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LSTETICA OPERATORIA EN SUS TRES DIRECCIONES.

REVELACION Y ACOGIMIENTO DE LA OBRA DE ARTE.

(=STETICA DE LAS MANIFESTACIONES ARTISTICAS)

INTRODUCCTON
Guerrero prologa su Estética Operatoria en
tres direcciones con sendas citas de Vico y Hegel, quienes
prefiguran las grandes lineas para el desarrollo de la dis-
ciplina que se intentard. Vico habla en sus "Principi di
una Scienza Nuova' de "levantar la metafisica de la humana
condicidén hasta ahora cefiida al hombre particular,... a la

visién de la sensibilidad comin del género humano". (p.1l1).

La especulacién estética sobre el destino
del hombre abierta por Vico fue disciplinadé por Baumgarten
y consolidada en sistema por Diderot, Burke, Lessing, Her-
der, Kant, Schiller, Goethe, Schelling, entre tantos otros.
A ésta plenitud de la reflexién sucedidé casi con presteza
el acento agorero de Hegel: '"Ya no tenemos necesidad de ex-
poner ecn la forma del arte un contenido espiritual. El ar-
te es, para nosotros, desde el punto de vista de su deter-
minacién suprema, un pasado”. (p.12). La conclusidn de 1la
época de la estética es reafirmada por Kierkegaard poco des
pués. La prediccién hegeliana era certera en tanto sefialaba
el acabamiento inexorable de un ciclo histdérico, tras el
obscurecimiento del halo de la tradicién que rodeaba a la o-
bra de arte, juntamente con la pérdida de los laureles de 1la
helleza clésica y la inoperancia de las determinaciones meta

fisicas que pretendian trazar caminos para la belleza y el



La muerte del arte era premonitoria de la de

los dioses, asi como del advenimiento del Saber Absoluto, a-
nunciaba un proceso de descomposicidén de las estructuras e-
cenémicas, formas de la cultura y ordenamientos de la socie-
dad, cn la mé&s grande de las revoluciones humanas. Segln Gue-
rrero la insurreccidén del hombre promueve y requiere una em-
presa estética de vaticinio y proclamacidn que el artista cum
ple. E1 Arte abrirfa las puertas de la historia, adelantdndo-
sc a la insuguracién de un mundo, proponiendo a los hombres
ima perspectiva para los nuevos significados de las cosas y

para enjuiciar las propias acciones.

Una conciencia estética tendria hoy la imperio
sa misidon de cjecutar con plena lucidez las figuras orientado
ras de una nucva historia de la experiencia humana. La con-
ciencia operatoria del arte de nuestro tiempo puede seguir
llamdndose "Estética'" si,entendemos por ella '"la razén de ser
de toda opcracidén esplendorosa, como la sensibilidad trascen-

dental que resplandece en toda produccidén humana'. (p.13).

Asimismo la belleza artistica serd concebida
como el esp{endor del ser puesto en obral La metodologia de
Husserl consumada por Heidegger constituye la base firme para
la cxposicién de toda problemdtica. La nocién de "experiencia"
como ser ael cnte, inspirada en Hegel y acogida por Heidegger,
asf como cl <ostenido planteo de una correlacifén éntico-ontolé§
gica cn los diversos dominios de la investigacién cientifica,
dehido a Szilasi, conforman el andamiaje conceptual riguroso
de Ta nbra de Guerrero. Este se propone alcanzar una primera
fundamentacidn de la estética y esbozar la constitucién tras-
cendental de toda investigacidén estética concreta. Exige que

sus catcgorias se hundan en los materiales que le ofrecen las



investigaciones especiales de las ''ciencias del arte', las his
torias de las artes, la psicologia, sociologia, antropologia
cultural y ctnografia entre otras. Propende, pues, a una am-
plia "simbiosis'" de métodos y procedimientos, asi como a una
pluralidad de enfoques solidaria con las perspectivas de los
rcspectivos objetos propios.

Esta estética trascendental y operatoria debe

1

posibilitar un "ver" iluminador del ser de las cosas, a la par
que liberador de sus Intimas tendencias y realizador de las e-
scncias cn su propiedad. De éste modo no se ocultarid el senti-
do de la inicial decisién orientadora en el estudio de los pro
blenas, sino que surgiri del mismo. Una estética que traza
trascendentalmente las operaciones que vinculan al arte con
las exigencias de la historia, en el orden de la tematizacibn
cientifica posibilita la constitucién de las disciplinas parti
culares, las cuales, en funcién de sus objetos propios, se de-
sarrollardn internamcnte y establecerin los procedimientos a-
decuados a la fndole de su investigacién. S6lo podridn actuar,

sin cmbargo, dentro de los horizontes problemdticos de una pri

mera filosoffa, la estética. ‘

También opera en el seno mismo de la actual
crcacidén artistica como su ldcida conciencia, debiendo ser ca-
paz Jde trunsf{igurar heuristicamente la actividad estudiada.
Tor ¥1ti 0o le conciernen las innumerables "doctrinas del arte"
e todas las €pocas y todas las regiones de la tierra. Los cri
trins « peratorios del universalismo estético que se propugna
scn aificodores y pluralizadores a la vez,

La "triple direccionalidad'" de la obra de Gue-

ro apunta a tres momentos de reflexién filosdfica: 1) sobre

()

It

las =odalidades de revelacién y acogimiento de la obra de arte,



hard rcfercncia a la experiencia directa del arte, sentida y
conscntida por los hombres de todo tiempo y lugar, pero tal
como se constituye en nuestra sensibilidad actual. La experien
cia estética, como el mis fundamental acontecer histérico de

la sensibilidad humana, es un "historial" cuya trama nos descu
bre cambiantes figuras dentro de ciertos paradigmas constantes.
El triple trato concreto con las obras de arte nos muestra sus
mejores sccretos a través de ciertos enfoques privilegiados

que s6lo se dan dentro de ciertos limites en la marcha sin fin

del arte.

Estos enfoques o ''escenas" serdn las mismas en
las tres direcciones antes seflaladas, en nimero de cuatro, a-
centuando el isomorfismo direccional de los comportamientos es
téticos. Como comprensién preontolfgica, la trama trascenden-
tal de la estética operatoria conduce nuestros ocios y nego-
cios artisticos, preside como implicita disponibilidad nues-
tras actividades cmprendedoras, productoras y reveladoras del
arte. Siendo una teoria interpretativa de los criterios de pro
nocidén, creacién y contemplacién vigentes en la experiencia ar
tistica de nuestra é€poca, los transforma desarrollando el saber
pre-ontoldgico implicito en estética militante. Guerrero postu
la una estética de las estéticas o '"L6gica de las formas univer
sales de la scnsibilidad, dispuesta a convertirse en una Morfo-
logia de las siempre cambiantes estructuras sensitivas de 1la

historia, la cultura y la sociedad...". (p.19).

Una estética de raigambre operatoria atrae la
totalidad Jde la problemdtica filoséfica bajo la forma de un
"sistena'" de la filosofia sub specie aestheticae. E1 '"sistema"

1uplicito parte de una interpretacién del hombre, ente que da

cucnta de su propio ser en t anto proyecta su propia realiza-



cién. La estética '"promueve la tarea "edificadora' de un
&nbito imaginario de posibilidades reales para una necesaria

mctamorfosis de la existencia humana'". (p.20).

E1l autor ha querido evitar la esterilidad de
las disecciones intelectuales, otorgando hospitalidad al ser
operatorio que palpita en todas las obras por igual, tradu-
cicndo en una interminable contienda estructural los ecos hu
manos de sus sucesivas transfiguraciones hist6ricas. Se tra-
ta, c¢n suma, de que las obras de arte hablen por si mismas,

hrindindose como tales obras de un destino humano.

tnsién csplendorosa de las manifestaciones artisticas

La antiguedad del arte parietal paleolitico
(40.000 sfios), y su difusi6én por las mis apartadas regiones
de la tierra nos dicen de la apertura de un mundo humano,
del transito del homo faber al homo sapiens, quien toma dis-
tancia frente a su contorno, '"poniendo en obra su destino"
resucltamente. Puede dudarse de la '"'capacidad estética de
los primitivos artistas'", al servicio de dioses, fuerzas na-
turalcs propicias y adversas, potencias amigas y adversarias
de la vida huwmana. Seguramente era a través de la ejecucién
de la "obra'" primitiva que se constituia la "reaiﬁdad” co-
rrespondiente: aquella del bisonte midgicamente conjurado que
podia por ello ser inexorablemente cazado e '"inocentemente'
coanido. No habfan ni '"signos'", ni "simbolos', ni representa-
cién, tampoco una "previa realidad".

l.a presencia del arte es contempordnea con la del

hoimbre en la tierra.

Nuestra comprensién del arte pre-histdrico tie-

ne su fuente en nuestra actual sensibilidad artistica. Los



sabios del siglo diecinueve fueron indiferentes ante las pin-
turas que cncerraban las cuevas de Altamira porque chocaban

totalmente con su sensibilidad. S6l1o a principios de este si-
glo, con la marcha del arte emprendida por Cézanne y Van Gogh,

{fucron redescubiertas.

E1l arte prehistdérico de hace cuarenta mil afios
no cxplica ni justifica al arte de nuestros dias. Aunque po-
co sabcmos del '"mundo'" que dicho arte expone, nuestra sensi-
bilidad cducada cn el arte contemporineo nos permite compren
derlas cn toda la riqueza de sus manifestaciones sensibles.
Gracias a nuestra sensibilidad artistica penetramos regiones
de la vida humana alejadas de la existencia contemporédnea,
aun cuando lo hacemos parcial e incompletamente, mediante
una inteleccidén de abstracciones. No obstante, recogemos de
ésta manera, la hercencia de los hombres de todas las razas y
todos los rincones de la tierra. S8lo nuestra actual sensibi
lidad nos permite penetrar con admirativa comprensién en el
arte de otros tiempos y lugares, pudiendo las obras hacernos
un llamado, entrando en nuestra vida y obligidndonos a respon

der de una manera adecuada.

LLa actitud estética de nuestros dfias es un com-
portemiento revelador y acogedor de la obra de arte en la in
finita varieded de sus manifestaciones. A través de todas las
{pocas ¥y todos los continentes la obra de arte nos muestra
su capacidad para manifestarse por si misma, para convertir-
se cn un ¢nte de nucstra cxpericncia estética. Esta aptitud
ststenta su "historial'. Tn nuestros idiomas modernos el tér
mino "arte" designa todavia la capacidad para hacer bien al-
go 0, scgln AristSteles, un hibito de ejecucién dirigido por

o
> &

la razén verdadera. Paulatinamente se produce la separacién



entre el dominio de la produccién en general -dentro de cuyo
dmbito se relacionan el "artesano" y el "artefacto" - y el
dominio de una produccién estética especifica (en el que ri-
ge la corrclacién entre el "artista'" y la "obra de arte" u
"obra bella'", acontecida dentro del dmbito de las 'bellas ar
tes'" por una ''creacién'". La época barroca fragué la teoria
de la '"belleza artistica'" como nicleo central de toda apre-
ciacién cstética (Bellori y Mancini en Italia; Académie des
Becaux Arts cn Francia, ambas en el siglo diecisiete). En In-
glaterra se impuso el término ''fine arts" bajo la influencia
del clasicismo francés en la segunda mitad del siglo diecio-
cho. Fn Alemania, la difundida enciclopedia de J.G.Sulzer se

intitula Tcoria Genecral de las Bellas Artes e incluye categ6-

ricamente a la poesfa y a la misica.

La designacidén terminolégica comprende en este
iltimo caso al 4dmbito estético en su totalidad bajo el manto
protector de la '"'belleza clé&sica'". Bacon 1lama a la midsica y
la pintura artcs del placer sensual, mientras que la poesia
se apoya en la historia. La sintesis de '"arte'" y 'belleza"
llcga a cestableccrse a mediados del siglo dieciocho, auspi-
ciando a la estética como disciplina filos6fica (Baumgarten,

Aesthetica, 1.750). ’e

Segln un criterio de amplias perspectivas hist§
ricas, podenos juzgar la situacidén artistica actual guidndo-
nos por el csquema de Malraux: a) primero el arte ordenaba
sus cstructures para somcterlas a un destino sagrado; b) lue-
go ordend sus cstructuras para someterlas a las formas idea-
lcs del clasicismo moderno; c) hoy el arte ordena sus estruc-
turas para someterlas al estilo del propio arte. La separa-

cién cntre el mundo sagrado y el mundo profano fue la ocasidn



hist6rica para el destaque de la obra de arte, constituyen
do un "mundo imaginario' de caracteristica "insularidad".
Desandando el camino que lleva de la invocacién a la con-
templacién de la obra, repararemos en que Somos nosotros
quicnes '"'wcmos'" las estatuas g6ticas; el hombre de 1la Edad

Medila invocaba en ellas a la Divinidad.

Con el proceso de secularizacién renacentista,
que cubre toda la época moderna, las obras de arte comien-
zan a mostrarse al alcance de los ojos humanos. El arte a-
parcce entonces al servicio de la vida, como transfigura-
cién armoniosa de los caminos mundanos que el hombre transi-
ta. Se halla, unas veces, al servicio de la cultura, y otras,
simplemente al scrvicio de los poderosos de la tierra, como
documento social. En los tiempos actuales, las obras renun-
cian a su inmediata insercidén en otros dominios vitales y se
acercan entre si para constituir el 1lamado "mundo del arte'.
Entran, a través de nuestra sensibilidad, en el recinto de
idecalidades denominado por Malraux museo imaginario. E1 mu-
seo imaginario, '"'al convocar las obras de arte de todas las
Epocas y lugares del mundo, invoca y provoka una historia es

trictemente cstética y rigurosamente autébnoma'. (p.42).

Al proceso de secularizacién histérico-cultural
y al ccenconitante de alienacién econémico-politica correspon
derfa, en Ja dincnsién estética, un proceso de abstraccién
artistica de plena autonomfa normativa. "Hoy, el arte es una
f*+n21idad cu-plida en s misma. No es la fabricacién de algo,
sino la perfeccidn de algo'". (p.44).

