostiene, pues, que son falsas las dos soluciones corrientes: el arte
es autoexpresién del artista, y el arte es expresion de los entes de la
realidad. La obra se crea por dentro. La creacién no es algo que le
adviene desde fuera como wuna “inspiracién” divina o simplemente
psicoldgica, ni por participacién de una “Idea” platénica, ni por la
eclosién de un genio, ni por la potencia irruptiva de un inconsciente.
“La creacién es algo que acontece a la misma obra como tal”. Es un
“obrar” que “toma a su servicio dos més variados instrumentos materia-
les y humanos (las cosas, la comunidad el artista productor, los
ejecutantes, etc.), para trandfigurarlos en arte y luego arrojar fuera los
residuos vacios. Y entre ellos al mismo ex-artista”32. Ia creacidén se
nos revela como una potencia que, haciendo acontecer ]a obra, también
produce a su propio productor. Terminado el proceso, la creacién
silencia, vacfa y hasta anonada a su creador o ejecutor. Lo que el
artista posee de “capacidad” o “potencia” artistica, ya ha quedado
integramente en la obra. El resto es lo que sobrevive a la manera de
una personalidad extraestética.

30. — Ibidem.
31. — Idem, 1I, p. 235.
32. — Idem, 11, p. 38 ss.
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IX: INTEGRACION DE LA OBRA DE ARTE EN EL MUNDO DEL HOMBRE

15. La obra de arte, a la que Guerrero ha atribuido un riguroso
aislamiento y una soberbia autonomia, tiene también una relacién
viviente con e] mundo de. hombre, Las cosas més rcales y mejor conoci-
das adquieren para el hombre, gracias al arte, otro sentido y otra pers-
pectiva, cambian su tamafio, su lugar, sus relaciones, su total sentido.
Para ilustrar este pensamuento aita Guerrero un fragmento de Heideg-
ger, extraido de Holzwege. Pensando en el templo de Paestum, afirma
“que gracias a esa obra toman un sentido la piedra, por su soportar como
pedestal; la tormenta en su poderio, cuando se desencadena sobre el
templo; el dia, el cielo y la noche por el fulgor del marmol; la quietud
inconmovible de la obra hace patente el tumulto de las olas y el vaivén
de las mareas; €l 4rbol, la hierba, el dgwla y el toro, la serpiente y el
grillo adquieren gracias al templo su figura destacada, y sélo asi llegan
a tener el aspecto de lo que son”. Esto lo dice Heidegger y Guerrero
lo hace suyo. En suma, la obra de arte no es simplemente configuracién
de un substrato sensible, ni la invencién simple de un universo imagi-
nario, sino que también “reconduce a los hombres y las cosas del
contorno, en su totalidad, a un fundamento comun” 33,

Pero €] arte no es tan sélo una manera eminente de “hacer wvisible”
el contorno definido de un conglomerado humano; es algo mis que
esa pura intuicién de una totalidad, o sea, algo mds que una tarea filo-
sfica o estrictamente cognoscitiva. Es, ante todo, la g orificacién imag-
nativa “puesta en obra” —seglin expresién que Guerrero reitera— del ho-
rizonte ultimo, que hace patente la totalidad de la existencia proyectada
y realizada por los hombres que conviven un mismo destino histérico.

“A dferenza de cualguier comteryplacién filoséfica, el arte es
un quehacer que proyecta el perfil de los hombres y las bestias,
de las cosas y de los acontecimientos, sobre un testimonio tiltimo,
pero Unicamente en tanto ejercita, en la obra misma, esa pecu-
Liar configuracién de la vida humana en el mundo” 34,

Sustituye la nocién de “sagrado” y de “abso’uto” por la que cree
mis flexible de “horizonte wltimo”. Lo es el que aparece en la actividad
religiosa, donde €l hombre pone en juego toda su vida y toda la reali-

33. = Idem, II, p. 236.
34. — Idem, I, p, 147.
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dad del mundo, de acuerdo con el sentido de su fe religiosa. Lo es
también, en el seno de las actividades précticas, el que sostienc la ac-
titud del que “juega” su vida en el campo de batalla, sobre todo porque
considera que no s6lo estd en juego su vida, sino también la realidad
entera y el valor total de las cosas. En ambos casos, los entes, en con-
junto, han adquirido el relieve peculiar que sélo puede ofrecerles un
“horizonte ltimo” 5. Ese es también la caracteristica fundamenta]l del
comportamiento estético. Y no se trata de una exigencia individual so-
lamente. En el comportamiento estético, el hombre “olvida o se des-
preocupa de todas sus obligaciones cotidianas, porque ha adquirido una
misién absorbente y esa misién tienc el cardcter totalizador, ya que,
por medio del arte, se alcanza la adecuada exposicién de un horizonte
tltimo en la vida humana”. 3¢