El arte ha dejado de ser una abstraccién dentro
de un proceso extracstético mas ampli; es, en cambio, un o-

brar humano que, en su concrecidén, encuentra su UGltima fina-



lidad. Las obras de arte se nos presentan como andlisis es-
pectrales de la vida actual; exponen adecuadamente nuestros
innumerables "mundos'" de abstracciones, llimense éstos ''mun-
do" de la {isica, de la biologia, de los negocios, del psi-
quismo humano, de los suefios, entre otros. Ya en la vida co-
tidiana reducimos cosas y personas a ciertos bosquejos para
después pecnsar y actuar sobre las bases de tales ''radiogra-
fias" de nuestras experiencias espontdneas. En el mundo del
arte operamos una nueva reduccién, convirtiendo las obras en
esquemas estéticos de aquellas experiencias del mundo. Este
proccso de "estilizacién' sirve de pantalla reductora para
un detcrminado andlisis del mundo. El1 lugar que ocupa el ar-
te en el mundo actual puede calibrarse a través de una frase
del pintor Maurice Denis pronunciada hacia 1.890: "... un
cuadro es esencialmente una superficie plana recubierta de

colores, armonizados segfin un cierto orden'".

Esta frase nos dice de una revolucién que se
fue insinuando en el siglo pasado y que en el actual ha al-
canzado mdximo relieve. Ella consiste en el descubrimiento
de las estructuras propias o inmanentes de la obra de arte,
de los valores que encierra como configuracién sensible, sin
-referencias trascendentes de ninguna especie. Asi se libera
la ocbra de toda '"funcién ancilar'", convirtiéndose en un fin

tiltimo, en configuraciones que valen por si mismas.

En Francia, a partir del Impresionismo, la mate
ria pictérica ascicnde a un primer plano sobre la materia
"representativa'. E1 ejemplo mds evidente de una actual in-
terpretacidén autdénoma de la obra de arte, que deja de lado
toda consideracidén extra-estética, es el de la 1lamada '"poe-

sfa pura'". "El arte es un dominio histérico-cultural irre-



10

ductible, aunque originariamente trabado con los demds'".
(p.49).

Esta primera tesis expresa la autonomia funcio-
‘
nal del arte que, en una dimensién contemplativa, la estéti-
ca operatoria perfila. Tan s6lo el andlisis de la obra misma
nos muestra el cardcter especifico de sus estructuras inter-
nas, reveldndonos la naturaleza peculiar de su llamado, pro-
vocador de respuestas dotadas de sentido estético, sean
ellas individuales o colectivas. Las modalidades admirativas
y comprensivas de nuestro propio trato con las estructuras
que habitan la obra de arte nos permiten penetrar estética-

mente un ndcleo irreductible a toda elaboracidn extrafia a su

patencia.

La autonomia del arte debe conjugarse con las
vinculaciones pasadas o presentes a los demis dominios de 1la
cultura humana. La segunda tesis nos introduce a un universa
lismo pluralista: 'Las manifestaciones del dominio estético
pertenecen a todas las épocas y todas las culturas'". (p.51).
E1l hombre, ente histérico, produciendo cosas produce su mun-
do y a si mismo. ésta produccién tiene un indice estético
mids o menos acentuado. Las manifestaciones artisticas que ro-
dcan al hombre cambian con é1; de ahi 13 existencia de tantas
modalidades del arte como ''ciclos'" histéricos, sociales o cul
1t

turales. Hay tantos 4dmbitos artisticos como "mundos','"€pocas

u "horizontes de vida'".

Hasta el siglo diecinueve el cdnon privilegiado
del arte cra el de nuestra cultura occidental de orfgen grie-
go. Fn nuestra actual apreciacién estética entran con igua-
les derechos artes de todos los origenes y procedencias; ad-

mitimos que puedan producir obras tan capaces de sobrellevar
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el pcso de un destino humano como las que engendrd el arte
gricgo. Entre obras de arte de distintas culturas o épocas
(incluso las mds préximas a nosotros) las diferencias estri-
ban en los diferentes modos funcionales de la vida histérica
y en la consiguiente comprensién de las tareas del arte y del
hombre mismo. Desaparccida toda posibilidad de operar con un
esquema UGnico de valores, s6lo podremos juzgar las obras se-
gin su capacidad para '"soportar'" un mundo histérico. Nuestra
tercera tesis nos habla de la insularidad imaginaria de las
manifestaciones del dominio artistico. Estas nos llegan como
configuraciones imaginarias susceptibles de ser desprendidas
de sus vinculaciones con los mundos histéricos y culturales

de donde provienen.

Hoy no consideramos tanto la '"objetividad' cul-
tural de las obras de arte, cuanto su ''operatividad artisti-
ca", la cual desprende sus miltiples referencias histéricas
y se aisla en si misma. Nos interesa enfocarlas en su pecu-
liar lenguaje de signos, significados y simbolos puramente
estéticos. Lo que caracteriza a toda obra en tanto opera en
el plano de la contemplacién, es su capacidad para‘exhibirs;
por si misma en todo su esplendor, independizidndose de toda
concurrcncia extra-estética en su particular surgimiento. Nos
hallamos entonces ante un cnte exdtico, despojado del mundo
al que pcrtenecid, aunque sin ser de ningln otro que en la
cotidiana inconcicncia pudicra llamarse '"'nuestro'. S6lo se
salvan las obras que apelan a nuestra conciencia contempord-
nca; ellas s6lo existen c¢n acto, por medio de nuestra res-
puesta, de nuestra comprensién estética, pues la "objetivi-
dad" de la obra debe ser conjugada con la conducta humana a

gue apela. Podemos pensar que el criterio de apreciacién de
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los hombres de otros siglos diferird del nuestro.

Para el clasicismo que va desde Miguel Angel has
ta Lessing y Goethe el Laocoonte era acogido como manifestacién
culminante del arte gricgo, siendo en realidad el paradigma de
una idealizacidén de la época moderna, residente en ciertas nor-
mas ''cldsicas'". Nuestra sensibilidad busca hoy, en cambio, en
las obras del periodo arcaico, valores estéticos mds depurados.
"En otras épocas y culturas, existi6 la idea espontdnea e inge-
nua de la '"'obra', gencralmente como un producto al servicio de
algo. Pero nunca fue colocada al servicio del propio "arte'.
(p.58). La obra de arte que nos habla '"como tal', estd presente
en nuestro presente, traducida de su época a la nuestra seglin el
modo peculiar de la historicidad estética, el de su ley de vi-
rda: la metamorfosis. En la actualidad ésta consiste en la su-
bordinaci6én total al arte; se hace arte s6lo para servir al ar

te.

Hoy, unas obras conviven con otras en un univer
so imaginario, arrancadas de sus pretéritas conexiones histé-
ricas; el '"museo imaginario'" las separa del mundo y las confron
ta en sus respectivas metamorfosis. Merced a los procedimien-
tos de la reproduccién mecédnica (imprenta, fotografia, film,dis
co, radio) hemos conquistado un dominio universal abierto a to-
do tiempo y lugar. Mediante los procedimientos mecdnicos de re-
produccién es posible aislar un aspecto de la obra o iluminarla
con un enfoque especial. Surge entonces el torso o fragmento
que puede rTcvelarse como un extraordinario hallzgo del museo 1i-
maginario, indicdndonos los seccrctos del desarrollo de un esti-

lo, por ejemplo.

Cuadros, esculturas, vasos, al convertirse en 14

minas han perdido sus propiedades de cosas y su dltimo contacto
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con la realidad; han ganado un significado "estilistico' como
puras obras de arte. Lo mismo ocurre con himnos, tragedias y
cantares de gesta, al convertirse en textos de lectura. Acoge
mos las obras pretéritas en el seno de nuestra sensibilidad
actual, exaltando de entre las muchas posibilidades que encie
rra un estilo hist6érico solamente la de nuestra época. La téc
nica de la reproduccién mecanizada nos muestra aspectos de la
obra original que no eran accesibles a la muda contemplacién,
arranca la obra del dominio de la tradicidén, dotdndola de ex_

traordinaria ubicuidad.

El poder tradicional del arte como testimonio
sagrado e histérico se debilita en la misma medida en que se
desarrolla su poder mostrativo. E1 artista no trabaja ya de
una manera ingenua, sino que en tanto produce una obra, 1lla-
ma y transforma a todas las otras, convocadndolas a una nueva
metamor{fosis. El museo imaginario es también la clave secre-
ta del arte actual en que el artista encuentra la justifica-
cién de todos sus esfuerzos y su lugar en la historia del es-
piritu humano. Se pretende haber logrado la absoluta transpa-
rencia en lo referente a temas de motivacidén extra-estética,
pero la obra destaca su perfil sobre un fondo de empresas so-
ciales y culturales que impregnan su singularidad y translu-

cen el sentido dltimo que la anima.

LLa obra de arte nos llega a través de un mun-
do del arte del cual es una perspectiva. "Fn las salas del
Musco Tmaginario la presencia de la historia no ha sido bo-
rrada ni olvidada, sino nis bien convertida cen un fondo obs-
curo de comprensién para nuestro acogimiento admirativo, en
una ccrunién contemplativa que hace posible toda ulterior

cesmnicacién significativa'. (p.72).
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Los hilos del comportamiento contemplativo

Guerrero adopta como esqucma de trabajo la

""direccionalidad" de toda actuacién humana. Se trata de un cri

terio metodolégico que nos suministra un abierto sistema de di
recclones, inacabable e imprevisible. La primera orientacién
de nuestros comportamientos nos lleva a trascender los hechos
hacia su mismo ser. El aspecto correspondiente de la filosoffia
es la ontologia, que nos conduce de la experiencia de los en-
tes hacia la experiencia del complejo de momentos y esquemas
estructurales del ser. Se trata de un salto anticipador de 1la
experiencia y no de 1la explicacién sistemdtica de dominios ya
cstablecidos. La segunda orientacién nos hace trascender 1los
hechos hacia su»giqpcia, entendida como fuerza que hace ser lo
que son y tender hacia lo que pueden ser a los entes mismos.
Esta '"potencia de devenir ente' alude, con criterio direccio-
nal, a una '"metafisica" en el seno mismo de la experiencia 6n-
tica. La tercera orientacidén es prospectiva y trasciende los

resultados ya logrados hacia el '"destino'" inherente a una ac-

tuacién.

Sintetizando diremos que toda "razén de ser"
tiene una\triple direccidén, la de la fundamentacidén del sér,
que arralga en una csencia e instaura una misién o destino.
Toda conducta humana que opcra cn el "espacio" del mundo, tras
ciende "por encima'" de la rcalidad, descubriendo la posibili-
dad u horizonte del ser; 'por detrds y por debajo', buscando
el suelo soportante de la csencia; y '"por delante'" se proyec-
ta hacia una actividad transformadora. Correspondiente a la

triple direccionalidad que preccede, se estructura la investi-

acidn cstética como cstética de las "manifestaciones', de
’

las "potencias" y de las '"'tarcas' artfsticas, respectivamente.
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Estas tres disciplinas direccionales que, como
orientaciones estéticas traducen en un plano de conceptuacién
filos6fica los tres diferentes comportamientos del hombre ha-
cia la obra de arte, se remiten a las diferentes modalidades
de apertura del ente, del cual, como tal, son constitutivas.
El comportamiento hacia el ser de la obra de arte se traduce
en una actitud de revelacidén y acogimiento de las obras ya
producidas; el comportamiento hacia la esencia o potencia de
la obra de arte se traduce en una actitud de creacién y ejecu-
cién o "puesta en obra'"; por Gltimo, el comportamiento hacia
la tarca o misién de la obra de arte, se traduce en una acti-

tud de promocidén y requerimiento de futuras obras.

En el orden sucesivo de una experiencia histé6-
rica hallamos que: a) una época impone una direccién artisti-
ca, reclamando y disponiendo el cumplimiento de ciertas tareas;
b), el artista cscucha el reclamo v, crea una obra:,c), la obra.,
manifestindose por siI misma, es revelada y acogida en su ser

propio. Las estéticas III, II y I, reflejan las tres maneras
de "entrar en tratos'" con los entes artisticos, segln tres in-
tereses iso-originarios. No existe la simple "aparicién' de la

Hre_

obra, sino como '"puesta en obra'" lograda que comprendemos
crecidndola" por medio de la imaginacién. Penetramos, de este mo
do, cn el dominio de las potencias crecadoras del arte, que a
la vez sentimos pertenccer a una tareca o reclamo. La obra de
arte, en definitiva, es el fruto privilegiado de una imposi-
cién artistica (dominio de la prowmocidn y requerimiento de las
empresas artisticas). Fn la etapa final, la acogedora 'prescn-
cia" de la obra, como concrecién de la tarea artistica, vuelve

hacia atrds el proceso de comprensién de la actividad estética,

cerrando su circulo.
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dominio de la subjetividad. Segin Guerrero, solo las teorias
del temple de &dnimo han buscado un fondo de concordancia en-
tre la obra y la subjetividad, quedando encerradas -salvo los
Gltimos escritos de Ileidegger- en una invencible subjetividad
trascendental. Si consideramos la concepcién puramente ''viven
cial'" del 1lamado de la obra de arte, vercmos que reduce las
restantes doctrinas a una subjetividad en estado pasivo. Otra
interpretacién es la de la libre actualizacién del 1llamado de
la obra de arte, proveniente de 1la conéepcién cristiana de
las pasiones, y llegando, a través denKant, hasta el existen
cialismo. Segiin la primera direccidén, simpatizamos con el al-
ma del artista y participamos de su estado de animo, compar-
tiendo la senda de la creacién. En principio el romanticismo
y luego las teorias psicolbgicas del siglo diecinueve, por
vias mds empiricas, trataron de confirmar la anterior intui-
cién. Pero s6lo podemos convivir la obra de arte, y en tal
sentido, ''ver con los ojos del artista', en la medida en que

su actitud frente al mundo ha encontrado su expresién en ella.

La postura demandada por la obra nos sobreele-
va por encima de nuestra vida cotidiana; se trata sicmpre de
las estructuras de la primera y no de la supuesta influencia
de las hazafias de su creador. La sobreelevacién de nuestra vi-
da, tal como es explicada en las doctrinas estéticas subjeti-
vistas, solo dura el breve intervalo en que vivimos las cosas
segn el dnimo de la obra de arte. La nueva actitud vital es
m&s bien una postura adoptiva; Unicamente desde el punto de
vista de la cualidad tiene é€sta actitud, significativa y valo
rativamente, idéntica correspondencia con las actividades rea
les. Sin embargo, tiene que haber en nuestra vida una disposi

cidén o tendencia que nos permita la simpatia afectiva con la
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misma obra que reclama nuestra respuesta. La exposicién artis
tica apela a valores humanos positivos que preexisten en el

contecmplador, asi eleva su vida a un plano superior.

"E1 acogimiento artistico es la realizacién de
un encuentro entre ciertas posibilidades que bripda la obra
misma y otras que alberga 1g ﬁxistencia humana', (p.145) sin
olvidar el clima favorable para ese encuentro. La complicidad
del cuerpo propio obliga a prestar hospitalidad a algunas y
muy cspecificas obras de arte. Bachelard comenta que ella debe
ser contemplada con todo nuestro ser tonalizado. Nuestro cuer-
po propio no sélo nos permite acceder al mundo circundante, si
no que también posee una intransferible capacidad de discerni-
miento que se prolonga y complementa en otros niveles superio-
Tes al suyo. Insiste Guerrero en integrar las actuaciones que
transcurren en los diferentes estratos del comportamiento in-
dividual con las que operan en los distintos planos de la coe-
xistencia humana, anénimos o complejamente imbricados en la vi

da hist6rica y cultural.

El encuentro, que el llamado de la obra y la
respuesta del contemplador supdnen, se produce simultdneamente
en diferentes niveles existenciales. '"Asi se explica que los
llamados de la obra adquieran vigencia, unas veces, en el pla-
no de una conciencia 1liGcida y un proyecto enteramente libre,
pero otras, a partir de tradiciones histdéricas y culturales,
de an6nimas creencias populares y, desde luego, de aquella e-
xistencia prc-personal del contemplador, en tanto comunica con
la obra a través del propio cuerpo" (p.147). Mientras los {ti-
les, en su indole de entes instrumentales, realizan a través
de 1los medios propucestos una e€ierta conducta preestablecida,

dejando intacta nuestra esencial libertad, la obra de arte jue-
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ga el papel de un imperativo categérico (Sartre) que se nos
presenta como un llamado a una exigencia para movilizarla en
el sentido de la reconstitucién, actualizante para nosotros,
de las obras como tales. Frente a una sinfonfa o una novela

somos libres de escuchar o de leer, aunque no neutrales.

Debemos insistir en la disposicién que nos lle
va a mantenernos en el nivel que la obra misma nos exige; he-
mos de reconstituir sus significados, interpretdndolos con 1i
bre persistencia, para que la obra artistica se nos brinde en
su integridad. La obra de arte como valor, requiriendo nues-
tra libertad, siempre apela a ciertas fibras de la existencia
humana, aunque debiendo cumplir su instancia crcecadora una se-
rie de requisitos histérico-culturales que posibiliten una de
terminada respuesta. Nuestra auténtica disponibilidad para el
arte arraiga en nuestra existencia, rechazando toda actitud
meramente ''adoptiva', impostada a nuestra experiencia estéti-
ca. Por otra parte, si la obra apela a fibras muy profundas
de nuestra existencia, no podemos caer en un completo estado
de pasividad que anularfia una respuesta afirmativa en su es-
pontaneidad. '"'Si decimos que la obra apela a las pasiones, ha
de ser en un sentido tal, que nos coloque cn un estado de 1i-
bertad, desde el cual podamos gravitar hacia el fondo trascen
dente propuesto por la obra misma'. (p.154). Guerrero pone én
fasis en la importancia de la obra, que al incitarnos a elabo
rar una respuesta, puede ser fuente de hondas transformacio-
nes en la vida de los individuos, las ¢pocas y los pueblos.

Se trata de la auto-transformacién existencial del hombre a

que el arte contribuye.
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para comprender la obra de arte Morris debe recurrir a una teo
ria del valor, entendido como '"la propiedad de un objeto rela-
tiva a un interés humano'". Estudia entonces las interrelacio-
nes de valor y comunicacién dentro del proceso de semiosis es-
tética. Distingue en el dominio de las artes figurativas dos
tipos de vehiculos, los icénicos, que muestran semejanza con
el designado y los no-ic6nicos, que no tienen propiedades co-
munes con aquél. Si el designado del signo icénico es un va-
lor, captamos ciertas propiedades valiosas por la presencia

icénica de aquello que tiene el valor designado.

Si, como ejemplo, tomamos la mancha roja de la
tela de un cuadro, podemos descubrir que promueve ciertas ten
siones determinantes del resto del procedimiento creador. Se

Hin_

impone la bisqueda activa del valor de esas tensiones, el
terés humano' en esa operacién. Si el pintor ha colocado mis
tarde una linea azul, dirdn los representantes de ésta teoria
genecralizada de los signos que la mancha roja ha constituido
con la linea azul una relaci6én de signo. La mancha sefiala pro-
piamente el valor de la 1inea, la tensidén humana que da cuen-
ta de su aparicién. Al intentar establecer en qué casos se
produce lé relacién entre ambos elementos, estos autores nor-
teamericanos suelen tomar sus ejemplos de la pintura '"repre-
sentativa' tradicional, refiriendo el signo a algo que tiene

un valor representativo y que no podria ser simplemente la 11

nea de nuestro ejemplo.

La estética positivista obliga a establecer
dos tipos de relaciones icénicas: 1) cuando la mancha roja desig
na icénicamente el valor de otro elemcnto pictérico (nuestra

linea azul); 2) cuando la mancha roja designa el rojo de un e-
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lemento extrafio (modelo real y exterior). En el primer caso
tenemos una relacién sintdctica de signo a signo, cn el segun
do una relacidén semdntica hacia una cosa exterior. El1 primer
tipo de relacién es aplicable al arte abstracto y a otras di-
recciones artisticas como la misica, que carecen de carédcter
"representativo'"; el segundo s6lo lo es al arte representati-
vo, en funcidén de una previa tesis mimética que hace de la o-
bra una transcripcién de la realidad. "En resumen: esta teo-
ria de los signos s6lo llega a mostrarnos ciertas situaciones
aisladas y no muy profundas, porque s6lo alude a combinacio-
nes mecdnicas de elementos artisticos, sin atender al conjun-
to, ni al sentido que tienen las configuraciones internas de
la obra de arte, ni a la funcién que ella cumple en la exis-
tencia humana". (p.159). Los signos de una obra literaria, mu
sical o pict6érica nada designan por separado, ni de una mane-
ra directa. "Es entre sus intersticios donde se va formando
un contexto de significados y por donde aflora, subrepticia-

mente, una totalidad de sentido". (p.160).

Esta Gltima va explicitando su originario fon-
do de silencio, reveldndose la trama significativa de un cier
to mundo, Resumiendo los caracteres de los signos estéticos,
podemos decir de ellos que son: 1) contextuales, en tanto no
seflalan de manera directa, sino a través de la compleja tex-
tura de la obra; 2) pluridimensionales, al schalar por medio
de una pluralidad de posibles referencias, apelando a sucesi-
vas potencias interpretativas, ya sean €stas personales, de
nuevas generaciones o culturas; 3) patentes por si mismos, al
remitir a otra cosa pero valiéndose de ellos mismos, transpa-

rentando en la propia revelacidén una latente respuesta.
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Otros tratadistas niegan toda importancia al ar
te, contrastidndolo con el modelo que la estructura 16gica de
las ciencias naturales suministran, llegando a caracterizar 1la
poesia como un juecgo de exclamaciones o interjecciones. La poe
sfa y el arte en general sélo emplean procedimientos significa
tivos para expresar o excitar sentimientos o actitudes. La efi
cacia de la poesia es puramente emotiva, origindndose en los
signos linguisticos que son las palabras. La valoracién de 1la
poesia es reaccidén privada, marginada de toda objetividad. Se
olvida que la indole del lenguaje humano, como auténtico sis-
tema de significaciones, comunica provocando interpretacio-
nes y evocando respuestas del intérprete. La riqueza de las
interpretaciones permite la renovacidén de imprevistas signifi-
caciones estéticas en los contextos mis variados y cambiantes.
Los signos estéticos son casi siempre alusivos e indirectos,
como menciones laterales que edifican los contextos de la o-
bra de arte. La labor del artista presupone la previa concor-
dancia con algo, la capacidad de 'entonar'" su vida con el sen

tido todavia inédito de la obra.

Guerréro critica la tesis sartreana segln la
cual la prosa trabaja dUnicamente con significados, mientras
la poesia, pintura y m@isica son artes no-significativas. Se-
gln Sartre un objeto es significante cuando mienta, a través
de &1, a otro objeto; el signo mismo es reflejado en el tras-
paso hacia la cosa significada. E1 objeto, en cambio, tiene
sentido cuando es 'la encarnacidn de una realidad que lo tras
pasa, pero que no se puecde captar fucra de €1 mismo'". El sen-
tido no se distingue del objeto, y es tanto mi&s manifiesto
cuanto mids se patentiza en €l. Sartre separa el sentido de to

talidad del mundo que habita una obra de la configuracién lo-
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grada de su material sensible. El sentido del mundo expuesto
por la obra se "infiltra" exclusivamente en la configuracién
secundaria de la misma, es decir en la configuracién cumplida

de un contexto de significaciones mundanas.

Guerrero denuncia esta falsa polaridad entre
el sentido y el significado de una obra de arte. Toda obra po-
see un sentido y un contexto significativo; el sentido asoma
en una red de significados, sin agotar por explicitacién con-

ceptual la latencia de su totalidad.

Sartre concibe la prosa sometida a las necesi-
dades de la elaboracidén de sistemas de signos, con el objeto
de dar informaciones sobre cosas o de guiar mediante el razo-
namiento a otros hombres. Por ello se serviria de un lenguaje
preestablecido. No obstante esta postura sartreana, la prosa
tiene también su dimensién de poesia que instaura el poder no-
minador de la palabra. Tanto el prosista como el escritor nos
transportan del mundo establecido a un universo de resonancias
inéditas. '"Para ello modela sus palabras y entreteje sus fra-
ses de tal manera que miltiples significados laterales o indi-
rectos surgen en las entrelineas de la prosa y van, poco a po-
co, produciendo una nueva perspectiva que apunta hacia una to-
talidad de mundo: jamids 'dado' de antemano, pocas veces ''crea-
do'" con intencidén conciente,pero siempre '"promovido' como una
exigencia que surge de la obra misma". (p.171). La indole del
lenguaje artistico consiste en elcvarnos a la presencia de un
ente como tal, por la comprensién implicita de su ser puesto

en obra.
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Dialéctica entre la acci6én de presencia y la capacidad de

11lamado.

En el acontecer de la obra de arte el ser mis-
mo se despeja y oculta. Promoviendo, produciendo o acogicndo
una obra, el hombre se coloca libremente en el esclarecimien-
to del ser. La obra revela un dmbito de sentido habitable
por el ser, en el cual, el ser puesto en obra asumird medida
humana. La obra de arte ejerce una imposicién sobre el contem-
plador, exigiéndole que la acepte tal como se pretende, hacien
do un 1lamado a su integridad para que cumpla la respuesta co-
rrespondiente. ''Unicamente cuando se obscurecieron los valores
sagrados o rituales, o sea el destino servicial de la obra,sur
gieron y se iluminaron sus valores de exhibicién, o sea la ca-
pacidad de manifestarse como obra de arte". (p.176). Esta pre-
sencia fue atisbada primeramente por los griegos, quienes 1la
interpretaron como eternidad presente, en el sentido de la a-
prehensién del todo en su unidad, no como duracién de lo que
no dura. Es en la época moderna que aparece el contemplador co
mo tal frente a la obra, liberada de su servicialidad tradicio
nal en el lucimiento de su servicialidad tradicional en el 1lu-
cimiento de su aislada patencia. Es la obra misma la que de-
manda una adecuada thitud de acogimiento, y no su autor u otra

instancia trascendente a ella.

En el mediocvo, el espacio que configuraba una
catedral era el aparato de una referencia simb6lica, merced al
dominio de la materia, con vistas a un fin; las cualidades va-
rias del dmbito sensible aparecfan envueltas en la adecuacién
del scntido y el funcionalismo de los significados. El1lo trans

ponia y eclevaba el 1lamado de la materia a un plano superior,
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haciendo prevalecer los significados sobre la ruda fuerza na
tural. En cambio, si reparamos en el ejemplo moderno del pa-
tio de Borromini del Palazzo Spada de Roma, advertiremos co-
mo el artista ha cuidado la reduccién de perspectiva que con
verge en la pura espectacularidad del arte exaltada en el
contemplador, c6mplice €ste de un maravilloso juego de pres-
tidigitacién. E] "espectador' de nuestro "espectdculo" artis
tico no se encuentra en una posicién puramente pasiva, ''reci
biendo'", aceptando y comprendiendo algo ''dado'"; se trata de
un destinatario que exige a la obra la revelacidén de cuanto
espera de ella, y en tal sentido, protagoniza su produccién:
"... la obra se despliega como tal, cuando existe plenamente
en acto, o sea, cuando ha pasado de su existencia virtual a
una plena interpretacién, que sélo recibe por medio de la ac
tividad acogedora de un comportamiento contemplativo'. (p.

181).