Necesidad ineludible del hombre y de la comunidad es la glo-
rificacién, celebracién y festival olvida sus obligaciones cotidianas y se
sitia frente a un horizonte que se basta a si mismo. Y e festival “fa-
vorece y hasta exige la incesante produccién de muisica, canto, danza,
‘especticulo’.” La obra lograda serd el fruto de la demanda de una
comunidad, aunque cada momento tomado por separado sea el produc-
to del individuo particular.

“Todavia cerca de nuestros dias, podemos seguir las huellas de
estos procesos andnimos de produccidn artistica, pero en su etapa
negatwa o disolvente. En efecto, a medida que sz desarrol'é en
el siglo XIX la técnica maquinista, desaparecieron las cancioncs
pronias de los oficios y Ius viejas ocupacionss Cuando la indus-
ti'a texti] reemplazd al telar, murié la cancién de la rueca. Cuan-
do el campo se mecanizd, terminaron los cantos de la recoleccién

¢ la cosecha. Cuando el automévil substituyd al coche y a la
diligencia, ya no se oyeron las tradicionales melodias de Ia
espera v €l camino. Y cuando el barco a vapor desplazé al velero,
perdieron sentido las viejas canciones marineras” 87,

XII. ARTE Y REVELACION DEL SER.

16. La trascendencia del arte (lo que permite revestirlo de “se-
riedad”, a diferencia del juego que divierte y produce gozos superfi-
ciales) estd en su re’acién con el Ser. Lo que acaso salve a Guerrero de
la acusacién de “noetismo” —segiin la expresién de Etienne Gilson— o

35. — Idem_ 111, 145 ss
36. — Idem, 1II, p. 145-146.
37. — Idem, 1II, p. 188.
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sea de convertir al arte en un medio de conocimiento, un sustituto de
la ciencia y de la filosoffa, es que el acceso al ser que el arte procura es
auténomo ¢ insustituible.

“La instauracién artistica... consiste en conjurar la verdad ecsen-
cial del mundo en tanto ha sido puesta en obra”. “Por eso el ‘valor’
de una particular obra de arte no se basa en la forma, ni en la materia
ni en su proyeccién imaginaria;... se mide por la riqueza y proycccio-
nes de la virtualidad imaginaria encerrada en una instalacién rcal”. 38

En lo habitual y vulgarmente presente nunca podremos leer la
verdad. Es necesario abrir un agujero en la muralla de las cosas. En
ese centro de apertura acontece e] desencubrimicnto del ente mismo.
Todo lo habitual y corriente se convierte, precisamente, a través de la
obra, en hojarasca exterior o inesencial.

“Ell objeto estético no es tal objeto’... fue s6lo la ocusidn pro-
picia para llegar a la presencia del Ser. Fue ¢l lugar transparents
del mundo, a través del cual se nos aparece ¢l Ser puesto en
obra” 89, “No nos dejemos engafiar... porque ¢n ¢l fondo todo
arte es ‘redlista’: pone en obia un horizonle ltimo de la vida
humama por la revelacidn adecuada y esencial de un miomento
histérico determinado’” 40,

Ese “realismo” comin a toda obra d¢ arte, lo ¢s de “segundo gra-
do”. Los nuevos procedimientos de abstraccidn sblo refutan un realis-
mo de “primer grado”. Y es “realismo” porque con medios cuasi-per-
ceptivos nos permite ver, como a través de una “ventana mégica”, la
“escondida” significacién de las cosas y el sentido “oculto” de la reali-
dad fraguada por los hombres,

Hay dos capas o estratos de la obra de arte: su esencia (en el sen-
tido de una potencia para devenir ente) y su existencia (en el sentido
de una “esplendorosa exhibicién”).

La esencia misma como tal no posee ninguna configuracién de-
terminada. No es un “arquetipo” platénico, ni es un “valor ideal y
eterno” (Nikolai Hartmann). Es algo vacio de materialidad especifica,
es algo amorfo. Solamente en la apariencia sensible se convierte en
una materialidad configurada.

B. Blanca, 20 de agosto de 1970

38. — Idem, 1, p. 329.
39. — Ibidem.
40. — Idem, p. 328.
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