Las cualidades de una obra de arte dirigen una
especifica solicitud a un ente humano, grupo social o genera-
cién histérica, mediante una red de significados estéticos
que sugieren una perspectiva sin obligar a una respuesta. El
espectador es quien aporta esa perspectiva para que la obra
se revele. "Ambos términos, obra y contemplador, comienzan. a
existir cuando la obra es revelada. (Estética I), ejecutada
(Estética II) o por lo menos fomentada (Estética III)". (p.
183). El contemplador nunca llega a la posesién absoluta de
la obra de arte, pues no es un sujeto dotado de una pura 1in-
tuicién intelectual o de una visién racionalista de esencias.
Por otra parte, la obra no es absolutamente transparente a
una tal penetracidén, ya que como cnte cultural, hecho por hom

bres con los ingredientes condicionantes de su actividad, es
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una facticidad con un mirgen irreductible de opacidad.

Al no haber posesién absoluta, ni igualdad o i
dentificacién con la obra de arte "... el contemplador s6lo
puede aspirar a colocarse en un nivel existencial cecquivalente

a una red de significados de la obra". (p.185).

ESCENA DE CONSTITUCION: COMPOSICION Y EXPOSICION

Segdin la escena de entonacién, la obra de arte
era revelada y acogida en la existencia humana como el llama-
do de una presencia. La escena de constitucién nos muestra el
dinamismo configurador de sus articulaciones, la trama edifi-

cadora de sus estructuras morfoldgicas.

Debemos recabar de la historia de las doctri-
nas estéticas los principales planteos de este problema de 1las
estructuras dindmicas de la obra. E1 primero es el de Platébn,
con su distincidén entre logos y lexis, entre '"'qué es dicho" y
"cémo es dicho'", que adquiere un sentido estrictamente estéti-
co con la interpretacién platénico-aristotélica del ente en ge
neral como compuesto de materia y forma. Esta interpretacién
helénica del ente dié lugar a otras dos del dominio que nos o-
cupa: 1) la obra como artefacto que surge de la configuracién
formal de un sustrato de cualidades sensibles; 2) como confi-
guracién de un material puramente '"idecal'" o medio suprasensi-
ble, sustrato de ingredientes '"mentales'" o ""fondo" animico o

espiritual.

La segunda direccién tiene dos desarrollos su-

cesivos en la historia del pensamiento occidental: a) a par-
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tir de Platén y a través del Cristianismo, la '"puesta en obra"
del hacer artistico configura en la finitud un "fondo" espiri
tual infinito; b) para la época moderna en general, la obra

"material'" de los ''contenidos de 1la

de arte trabaja con el
conciencia'". El1 problema de la '"formacidén'" artistica consiste
en expresar los contenidos de la vida interior. Para la concep
cién tradicional de la obra de arte, su cstructura interna re-
posa en un compuesto de materia y forma, mientras para 1la con-
cepcién subjetivista moderna reposa en la unidad de forma y
contenido. Se trata, en éste Gltimo caso, de formar un '"estado
de 4nimo'", '"fondo" vivencial o '"contenido de conciencia". Siem
pre en el dmbito de 1la nocidén moderna de los 'contenidos' de
la vida animica, la obra puede ser '"representativa' de supues-
tos contenidos exteriores o ''presentativa' de supuestos conte-

nidos Intimos. Siempre es una transfiguracifn exterior de vi-

vencias interiores, una expresién.

Con la concepcién psicolSgica moderna de 1las
"representaciones'", la forma eleva un contenido vivencial de
meros estados de conciencia, mientras que para la platénico-
cristiana de 'las "Ideas'", es reflejo sensible y particular de
una "infinitud" espiritual. Goethe une las dos clasificaciones
mads vulgares que pretenden dar cuenta de la estructura interna
de la obra de arte: 1) como correlacién de forma y material;
2) como correlacién de forma y contenido. Su clasificacién es
tripartita: materia (stoff), contenido espiritual (gehalt) y
forma gestalt). La materia de Goethe es generalmente el "'tema"
o "asunto'". Distingue cntre forma interna y externa. La forma
interna es '"la potencia interna organizadora de los materiales

y los contenidos artisticos". (p.197). La forma externa es el
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molde externo en que ha sido vertida una obra de arte. Se di-
ferencian claramente el modo técnico de presentacién de la
obra y la potencia configuradora palpitante en ella misma.
Asi, detrds del arte concebido como obra cumplida descubrimos

al arte como puesta en obra de materiales y significados.

Para Guerrero el arte presenta un mundo, el u-
niverso imaginario que &1 mismo sugiere, exponiéndolo operati
vamente como su propia mundanidad significativa. La obra de
arte se constituye por la unidad de un doble proceso configu-
rador: la configuracién de un material sensible, y la de un
contexto de significaciones mundanas. La significatividad se
cumple sobre el doloroso soporte que el logro de la formacién

material dispone. La actual escena de constitucién enfo-
ca, con &nimo comprensivo, las posibilidades de revelaci6én y
acogimiento que brinda la obra a nuestra propia capacidad pa-
ra penetrar en sus luchas y trabajos internos'". (p.202). Si

la escena de entonacifén era una totalidad impositiva consona-

da, la actual es una totalidad estructural contendida.

Los ingredientes de la obra luchan entre si pa
ra logra una constitucién estable, apelando a la participacién
del contemplador en sus propias contiendas. La revelacién y el

acogimiento de la obra de arte implica la dialéctica de la com

posicidén y cxposicién contendoras.

Composicién

" de una

La composicidén es la ''puesta en obra
constelacién de cualidades sensibles, rcveladora de tensiones
estructurales que resultan de esa configuracién de los mate-

riales artisticos. Por '"material artistico" no se entiende la
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materia en sentido fisico, sino la cualidad sensible que res-
plandece en la configuracién estética de la obra de arte. El
material, lejos de ser indiferente, es un factor con el cual
el artista cuenta de manera muy positiva, doblegdndolo para

obtener la configuracién adecuada al estilo propio. En tanto
se manifiesta a nuestra sensibilidad, constituyendo una cons
telaci6én estética, la cualidad scnsible del material tiene

siempre un significado afirmativo, trdtese de la suavidad de

la seda o de la dureza del marfil.

La cualidad del material debe cooperar en 1la
presentacién del sentido y enlos significados de la obra.
Cuando la obra de arte es ejecutada con prescindencia del va-
lor del material nos hallamos ante una postura 'académica'.
Es propio de las épocas de decadencia el que el material se
nos revele ajeno al significado de la obra. El1 material pue-
de prestar una colaboracifén positiva o negativa a la insisten
cia del artista, quien, seglin la direccidén de su estilo, lo
manifiesta como conductor eficaz del sentido de la obra o por
medio de la lucha y de la misma superacién de sus propiedades.
"En resumen: el material artistico es siempre un aspecto inse
parable de la obra misma. Es el aspecto cualitativo sensible
que resplandece en la configuracién primaria de la obra. Por
eso s6lo existe como una posibilidad de revelacién y acogi-
miento de la obra de arte, o sca, en los términos propios de
nuestra primera disciplina estética, para la contemplaci6n ar
tistica. Y en términos psicol6gicos, para la concicncia imagi

nante'. (p.209).

El "soporte real' apoya a la configuracién ima
ginaria de la obra en la rcalidad. Oculta a la composicién en

el funcionamiento de la conciencia rcalizante y la revela en



43

el funcionamiento de la conciencia imaginante. En el soporte

1"

recal entran Gnicamente aquellas propiedades sensibles que ''so-
portan' la composicidén artistica en su estructura irreal; al
cubrirla o al descubrirla, el soporte existe al mdrgen de la
obra, como lugar de apertura del arte en el mundo de la reali-
dad. Cabe siempre distinguir entre el sentido instrumental de

la "materia" y el sentido estético del '"material artistico".

La obra de arte no consume su '"'material' sino que lo exalta.

Heidegger 1lama Tierra (Naturaleza) a la fuen-
te oculta de la que destaca la variedad inagotable de las cua
lidades sensibles que lucen en el arte. '"Tierra es aquello de
donde suge todo lo que se manifiesta y hacia donde se vuelve
a esconder como tal. En el salir fuera se manifiesta la esen-
cia de la tierra como un fondo que encierra y cobija". (p.
213). E1 Mundo, en cambio, es la totalidad de una perspecti-
va de entes que la prospeccién humana traza y que abre el am-
plio camino de las decisiones simbles y esenciales de un bue—
blo histérico. E1 Mundo lucha con la Tierra, intentando la a-
pertura de todo contra la resistencia de lo que cobija y re-
tiene. Asimismo la obra de érte busca apoyo en la materiali-
dad de la Naturaleza para desplegar las posibilidades de con-
figuracidén contenidas en ella. Por eso el material artistico
es mids que el mero soporte real -sustrato anénimo de una for-
ma artistica independiente-, es la constelacién de cualidades

que la obra misma configura.

, La manifestacidn de cualquier "factor" compo-
sicional supone nuecstra apertura al mundo del arte. "Y por
eso no es posible disociar la certidumbre de nuestra existen-

.cia acogedora y la certidumbre de la existencia de la obra re

velada". (p.215). Asf como en la escena de entonacién, la des

TECS espiliritudales son nNnumildes ""1aeas numanas o0 "CONLENldus ue
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vinculacidén de los fines reales hacia posible una mis honda
mostracién del ser de las obras mismas, en la actual escena de
constitucién, la emancipacién de las cualidades sensibles de
su habitual servidumbre a los contextos perceptivos reales les
permite asociarse del modo mids inesperado en el mundo de los i

maginarios.

Exposicién

La obra de arte expone un mundo en tanto lo a-
bre, constituyendo una red de significaciones que apuntan ha-
cia esa totalidad. Con ella adviene un contexto totalizador
de entes, disposicién suya. Asi como el formalismo estético
ha prestado una atencidén exagerada a la dimensidén composicio-
nal de la obra de arte, las estéticas de ''contenido" han pres
tado una atencidén no menos exagerada a la dimensién ''represen
tativa'" del mundo. Con las estéticas de contenido se introdu-
ce la fusidén entre arte y realidad. En la obra no s6lo encon-
traremos valoraciones de contenido que la traspasen para refe
rirse a la captacién del objeto real, sino que también halla-
remos valores de contenido que se refieran Unicamente a la ex-

posicidn de la obra misma.

En la medida en que penetramos en el ambito de
su apreciacidn puramente estética, poco o nada interesan los
méritos del objeto, cayendo el acento sobre la exposicidén. En
la tradicién del platonismo estético que va de Plotino, a tra
vés del Cristianismo y del Renacimiento, a Hegel, la conforma-
cién artistica consistfa en acotar una figura sensible dentro
del dominio espiritual de las Ideas platdnicas, arquetipos o e
sencias. Para el pensamiento moderno, en cambio, los ingredien

tes espirituales son humildes '"idecas'" humanas o ''contenidos de
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conciencia', seglin se ha dicho; el arte objetiva contenidos a-

nimicos expresindolos.

Volcindose hacia afuera la vida interior, apa-
recen en el ambito estético 'valores vitales, animicos y espi
rituales'", igualmente alejados de los contenidos extra-estéti-
cos de la realidad exterior y de los elementos formales de la
obra de arte. '"... nuestra apreciacién estética no se reduce
a la consideracidén aislada de un nidcleo o meollo de indole ma-
terial, sino que también atiende a los ritmos '"formales'" pro-
pios de cada arte, de cada estilo y también, en dltimo término,
de cada singularisima obra de arte". (p.225). El valor de la
euritmia permite captar un orden o armonia que se pone de mani
fiesto en la obra como tal. Este sentido primordial de la eurit
mia aparece al servicio de la exposicidén. Mediante la formacién
ritmica captamos de golpe cierta configuracién que adquiere una
nueva dimensién de distanciamiento artistico. Con estos proce-
dimientos formales la exposicifén se aparta de la realidad, to-
mando distancia frente a los hechos representados. En otras pa
labras, la exposicién se eleva por encima del objeto represen-

tadb, transpuesta a un mundo del arte al mirgen de la realidad.

La euritmia '"refleja el animo de un mundo donde
conviven la obra, el confémplador y el acontecimiento imagina-
do, pero que siempre constituye el mundo expuesto por la obra
misma'". (p.226). Aun cuando podamos concluir que el ritmo es
un '"'dominador del contenido'", en dltimo término, ambas instan-
cias se funden en el dinamismo configurador de la exposicidn
artistica. Contra esta fusién, sin e¢mbargo, se alza la critica
del formalismo kantiano. Kant scpara el comportamiento estético

de todo agrado sensible o espiritual, de cualquier interés, ya
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sea utilitario o moral. La satisfaccién en la belleza es de-
sinteresada justamente al alejarse de toda preocupacién por
los contenidos propios de los objetos que la provocan; decbe
referirse, cntonces, a la forma del objeto. La belleza es una
forma de la satisfaccién, una finalidad sin un fin previamen-
te establecido. En definitiva, para Kant, la belleza consiste
en la ordenacién libre de contenidos sensibles y espirituales,
recayendo el factor decisivo en el orden formal, el r-tmo y la
armonia de los elementos que se pretenden sustanciales. La di-
reccidén formalista en estética s6lo reconoce a la obra de ar-
te como constelacidén de cualidades sensibles, configurada me-
diante un proceso de ritmos y armonias -formales, es decir,
como arabesco. De este modo reconoce la dimensidn primaria de.
la obra o composicién, pero desconoce la existencia de la di-
mensién secundaria que expone la configuracién de significa-
ciones que aluden al universo puesto y propuesto por la obra

misma.

El formalismo no admite, fuera de la dimensién
compositiva, mds que un universo real con objetos reales y re-
presentables, y sujetos reales susceptibles de ser conmovidos.
Por otra parte, si bien las estéticas de contenido realzan 1la
dimensién significativa de la obra de arte, llegan a interpre- .
tar el complejo "materia-forma" como 'contenido-forma'" o "fon-
do-forma". E1 "fondo" de la obra de arte se trueca, de esta
manera, en el '"fondo" vicencial del creador o del espectador
"influido" por la obra.{p.230). Los criticos de esta postura
denuncian el "prejuicio de inmanencia" o prejuicio idealista
moderno, que reduce los significados que apuntan hacia un do-

minio trascendente a contenidos inmanentes de conciencia. Hay



47

que destacar la autonomia de la segunda dimensién de la obra,
s6lo significativa en tanto apunta hacia un mundo cuyo senti-

do imaginario es puesto por ella misma.

Si resumimos lo antedicho, 1) la obra de arte
es la puesta en obra de un doble dinamismo configurador, 2) a-
demds de su configuracién primaria de qualias sensibles, con-
figura los inéditos significados de una constelacién de entes
creados por ella, reveladores del sentido del mundo en total,
también invencidén suya; 3) la obra opera con los significados
de un mundo puramente imaginario. La obra de arte, en riguroso
aislamiento, es capaz de integrarse al mundo de los hombres,
"... las creaciones del arte le ofrecen al hombre un horizonte
Gltimo, a partir del cual surgen nuevas significaciones, se es
tablecen conexiones inusitadas y hasta los viejos entes fami-
liares sufren transformaciones increibles". (235). La exposi-
cién artistica propone a los hombres de una determinada é€poca,
lugar y cultura, 1la figura de un nuevo mundo, simbolo de sus

ilusiones y horizonte de sus tGltimas esperanzas.

Guerrero destaca el aporte formalista de Bell
y Fry, cuyo mérito consiste en centrar la investigacién en el
cardcter significativo de la composicién. Bell considera al ar
fe como causa eficiente de una experiencia emotiva, aunque bus
ca una nota estética especifica que lo caracterice sin apelar
a una relacién con las emociones comunicadas por el aspecto ''re
presentativo" de la obra de arte. La nota caracteristica es la
"forma significativa" en que se combinan elecmentos formales, cons
tituyendo una cualidad objetiva, inhcrente a la obra misma. Una
forma representativa es valiosa como forma significativa. Fry

desarrolla las ideas precedentes, llegando a referir el valor
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artfstico a una estructura configurativa o relacién de signi-
ficados que 1lama precisamente '"composicién'". Insiste en que
toda apreciacién artistica es una respuesta a relaciones cuya
integracién constituye la forma significativa de la obra de
arte; sostiene Fry que todo factor representativo contribuye

a dar un caricter impuro a ésta dltima. Pero su teoria termi-

na también por arrojar fuera del dmbito estético la dimensién
expositiva, a la cual considera una turbia "representacién'" de

la realidad.

Guerrero reitera la conciliadora unidad de la
doble configuracién de la obra como "...una consumada manifes-
tacién artistica que expone un horizonte Gltimo de mundo en
tanto compone un juego caleidosc6pico de cualidades sensibles'.
(p.241). En el plano de la configuracidén secundaria, nuestra
apreciacifén estética se hace sobre un fondo de sentido mundano
que convivimos pre-temdticamente. S61lo al concordar con ese
sentido de mundo podemos luego mentar los significados corres-
pondientes. Irrealizando nuestra postura existencial, comulga-
mos imaginariamente con el bosquejo de mundo presente en la o-
bra. También en ellplano de la configuracién primaria las sig-
nificaciones de la composicifén se integran y destacan sobre el
fondo pre-comprendido de una totalidad séhsible; de ella emer-
gerd cierto proyecto de estilo. En todos los casos, la elabo-
racidén de significados se cumple dentro de la orientacién im-
puesta por el estilo de la obra misma. La exposicién, como sis-
tema de signos, referencias y otras menciones, destinado a o-
rientar una red de significados que apunta a una totalidad de

mundo, trasciende el dinamismo configurador de las manifestacio

nes scnsibles de la obra (composicidn).
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La contienda entre dinamismos morfolégicos

La composicién es una configuracién autopresen
tativa y la exposici6n es heteropresentativa, en tanto se pre
senta a través de la primera. El arte opera, a un mismo tiem-
po, con ambas estructuras (aquella que instaura imaginativa-
mente el ser de las cosas y la que acuerda armonfas, melodfas
y ritmos, juegos de 1lineas y colores, inconfundiblemente se-
gin cada una de las especies de artes particulares). La con-
ciliacién de estos dinamismos se alcanza transponiendo a un
plano imaginario, no s6lo los resultados logrados, sino tam-
bién su interna polémica. E1 mundo es el fondo primigenio de
donde parte la posibilidad de que una obra nos haga un 1llama-

do y que nosotros podamos responderle.

El mundo como fondo, aparece implicito de an-
_temano, y en el transcurso de nuestro trato con la obra de ar
te se va explicitando. Ya la configuracidén primaria se capta
sobre un fondo de mundo. Se ha producido, en el dominio artis
“*crcoy'er-caold “der—prrmMaud-u@é-1a-cdirrgardfron-secdnadria; ¢
jercido durante siglos, al de la configuracién primaria, tan
caracteristico del arte actual. El1 arte "representativo'" vol-
vi6é a echar raices en la estructura carnal de las cualidades
sensibles. Las épocas y culturas ajenas a la mentalidad moder-
na no conocieron un dualismo morfoldgico. Con la época moder-
na la obra de arte c¢s concebida como una especie de transfigu

racibn teatral de 1la vida.

En cste contexto destaca la estructura primaria
como conjunto de procedimientos "formales'. En la actualidad
la obra es cxposicidén de un mundo inventado por ella misma y

apoyado exclusivamente en una inédita gama de cualidades sensi
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El dominio de las '"manifestaciones artisticas”
es el que se pretende mids independiente, al promover un dmbito
de "idealidades'" que encierran ciertos momentos del proceso
histérico, recortdndolos de su marcha. Con la capacidad de abs
traccién 6ntica que hallamos en ésta estética contemplativa,
aumenta el poder de concentracién ontolégico. Desde el dmbito
de la estética T, la estética II es un proceso inconcluso de
creaciones y la estética III presenta tarcas artisticas y re-
clamos histérico-sociales. La superioridad del primer ambito
consiste en mostrar el término del proceso, en el que éste de-
viene tecoria. En cambio, desde el dmbito II, la primera acti-
tud aparece aisladora y cstdtica, deteniendo la potencia crea-
dora en la obra "acabada''. Vista desde el ambito III, la acti-
tud I resulta falsificadora del arte, al sacarlo de sus cone-
xiones histérico-sociales, que 1le dan cardcter misional. Pero

"una verdadera'" cstética contemplativa debe "ver'", en el mismo
dmbito I, las directivas que provienen de las dos restantes'.

(p.85).

Veremos en el ser de la obra su fecundidad crea
dora y su destinacién histérica. La prioridad del ﬁrimer domi -
nio se debe a que encontramos alli la experiencia genuina de
la actualidad de nuestro trato con el arte. Hoy tanto el con-
templador como el artista implican en el ser de la estética
contemplativa la "puesta en obra" de 1la creacibén artistica, re-
conociendo también su obediencia a un reclamo. Asf se instituye
la obra por la fuerza de un requerimiento que proviene en nues-

tros dfas de la c¢sencia del propio arte.

La "insularidad'" o "abstraccién'" de la obra, se
explica por la doble desvinculacién del dmbito de las tarcas Yy

del de las potcncias artisticas. De tal manera, ella se mani-



¢
ow

17

fiesta como algo que se presenta por sf misma. Sin embargo,
""'se nos revela el ser de la obra de arte por una paulatina o
sibita iluminacidén a partir de sus fundamentos, en las poten
cias creadoras y las tarcas hist6rico-sociales'. (p.87). Lo
manifiesto y configurado se dibuja sobre un fondo técito o

1

pre-establecido. Debido a ésto podemos "ver' s6lo ser, en
vez de ver también potencias y tareas. Pero no podcmos olvi-
dar que el aislado ser proviene de una potencia crecadora que

parte de un reclamo o tarea artistica, a menudo desconocida

para el propio creador.

... la vinculacién sintetica que ata de ante-
mano a la existencia humana con la obra de arte constituye el
sentido de la misma y su textura analitica son las redes sig-
nificativas que elaboramos para explicitar aquella implicita
comprensién'... "... el artista, como el tejedor, trabaja la
trama por el revés, para que luego el contemplador se deslum-

bre mirando la obra por su lado derecho". (p.89).

La existencia humana convive la obra de arte
cuando su temple de dnimo '"vibra' respondiendo al 1llamado o
expresién de la obra. Cuando nos pbnemos ""a tono" con el mun-
do imaginario de la obra, nos "expresamos por medio del senti
do que ella manifiesta. Este '"sinfronismo'" o coincidencia de
sentido entre la obra y nosotros, es el Gltimo horizonte de
todas nuestras cxperiencias de rcvelacidén y acogimiento y el

primer cstrato de la apreciacién cstética.

El temple de d4nimo se diferencia de los scnti-
mientos al no poscer un caridcter intencional cen sentido estric
to, siendo un "estado' de la existencia total. Constituye, a-

demds, el fondo comln y permanente de todas nuestras activida-
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des psfquicas. Incluye un sinfronismo entre nuestro mundo in-
terno y el exterior, otro entre nuestra constitucién animica
y nuestra constitucién corporal y, finalmente, un sinfronismo
de todos los aspectos de la vida psiquica concordantes en una
totalidad unitaria fundamental. E1 temple de dnimo adquiere
una dimensidén estética al ser templado por el fondo Gltimo y
puramente implicito de la obra de arte. Sobre el 'fondo de
mundo' no-objetivado de ésta, se destacard una 'figura de mun

do" un "'proyecto existencial'.
y proy

La totalidad que concuerda con nuestro temple
de dnimo, acogida por nuestra scensibilidad, y que habita en
la obra, se designa como "sentido'". El significado es una re
ferencia intelectiva que va mds alld del objeto singular (-
percibido o imaginado), hacia un contexto que lo incluye. La
significacién orienta al objeto por su referencia a un con-
junto, en parte presente o, mids a menudo ausente y motivo de
miltiples ysutiles alusiones. Los significados objetivantes
surgen de un "proyecto existencial' implicito en un '"bosquejo
de mundo'" que es la base de un sentido total. La diferencia
entre sentido y significadé consiste en que el sentido es una
totalidad no objetivable convivida por nosotros, un modo de
ser, Y los significados son redes de referencias, menciones o
significaciones de entes, es decir, contextos referenciales e
laborados por la comprensién huména. Las significaciones radi
can en la trama rcmisional del sentido de la obra, que posibi
Jita una miltiple confluencia y orientacién unitaria de nues-
tras rcdes significativas. La comprensién pre-intencional del
nundo ya cstructurado de las remisiones sirve de base para to
da actividad intelectiva de entes en general y de la obra de

arte en particular.
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La "anti-naturalidad aislante' de la actitud es
tética postula un esfuerzo de exploracién del contemplador,
creador o promotor, que no se detiene en una simple actividad
perceptiva, ni escapa a un dominio imaginario, sino que supone
un saber de abstracciones comprensivo de las posibilidades inhe
rentes a la rcalidad y actuantes, a la vez, al mdrgen de la mis

ma.

En la estética de las manifestaciones artisticas

distinguimos:qun fondo de adhesién al mundo en general, a la
- Y . . . .

propia cultura y sensibilidad epocal; una figura imaginaria de
miltiple adhesién a los sedimentos precitados y, al mismo tiem-
po, aisladora e irrealizante en la proyeccién normativa de sus
materiales y significados;féor Gltimo, una posicidén del especta
dor que, al conservar distancias frente a la realidad, conserva
la posibilidad de ver y actuar en aquella dimensién imaginaria.
Debemos distinguir entre dos estratos o niveles en la presente
investigacién: el 6ntico, en que tratamos con el propio fendme-
no, pero sin llegar a dar una razén del mismo, y el ontolé6gico,
en el cual consideramos a un fen6meno en relacién con su razdn
de ser. Siendo la caracteristica 6ptica del hombre ontoldgica,
€ste no se limita a ver, producir o actuar artisticamente, sino

que comprende implicitamente la razbén de ser de éstos ejercicios

énticos.

LLa fundamentacién ontoldgica explicitante de los
comportamientos operatorios es la tarea propia de la estética
filoséfica, quekabe dar razén de si misma, a diferencia de las
niltiples ciencias del arte. la correlacién 6ntico-ontol6gica
es cstablecida por Guerrero mediante la nocidén trascendental de
"horizonte'". Esta implica un horizonte de posibilidades trascen

dentalmente objetivas, dentro del cual todo ente puede ser ex-



plorado en su fundamento o razén de ser. No es ya la subjeti-
vidad trascendental la que constituye la objetividad del ente
solo como horizonte de posibilidades de comprensién. La corre
lacién se da en una pluralidad de capas o niveles en cada uno
de los dominios de que se trata. Cualquier objeto cultural

muestra una serie de estratos histdricos, culturales y socia-
les correlacionados con una serie de estratos trascendentales

de interpretacién.

"...0nicamente dentro de tal o cual "disponibi
lidad" de indole estética tiencn cabida (hablando en un orden
objetivo) y son interpretables (subjetivamente hablando) ta-
les o cuales fendémenos estéticos' (pdg.101). Lo fundante -un
particular fenémeno estético- es primario, dindose lo fundado
como su explicitacién o razén de ser. Pero es UGnicamente a
través de 1o fundado que se manifiesta lo fundante. Aventamos,
aclarando, tanto al idealismo como al cmpirismo intransigentes.
Tal o cual ente particular s6lo se entiende a partir del ser
de dicho ente y en Ultima instancia, del ser total y absoluto,

intercalidndose entre ambos miGltiples horizontes trascendentales.

Cada horizonte ontoldgico se constituye a par-
tir del ser mismo y no de la conciencia. Su 'descubrimiento"
es una tarea histdérica.” El1 trato con los entes particulares su
pone una comprensidn pre-ontoldgica del horizonte trascendental
inmediato, c¢s decir, del contexto que hace posible a ese ente.
Podrecmos o né, posteriormente, explicitar y tematizar ésta com-
prensién precedente, pero al tratar con el ente particular, po
secernos ya, pre-temdticamente, hasta su nltimo horizonte, aun-
que la situacién histdrica nos lo vele. El nivel ontoldgico se
ontifica cuando la tematizacién metafisica convierte al ser en

ente, o al sustituir el trato histérico al ente con el ser, me-



21

diante la investidura ontolégica que determinada interpretacién
puede brindar al primero. Tematizando el horizonte ontolégico-
histérico de "instrumentalidad', ascenderemos con Heidegger por
sucesivos estratos conceptuales del ser hasta llegar al contex-
to trascendental del 'cuidado', o al dmbito ontoldégico-histéri-
co del "hombre menestcroso', neustro Gltimo estrato histérico
actual. El1 mundo, como contexto fuﬂdamental, relativamente in-
variable, es descubierto preontolSgicamente por el hombre tra-
tando con las cosas, constitufdas en lo que por si significan

precisamente por su pertenencia contextual.

En la explicitacién del propio mundo descubre el
hombre la naturaleza de las cosas. La humanidad, en toda conste
lacién hist6rica, siempre acuerda un quieto fondo tras la figu-
racién que el cambio ofrece, el esquema de un orden que requie-
Tre la transformacién de confirmacién y redescubrimiento, méds
allsd del apoyo que brinda. La estética de Guerrero, al querer
centrarse en la naturaleza ontoldgica de la obra de arte, se u-
bica en la perspectiva de 1lo Uno, correlacionado y reconciliado
con la historia y las ciencias empiricas del arte, orientadas
en la perspectiva de lo Maltiple. De éste modo pretende evitar
el fracaso de la especulacién filos6fica encerrada en el intui-
cionismo intelectual o en la fragmentaria investigacién positi-<

vista de lo miltiple.

Triple articulaci6én de las disciplinas estéticas

Cada una de las disciplinas estéticas anterior-
rente esbozadas se cxtiende entre un comienzo y un fin prcesta
blecido o elegido; cada una nos despliega el proceso del arte
dentro de ciertos l1imites. TLstos definen los dmbitos cn que

se manifiestan los aspectos del fenémeno estético, los cuales
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se suponen y condicionan unos a otros.

La estética de las tareas artisticas "... co-

mienza con uan disponibilidad trascendental para proponer y
fomentar empresas de indole cstética y termina reclamando el
cumplimiento de ciertas exigencias especificas'. (106). Ellas
son la promocién y el recquerimiento de tarcas artisticas den-
tro de un medio hist6rico-cultural determinado. La estética
de las potencias artisticas "... comienza con una disponibili
dad trascendental para crear y ejecutar aquellas tareas artis
ticas... y termina con la realizacidén o ejecucién de una obra

AR}

de arte, o de un "movimiento'", "escuela'" o '"tendencia' de obras

de arte, dentro de una determinada orientacidén estilistica'.

(p.106). La estética de las manifestaciones artisticas "... co-
mienza con una disponibilidad transcendental que permite la au
?o—revelacién de una obra de arte... o de un estilo "amonedado"

en obras insulares y termina con el pleno acogimiento del arte

en la existencia humana.'" (p.107).

En la permanente marcha del arte todo devenir
se hunde y toda terminacién es un nuevo comienzo. El movimiento
del arte es una marcha hacia el ser que se va estableciendo por
si mismo. Para Guerrero "... el Ser de la Estética de las Mani-
"festaciones artisticas no es la pasividad opaca de un '"ser-en-
si'", ni es la receptividad pasiva de una subjetividad, sino 1la
disponibilidad de mostracién de la obra que se recvela por su pe
culiar acogimiento en la existcncia humana'. (p.109). Se consi-
deraran cuatro cscenas particulares dentro de cada una de las
tres disciplinas estéticas. E1l "complejo escénico'" remite a un
contexto de sentido reunidor de sus factores intcrnos, en una

instancia siempre abierta a la novedad que la captacidén del fe-

némeno procura. lLa escena, como elemento originario de la exis-
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tencia sensible, prescribe a todo factor subjetivo y objetivo

que la integra, el papel que le cabe desempefiar.

La primera esccna serd la entonacién de la
obra de arte o compenetracién del arte con nuestra scensibili-
dad; nuestra mutua consonancia con la obra hace que algo co-
bre sentido estético para la existencia humana, ya sea para
la sensibilidad del contemplador (estética I), para la fibra
creadora de la inspiracién artistica (estética II) o para la
promocién y los requerimientos en torno a las actividades de
celebracién que dan nacimiento al arte (estética III). La se
gunda escena es la constitucién de la obra de arte, en tanto
penetramos, analizando la estructura interna, su trama cons-
titutiva. Se trata de la trama que la obra misma revela al
contemplador (estética I), de aquella que surge del proceso
p@smador que constituye a la obra como tal (estética II) o
de aquella que sefiala la tarea de fomentar una actividad ela

boradora hasta su consumacién artistica.

La tercera escena es la instauracién de la obra
de arte en el mundo de los hombres, por el arraigo real de su
figura imaginaria'(estética I), por la potencia de invencién
del artista creador (estética II) o por las tareas de consagra
cidén que indican el sentido del arte en la comunidad humana (
estética IITI). La cuarta escena se llamar4d oricntaci6n de la o
bra de arte, referida a l1a direccibn estilistica que la obra
misma implica (estética I), al proccso de metamorfosis de to
da iniciativa crcadora (estética II) y a las actividades de
conduccién, transmisién y conservacién que renucvan permancnte

mente 1a marcha hist6rica del arte (estética III). No obstante

la peculiaridad irreductible de los tres comportamientos esté-
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ticos desplegados en las respectivas disciplinas, descubrimos
que ciertas escenas (en cada uno de ellos) obedecen a las mis
mas estructuras. Se trata, por tanto, de un iso-morfismo par-

cial, que hace a una identidad funcional y no substancial.

ESCENA DE ENTONACION: PRESENCIA Y LLAMADO

La escena de entonacidén nos muestra la totali-
dad de la actitud de tevelacidén y acogimiento de la obra de
arte, desde la perspectiva de la corrclacién entre la '"paten-
cia'" de la obra y el '"con-sentimiento'" humano. Se trata de una
mutua entonacién. Las referencias significativas apuntan, en
esta escena, hacia el mundo inobjetivado del sentido de la o-
bra con el propdsito de explicitarlo en un pufiado de objetiva-
ciones. La consonancia de sentido se da en dos manojos significa
tivos denominados ''presencia'" y ''llamado', que seran analizados
por separado para luego estudiar la dialéctica implicativa de
ambos momentos. La obra es rcvelada y acogida por nuestra sensi

bilidad mediante el juego reciproco de uno y otro.

Ezesencia

LLa obra, en su '"presencia', se auto-exhibe y aun
auto-impone como un complejo significativo de factores presen-
tes y ausentes que comnoncen su totalidad. Siguiendo a Heidegger,
Guerrero diferencia 1la obra como tal de la cosa en general y
del utensilio o instrumcento cn particular. En el desarrollo del
pensamiento occidental han dominado tres interpretaciones del
ser de la cosa: 1) el ser de la cosa como una sustancia invaria-

ble dotada de accidentes cambiantes. Este concepto de ''cosa' co-
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mo el soporte de sus propicdades, es demasiado amplio y ambi-
guo; 2) el ser de la cosa como la condicién sensible de algo
que nuestros sentidos captan por medio de las sensaciones. Pe
ro la '"familiaridad" con que percibimos las cosas no condice
con la "abstraccién'" que supone la captacién de una muda sen-
sacién, a la que se adosa toda una carga de conceptualidad
pregnante; 3) la cosa como materia formada. Aqui se superpone
la "formacién" artistica a la materia de la 'cosa real'. Este
amplio esquema conceptual escapa también al dominio estético.

En una mera cosa la forma no pasa de ser un recuadro localiza-

dor.

En el instrumento la utilidad funda la dotacién
de forma y la eleccién del material, articulando en suma, mate-
ria y forma en "instrumentalidad'". El1 instrumento se asemeja a
la cosa en tanto descansa en si como algo terminédo, pero su
servicialidad le resta la indiferente autonomia de la primera.
Por otra parte, tanto la obra de arte como el instrumento han
sido hechos por el hombre, aunque la primera posee una prescn-

cia que se basta a si misma y que la acerca a la cosa. El1 ins-

1" = " 1"

trumento es '"'mas" que el soporte material de la cosa, y ''menos
que la autonomia insular de la obra de arte; ocupa un lugar in

termedio entre los dominios sefialados.

Privilegiando al ente instrumental como comple-
jo de materia y forma, en la interpretacién de los entes no-
instrumentales, cstamos convirtiendo a éstos en un residuo in-
determinado para utilizar conforme a un fin; pasamos de este
modo, por encima de la cosa misma. La metafisica occidental
siempre englobé la '"cosidad" de la cosa, la "instrumentalidad"
del instrumento y la '"operatividad'" de la obra en una concep-

cién del ente en general. En Platén y Aristételes la obra de
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arte se asimila a un artefacto humano, también en la Edad Me

dia.

En la interpretacién renacentista y moderna se
anade a la "infraestructura'" de artefacto una "'superestructu-
ra" de valor propio (belleza, estilo), que sustituird el va-
lor instrumental anterior. Los caracteres del ''ser operatorio"
de la obra de arte, vistos desde su "infraestructura' de co-
sa, son: el ser la obra una composicién y una exposicién. Se-
gGn lo primero, una produccién unifica orgédnicamente los mds
variados qualia sensibles, constituyendo, en un plano imagina
rio, un nuevo ente; segin lo segundo, pone por procedimientos
intencionales especificos, una variedad de hechos, acciones,
caracteres y situaciones, a través de las cuales mienta un
mundo. La obra es premonitoria de la existencia humana, conme
mora sus acontecimientos fundamentales y glorifica la activi-

dad humana en general.

El destino del ''ser operatorio'" de la obra con
siste en exponer el horizonte Gltimo de recuerdos y esperan-
zas que constituye un "mundo'". La diferencia fundamental en-

tre los &mbitos instrumental y artistico surge, por ejemplo,

del consumo que el albafiil hace de los materiales en el pToO _

ducto formado, en tanto que "... el arquitecto hace que 1la
piedra se nmuestre como tal y se perpetiie en el ordenamicento

estético de la obra". (p.128).

El artista no 'consume'" el material que em-
plea, 11&mcselo piedra, metal, color o palabra, sino que lo
conserva, exalta y perpetda en sus mis hondas cualidades. La
obra de arte escapa del esquema filos6fico tradicional que

la confina al &mbito de produccién de cosas, para penetrar cn
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el dominio de la exaltacién y celebracién de la vida, en que

el metal luce plenamente y la palabra nombra. E1 arte se impo
ne por si mismo irrumpiendo en nuestro mundo, procedente del
suyo, pr6ximo o lejano en tiempo o espacio. No guarda relaci6n
con lo Gtil o cotidiano que nos rodea habitualmente, resaltan-
do de este modo su fndole "descomunal'". Su fucerza de perdura-
cién esplendorosa nos golpea, conservando su '"empuje' inicial

y proyectandose a través de épocas y culturas. De la diversa
modalidad del trato con las cosas proviene la separacidén entre
obra, instrumento y cosa inanimada. En la elaboracién de la o-
bra de arte pueden coexistir los mds variados destinos extraes
téticos, ya sean €stos religiosos, culturales o utilitarios,
pero ella impone su presencia auténoma sobre toda finalidad a-
jena. Apela a nuestra capacidad de dotar lo real de un nuevo
sentido, para 1o cual se sustrae a los reclamos de la cotidia-
nidad. Lo inédito de la obra de arte nos golpea como por azar,
templidndonos, sin embargo, consigo. La silla que se muestra
centralmente sobre la tela de Van Gogh, expone, en un arabesco
de lineas y colores, un mundo de seres humanos, resaltando en
su ser esencial de silla. Ontoldégicamente el hombre es aquel
ente a quien le va la ecistencia en la revelacién del ser. Esta
pre-comprensién, que es condicién de su humanidad, se ve coar-
tada por la instrumentalidad de sus referencias mundanales. Por
el empuje propio de una puesta en obra arfistica es 'desrealiza
do" el ente en el mundo de los imaginarios, descubriendo ente-
ramente su mds Intima escncia en el libre '"dejar ser" de la o-

bra.
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Llamado

Ante la revelaci6tn de la obra de arte, nuestro
acogimiento de su presencia es la respuesta adecuada en cuanto
contempladores, con la consiguiente sensibilizacién que presi-
de nuestra apreciacién estética. E1 "llamado'" de 1la obra fluye
de su misma indole y estd necesitando la acogida correspondien
te del espectador real o posible al que estd dirigido. En su
capa sensible la obra '"comunica" su presencia, existiendo en
tanto invoca un destinatario cuya capacidad acogedora implici-
ta una latente respuesta. Siendo el 1llamado la cumplida entona
cién de una presencia, supone una concordancia sobre la base
de un consentimiento. Las teorias tradicionales de la contem-
placién estaban referidas a la influencia que sobre la subjeti
vidad del contemplador ejercia la presencia '"objetivada' de 1la

obra de arte.

La mds antigua es la teoria aristotélica de la
catarsis, que como agregado extra-estético cargado de ambigue-
dades, oscurecia la nota de prescncia contemplativa. La influen
cia subjetiva también se estructurd en teorfas sentimentales o
emotivas como conmocidén del alma o desequilibrio vital. Esta es
tética sentimental del siglo dieciocho fue dsperamente critica-
da por Kant, para ser restauradarpor el positivismo psicologis-
ta del siglo diecinueve. Una de sus variantes es la teoria de
la simpatia estética claborada por Herder y los romdnticos. Den=

tro del marco de una filosofia de la historia fue reelaborada

empiricamente en la época post-hegeliana.

Contcmpordncamente, las teorias de la promocién
existencial pretenden seflalar el enaltecimiento de la existen-

cia humana por la accién del arte, aunque permaneciendo en el
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bles. Al acentuarse la preeminencia de la configuraci6én pri-
maria, realta el cardcter de '"pura'" de la obra de arte. El
llamado arte "abstracto' de hoy, configura los abstractos
mundos que la ajetreada vida cotidiana recorta; mundos cuyas
configuraciones secundarias no-representativas tanto difieren
de las tradicionales. E1 advenimiento de la obra es la orgu-
llosa revelacién de sus propias tensiones internas, reflejo

de sus labores.

ESCENA DE INSTAURACIONES

En nuestra primera escena encontramos la conso
nancia entre el trato de la existencia humana y la obra de ar
te; en la segunda, una penetracién en los dinamismos de la
constitucién interna de esta tGltima, y en la escena de instau-
racién reconocemos su disposicién "ec-stdtica', su modo de es-
tar en el mundo de los hombres. Se trata de la relacién entre
arte y realidad, aunque sefialando que no es aquf cuestién de
corresponder o adecuarse a una realidad previa, sino inversa-
mente, del nuevo significado de la realidad instaurado a tra-
vés de la obra; ella se establece, con su peculiar estructura

imaginaria, en el mundo de los hombres.

E

ia entidad artistica irrealiza su sustrato
real, instaurando un poder imaginativo que penetra un dmbito
de posibilidades automarginadas de lo real; €ste es irreali-
zado a su vez por una actitud acogedora que conjura su ins6-
lita presencia. Por otra parte, la obra instaura un poder

Hso_

real de sostén del ambito imaginario, apoydndose en un
porte real" o aspecto de la realidad que sustenta su arabes-
co, Yy también en un "contexto real" o conjunto de significa-

dos mundanos que se dejan '"ver'" en nuestro trato con las cosas.
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Postura imaginaria

"Postura imaginaria' dice '"... la capacidad de
la propia obra para instaurarse como una estructura o comple-
jo imaginario independiente de la realidad. O también para
"conjurar'" una disposicién coherente de posibilidades irreali
zadas". (p.267). Cuando imaginamos un objeto ausente, de gol-
pe se nos da cargado simultaneamente con todos los caracteres

sensibles recortados en sucesiva labor por la percepcién.

La imdgen es incapaz de acrecentar nuestro sa-
ber mids allid del comercio nutricio de la percepcién con el ob-
jeto real. E1 ente perceptivo es el tema de un conocimiento
que se da como el progresivo enriquecerse de un escorzo O per-
fil, con amplio mirgen de posibilidades no realizadas. El obje
to imaginativo, por el contrario, se agota en las notas que le
asigna nuestra conciencia imaginante. Mientras el objeto de 1la
percepcidén desborda constantemente los actos particulares diri
gidos hacia €1, el objeto imaginario no es mids que el correla-
to de una actividad momentidnea de la conciencia. La percepcién
pone su objeto como existiendo; 1a_conciencia imaginante pone
el suyo como '"ausente', como existiendo en otra parte, o simple
mente como no existiendo, 'como una nada' para nuestra experien

'

cia presente.

La conciencia imaginaria es posicional de objetos
irreales. Hemos de diferenciar las funciones estrictamente ima-
ginativas de las de '"'reactualizacién'" o "represcntacién' de ob-
jetos. Las primeras incluyen aquellos actos que nos revelan un
objeto irreal, directamente prcsente ante nuestra conciencia ac
tual, en tanto imaginante. Las segundas se caracterizan por ha-

cer presente lo que no es tal en este momento, poniendo frente
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a nosotros objetos inexistentes en tiempo presente, pero dota-
dos de realidad pasada o futura, o en otro lugar distinto del
nuestro. Las funciones de reactualizaci6én ponen sus objetos
como inactuales en la dimensién tcmporal del pasado o del futu

ro, constituyendo el recuerdo o la expectativa.

El recuerdo es una operacién mediante la cual
el yo actual penetra en el mundo de un pasado, reconstituyéndo-
lo y volviendo sobre sus anteriores vivencias en conjunto, didn
doles un sentido para la vida presente. En la anticipacién tam
poco se nos revela un ente aislado, con el cual csperamos tomar
contacto en el porvenir, sino una posibilidad de vida que lo in
cluye en un conjunto de relaciones con el presente. Se trata de
una posible situacidén nuestra en el mundo, vinculada a nuestra
situacién actual. En pos de lo que ha de cumplirse, la concien-
cia pro-constituye un mundo. La im&4gen es '"el correlato objeti-
vo de un acto intencional de la conciencia, por el cual se nos
presenta, de la manera mis directa y corporal posible, un obje
to "inexistente'". (p.273). Este objeto posee, entre otras vin-
culaciones con el mundo real, un '"soporte' para instalarse en
el mundo de nuestra realidad. Presuponemos la existencia de
hechos reales como las propiedades del lienzo o las cualidades
de las sutancias cromdticas, aunque no nos dirigimos hacia -
ellos sino hacia la configuracién imaginaria dada en éste soper
te. "La cosa real es siempre el correlato objetivo de un suje-
to en actitud realizante, que se refiere al ente por medio de
su conciencia perceptiva. En cambio, el complejo imaginario es
el correlato objetivo de una actitud subjetiva que hemos llama-

do conciencia imaginante". (p.275).
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El soporte real varfia seglin el arte particular
de que se trate; la materia real de la produccifén imaginativa
puede ser pintura, marmol, sonido o un complejo verbal hablado
0 escrito. Los movimientos del cuerpo humano producen ciertos
ritmos coreogrdficos en la danza, mientras en la representacidn
dramitica el cuerpo y la vida animica del actor, junto con sus
gestos y su voz, sustentan su personificacién. El1 personaje no
se realiza en el actor sino que es &éste quien se irrealiza en
su personaje. El objeto estético desnuda el ser de las cosas,
revelando su mis recéndita escncia; es siempre un extrafio que
nos viene de afuera. Aun cuando es objeto de nuestro mundo, a-
lude a cosas arrancadas del mundo, a entes desvinculados y e-

x6ticos.

La obra de arte es como un islote de irrealidad
en medio del mundo circundante. S61o hay una momentdnea posibi
lidad de pasaje de nuestro comportamiento realizante al ima-
ginante. El pasaje de regreso a la tierra es una desencantada
caida. El1 sujeto del mundo real, al ser capaz de penetrar, por
intermedio de ciertas cosas reales, en la constelacién de un
trasmundo i£real, es también el sujeto de un mundo imaginario.
Seglin el contacto mds o menos directo del mundo imaginario con
ciertos aspectos del real, se patentizaridn algunas entre las
muchas posibles relaciones del dmbito cstructural de la obra.
La habitual dicotomfa entre imaginacién y percepcién es inade-
cuada. La mids humilde percepcién ya incluye una gran variedad
de ingredientes imaginarios. Las imdgenes abren el camino de
las percepcienes; ellas no constituyen una simple ''negacién"

de la realidad, sino una postura de posibilidades irreales pe

ro '"realizables'". La imaginacién,- como alteridad de una rea-



54

lidad preestablecida, hace "perceptible" una nueva figura po-
sible de la realidad. Asi, el sujeto s6lo puede penetrar en un
mundo imaginario a través de sus posibilidades reales, como su
jeto de un mundo real. La postura imaginaria de la obra de ar-
te nos obliga a comulgar con su presencia Unica, en una visién
Giltima de las cosas mismas. La postura imaginaria, como trama
trascendental operatoria, pone las condiciones estéticas que
nos permiten percibir una obra instauradora de su propia confi

guracién imaginaria desbordante de la realidad que la circunda.

Ella desnuda sus ingredientes de significados
preestablecidos, poniéndolos de manifiesto en su exterioridad
y descubriéndolos en su secreta interioridad. E1 poder de ins-
tauracidn imaginaria es apertura de perspectiva. hacia las co-
sas, en tanto cubre y descubre posibilidades latentes en todos
los entes. Mis aun, es una apertura de mundo que integra simbf
licamente la realidad cotidiana transfigurdndola y, en la reve
lacién de su destino Gltimo, es un 6rgano de intuicién metafi-

sica de esencias.

Instalacién real

Instalacién real dice el establecimiento real de
un complejo imaginario. La obra es capaz de conjurar un sustra-
to que le asegura permanencia y reconocimiento entre otras mani
festaciones histéricas, sociales y culturales. La obra arraiga
doblemente mcdiante un soporte y un contexto reales. El primero
es aquel aspecto de la realidad que sustenta el arabesco de la
obra de arte; el segundo es la trama de significados reales que
sirven de sustento a sus significados imaginarios. Las propie-
dades del soporte recal, captables por una conciencia percepti-

va o realizante, pierden toda independencia al ser configura-
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das artisticamente, se convierten en "material artfistico'". De
una manera similar, los significados mundanos del contexto
real, al ser transfigurados artisticamente, s6lo quedan como
sustratos alusivos que orientan nuestra comprensién del uni-
verso imaginario que la obra nos propone. La instalacién real
cumple una funcién dialéctica negativa, en tanto funciona co-
mo trampolin anénimo para saltar al mundo de los imaginarios;
cumple también una funcidén dialéctica positiva, al desempe-
flarse como un simil microscépico del orden universal de 1la
realidad, condensando con ésta una relacién analftico-simbéli
ca que permite apoyar la obra de arte en el mundo de los -hom
bres, en tanto apertura al mundo de sus posibilidades imagina
rias. La instauracidén estética de un vinculo entre mundo del
arte y mundo real se establece, negando y afirmando a la vez,
una gama cualitativa sensible y un contexto de significados

reales.

E1l soporte es un modo peculiar de localizacién
del dmbito imaginario en el conjunto de la realidad; su fun-
cién ambivalente se cumple en el terreno intermedio entre el
apoyo real y la postura irreal del ente artistico. Asf como e-
xalta positivamente el perdurar de la constelacidén imaginaria
sensible,..opera una "reduccién" que lo aleja de la 6rbita de
las cualidades del mundo circundante, para instaurar precisa-
mente lo imaginario de la obra en el arabesco de la composi-
cién. El1 contexto rcal, que cubre o descubre la configuracién
secundaria de 1la obra, incluye s6lo aquellos significados rea-
les que '"'soportan' la estructura imaginaria de un contexto ar-
tistico. E1 soporte real es el lugar de apertura del arte en
el mundo circundante; el contexto artistico lo es, a su vez, en

medio del mundo histérico-social.
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En definitiva, el '"contexto artistico' es la
trama entitativa mentada en la exposicién de la obra, o sea,
la red de referencias imaginarias que constituyen su 4dmbito
de irrcalidades. '"La obra de arte, para instalarse en el mun-
do de los hombres, se fabrica un contexto totalizador de los
significados de ese mundo, como s6lida base para su propio
mundo imaginario". (p.295). El contexto real nos remite al
dmbito interno de la obra, pero también se hunde en una orde-
nacién Gltima de la realidad, que '"vemos", en simultaneidad
con la constelaci6én imaginaria del caso, como trata totaliza-
dora del sentido y los significados esenciales del mundo. La
conjuracidén imaginaria, por medio de la funcién de "reduccién"
del contexto real, despoja a las cosas y personas de sus in-
gredientes inesenciales, contingentes y cuasi-significativos,
para instaurar el sentido Gltimo de la propia existencia y de
la propia historia. Una obra de arte es frdgilmente irreal,
por una parte, aunque también s6lida, acabada y resistente;
es una perspectiva del mundo imaginario que se ha fabricado un
sustrato complejo y resistente para perdurar entre los hombres,
obligidndolos a consentir en un acto de encantamiento estético.
El arte no es un desdoblamiento de una realidad extra-estética
previa, sino un ente imaginario capaz de fabricarse una reali-
dad estrictamente est€ftica y de instalarse, mediante ella, en
el mundo humano. Asimismo, el contexto real no preexiste a la
obra ni forma parte de su constitucién interna, pero adquiere
sentido en funcién de ella. Esta condensa ciertas significacio
nes reales, actda como un simil microscépico del orden univer-

sal de la realidad.

La creacifn artistica convierte a la obra en una

totalidad homogénea y articulada en su constitucién imaginaria
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y en su vinculacién con el mundo real; los ingredientes con

que ha sido modelada son a un tiempo muy rcales y cargados de
potenciales significaciones estéticas. Es por ello que podemos
contemplarla como un irreal y comprenderla como un testimonio

de lo real.

Procedimientos significativos de la instauracidén artistica.

Entre las innumerables teorias que trabajan can
procedimientos significativos de caridcter simb6lico, el neo-
positivismo posee las ventajas de una presentacién cémoda y
simple de los problemas, estableciendo una nitida diferencia
entre signo y simbolo. El primero indica la existencia pasada,
presente o futura de una cosa, acontecimiento o condicién; el
segundo no es un simple representante del objeto, sino un medio
de comunicacién para la concepcién del objeto. El signo remite
por indicacién directa a otro ente, mientras el simbolo es un
vehiculo que remite a la actitud, estado o respuesta de un su-
jeto ('"'concepcidn' del ente). El signo anuncia sus objetos al
sujeto; el simbolo lleva al sujeto a concebir sus objetos.
Wittgenstein, Carnap y Russell, entre otros, s6lo admiten co-
mo fuente validad de experiencia humana el simbolismo discursi
vo del lenguaje o su forma discursiva de conocimiento como UGni
co medio de un pensamiento articulado. Todo el resto queda re-
legado al dominio irracional de sentimientos e instintos. Se-
gin Susana Langer las f{formas visuales y auditivas lo son de un
simbolismo no-discursivo con propia capacidad de articulacién.
Este simbolismo es ''presentativo'" en tanto presenta directamen
te un objeto individual. El1 signo se convierte en nocién gené-

rica de todo procedimiento significativo, incluyendo '"sefiales"
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y'"'simbolos". E1 hombre, a diferencia de los animales, usa los
signos no solamente para indicar cosas, sino también para re-
presentarlas; los signos le anuncian las cosas junto con sus
recuerdos y esperanzas. Los simbolos desarrollan una actitud
puramente mental hacia objetos ausentes, remotos o imaginarios.
Dice Susana Langer en '"Philosophy in a new key': "El edificio
del conocimiento humano se levanta frente a nosotros, no como
una amplia coleccibén de datos sensibles, sino como una estruc-
tura de hechos, que son simbolos, y leyes, que son sus signi-

ficados". (p.304).

"... las mismas cosas que son signos para nues-
tros reflejos animales, se convierten en contenidos de ciertos
simbolos de un sistema conceptual. Y de este modo la inteligen
cia pré4ctica tendria sus raices en esa visién prédctica que ha-
ce de los signos para comportarse, simbolos para pensar'". (p.
305). E1 simbolo podemos caracterizarlo como 1) indicativo de
otra cosa; 2) bajo una forma sensible; 3) valiendo por si mis-
mo, ya que s6lo a través de sus notas peculiares se nos revela
el ente simbolizado, 4) remitiendo a un contexto supra-sensible,
esﬁiritual o connotativo. Tanto la conciencia de signo como 1la
de imdgen mientan un objeto ausente por medio de otro presente,
pero en el segundo caso el objeto presente es una figura sensi-
ble capaz de 1llenar la conciencia en lugar del objero irreal,
mientras que en el primero el objeto intercalado la dirige ha-

cia otros objetos que se mantiencn ausentes.

La conciencia simb&lica conoce, al mismo tiempo
que una inexistencia, una plenitud, mentando a través de una
imdgen sensible una totalidad significativa suprascnsible, como

ocurre en un cuadro, por ejemplo. Las notas esenciales que toda
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referencia simb6lica muestra desde la perspectiva de 1la pos-
tura imaginaria de una obra de arte son: 1) la presencia direc
ta e inmediata de un complejo imaginativo; 2) la figura imagi-
naria se puede manifestar en el dominio de la configuracién se
cundaria o en el de la configuracién primaria; 3) el complejo
imaginario actla en el simbolo por procuracién de una totalidad
significativa suprasensible que no posee una traduccién sensi-
ble especifica. Mientras la imaginacién en su funcionamiento co
rriente nos revela la presencia directa de ciertos entes, aun-
que irremediablemente irreal, la conciencia simb6lica no se de-
tiene en las cosas que nos presenta, sino que al mismo tiem
po nos remite a otros entes ''suprasensibles'. '"La conciencia
simbdlica se diferencia de la imaginante, en tanto establece
una relacién entre cierta imigen sensible y cierto complejo
significativo superior (o ente '"espiritual', "ideal', etc.)

El cual, por supuesto, es incapaz de una traduccién sensible
directa. Y, por lo tanto, necesita la transcripcién indirecta
que le ofrece el simbolo". (p.308); 4) la imdgen, en el simbo-
lo, se presenta unida por intima necesidad con aquel ente su-
prasensible; el ente simbolizado estd como sobreimpreso a la
imdgen. E1 signo siempre es transpasable hacla otra cosa mien
tras el simbolo encarna un significado superior en su dnica

"autorizada'" figura imaginaria.

La imdgen artistica se prescnta como configura-
cidén primaria proyectada sobre un bosquejo de mundo o configu-
racién secundaria mediante midltiples significados que van dan
do el sentido de 1la totalidad de ese mundo. En el simbolo am-
bas configuraciones se proyectan a la vez sobre un fondo Glti-

mo de cardcter espiritual. Aqui no interesa fundamcntalmente
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el arabesco de las figuras, sino la estructura morfol6gica se-
cundaria referida a un cierto mundo histérico-social. El1 simbo-
lo remite ambas configuraciones imaginarias con todas sus alu-
siones reales a un ordenamiento superior que recoge todas las
referencias simbélicas. Sin embargo, este ente supra-sensible
exige, necesariamente, esta Gnica representacién que le es ver
dareamente esencial. La disposicién simb6lica no s6lo exige una
transfiguracién de las referencias puramente reales por la ma-
gia del arte, sino que las exalta simultdneamente por su alu-
si6na un significado Gltimo del mundo real, como meta idal en

el seno de una comunidad histédrica.

La relacidn simb6lica se constituye sobre una
base tética de creencia, sea esta politica, religiosa o de otra
indole. Entre lo simbolizado y la figura simbolizante hay una
esencial compenetracién; no se trata de una simple relacién bi-
lateral de dos términos sino de un mismo término significante
y una pluralidad indefinida de referencias simb6licas. Asi, el
simbolo religioso nos revela la unidad fundamental de diversas
zonas o estratos de la realidad mediante la simultaneidad de
sus significaciones. Los objetos simbdlicos, como ''signos' de
una realidad trascendente, dejan de ser fragmentos aislados pa
ra integrarse en un sistema. En el dmbito estético el simbolo
pone en obra la transfiguracién del ente aludido por la figura
imaginaria, liberdndolo de toda contingcncia tcemporal o local,
en tanto lo refiere a un significado superior. El simbolo co-
mo significacién de un contexto espiritual, se presenta necesa-
riamente en su ecspecificidad de tal, pudiendo ser convencional
cuando la relacién esencial que implica no es puesta de antema-

no por un acto de fe constitutivo de la conciencia simbdélica.
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El acuerdo convencional que hace perdurar al
simbolo puede ser sustitufdo por un saber intelectual que ope-
ra como base previa de una imidgen representativa que es una a-
legoria. E1 acoplamiento simb6lico arranca de la praxis més
profunda de la existencia humana en el mundo, reveldndosenos
a los contempladores por la operatividad de la obra misma. En
el dominio del arte la figura simbdlica se sustenta en una ins
talacién real de cardcter operatorio que remite a un mundo de
significaciones ideales instaurado por la propia obra. La obra
de arte es una apertura de mundo a través de sus proplos proce
dimientos significativos; no se limita a transcribir la reali-
dad en un 1lenguaje simb&élico pre-establecido, ni a reefectuar
sus contenidos simbdélicos. En un cuadro o poema hay una poten-
cia operatoria capaz de constituir su propio sistema simb6li-
co; el sentido simbélico opera como testimonio de la realidad
hist6rico social y como el fondo de constitucién del universo

puesto y propuesto por la obra.

Dialéctica de los poderes instauradores.

La "postura imaginaria' de la obra se establece
un mundo autdénomo de peculiar exotismo, pero como ente s6lido
y acabado, el producto artistico se instaura como '"instalacién
real', actuando en nuestro mundo histérico-social. Ambos momen
tos existen el uno por el otro. La rcalidad incluye todas las
tareas del trato de la vida humana con las cosas, no puede ser
reducida a un mero correlato objetivo de nuestros comportamien
tos précticos y de nuestras elaboraciones intelectuales. Su no
cién presupone una atadura de las cosas entre si y de todas
ellas con nuestra propia vida. Aquello que se nos presenta des

ligado de tal atadura es '"irreal'". La nocién de realidad cu-
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bre todas nuestras actitudes de confrontacién con las cosas y
con nosotros mismos; sin esta previa vinculaci6én no hay ''rea-
lidad" ni "irrealidad'". La "irrealidad'" de la actitud imagina-
ria consiste en una posible confrontacién con las cosas y con
nosotros mismos. Dicha "irrealidad" tiene sentido como disponi
bilidad para cualquier posible vinculacién con la realidad;los
ingredientes imaginarios de la obra de arte son ''reales' refe-
ridos a una Gltima actitud de cuidado o preocupacién, siendo

en sf mismos "irreales'".

Desde el punto de vista de la autonomfa estéti-
ca de la obra, ella se agota en la doble instauracién de su
constitucién interna: la de la configuracién material de su
soporte, Yy la de una trama contextual significativa. También
por ella configurada. Desde el punto de vista de la trascen-
dencia estética en el mundo humano, niega y afirma la realidad,
hundida en su seno. De este modo, por una parte, lo ''real" es
cémplice de lo "irreal', en tanto lo soporta, pero, por otra
parte, sostiene la excepcional densidad de ser de un "irreal"
en sus calidades materiales y en la riqueza que como microcos-
mos deja entrever. La instalacién real del arte en el mundo
del hombre constituye un problema de instauracién estética,
no tratamos aquf con la realidad extra-estética. Por el traba-
jo paciente del arte se modela un sustento que puede cumplir

funciones analfgico-simbélicas.

S61o en la época moderna, que seculariza el do-
minio sagrado, pudo el hombre constituir un "mundo imaginario"
al margen e incluso en oposicidén al '"mundo de la realidad" (na
tural-perceptiva y conceptual-cientifica, seglin las versiones
de 1a modernidad). Hoy el arte se revela como una experiencia

especifica, frente a su anterior destino andénimo, al servicio
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de fines sagrados; la configuracién de las cualidades sensi-
bles se destaca sobre el fondo de un mundo convertido en imé4-
gen. "En éstas Gltimas épocas representativas, el artista y el
contemplador mientan, a través del contexto real, un mundo

real en esencia, pero se preocupan de una manera deliberada

por su estricta manifestacién estética. De ahi la doble preocu
pacién conciente de exaltar el soporte y de dar valor analégico
simb6lico al contexto. O sea de asentar concientemente a la

obra de arte en su propia instalacién real'”. (p.327).

El arte de nuestro tiempo sustituye la priori-
dad moderna de un contexto convivido por los hombres en su re
presentatividad, y que apela con todo vigor a los sentimientos
por la preeminencia de un soporte captado abstractamente en su
reduccidén a las '"'cualidades de las sensaciones'. Este soporte
s6lo se deja descifrar a través de un juego caleidoscépico de
cualidades sensibles, transparente por la evocacién y el sim-
bolo; el deleite estético es concebido como una reflexién en
torno a una presencia puramente sensible que oculta la angus-
tia de una actitud materialmente bdrbara. Todo arte es ''realis
ta" en tanto pone en obra un horizonté Gltimo de la vida huma-
na, al revelar adecuada y esencialmente un determinado momento
histérico; nos permite acceder en el plano de la mds espontd-
nea contemplacién, aun en la inmediacién deldmbito perceptivo,
a la "escondida" significacién de las cosas reales y al '"ocul-

to" sentido de la realidad fraguada por los hombres.

El proyecto de desencubrimiento artistico pues
to cn obra, nos permite leer la verdad en un centro de apertu-
ra e 1luminacién del ente, que asi se muestra en la concordan-
cia convivida de la contemplaci6én estética; por ella transpare-

ce el ser en el mundo. El1 arte recupera la densidad del ser per
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dida en la vida cotidiana, presentindola a la libertad del
hombre como a su fuente. La obra de arte es una perspectiva
operatoria de las esencias del mundo. Su poder instaurador
establece la apertura de un horizonte dltimo para la puesta
en obra de la verdad esencial del mundo. Un cuadro, una poe-
sia o una danza son siempre una iluminacién del ser de las
cosas en tanto exponen una configuracién de imdgenes y exhi
ben operativamente un sentido y una trama significativa, es

decir, en tanto ponen en obra una verdad esencial del mundo.

ESCENA DE ORIENTACION: ESTILO Y ORIGEN

La actual escena comprende el advenimiento tem
poral de la obra, penetrando en su potencia Panifestante. Es-
ta es una polémica de integracién y desintegracidn de estruc-
turas, cumplida en la marcha istérica del arte. La escena de
orientacién consiste en una trama de contribuciones y compro-
misos que ubican una obra de arte particular en el contexto
real de un itinerario histérico. En el proceso de adveni-
miento y transformacién de la obra, su potencia configuradora
tiene que ser considerada desde el punto de vista de un ince-
sante trajin de conservacién y cancelacién que se abre hacia
otras obras en una dindmica inmanente al arte. Este se trans
figura en un juego procecsual de integraciones y desintegracio
nes. En la escena de oricntacién la obra de arte es una con-
tribuida y contemporizada totalidad direccional; ella puede
hacer resurgir una marcha histérica o '"estilo" e iniciarla o-

riginalmente.

Estilo

El estilo es el advenimiento de una orienta-
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cién histérica en la revelacién y acogimiento de la obra de
arte; es la capacidad manifestada por ésta para orientar una
historia del arte. Tanto para Grecia como para el Cristianis-
mo la nocién de belleza constitufa una idea trascendente de
origen cosmolégico o divino, recibida en estado de pasividad
contemplativa. A partir del pensamiento humanista del Renaci-
miento se transforma en una '"belleza artistica'" producida por
el hombre, relativa y operatoria, la denominamos "estilo'.

La nocién de belleza es unitaria como Gltimo criterio valora
tivo para la totalidad del dmbito artistico, mientras que la

de estilo es esencialmente pluralista y comparativa.

La nocién de belleza artistica elaborada por
el Clasicismo moderno es de un caricter estadtico y contempla-
tivo, mientras la de estilo es dindmica y alusiva al proceso
de produccién artistica, atenta a un cierto cumplimiento nor-
mativo. Un primer concepto de estilo no se refiere a las es-
tructuras especificas de una obra, sino al aspecto formal que
permite incluirla en un esquema general, tanto si es implicada
en la estructura tipica dominadora impuesta por un escritor o
pintor, cuanto en la de una época o escuela. En esta matriz
formal de cardcter generalcaben todos los casos particulares
con sus notas individuales. Junto al significado que hace de
la noci6én de estilo una tipologia podemos reparar en otro que
remite a problemas rigurosamente estructurales. Se trata del
estudio de la estructura misma de la obra, de su forma y figu-
ra y de las leyes que rigen esa configuracién. Al investigar
las distintas modalidades del ser artistico, mediante el puro
andlisis de sus articulaciones objetivas, prescindimos de todo
""juicio de valor" y de toda consideracién sobre el destino meta-

fisico de 1la obra de arte.
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Este concepto de estilo nada nos dice de 1la ca-
lidad peculiar de cada obra, sino que unifica cierto conjunto
de ellas desde el punto de vista de las antedichas articula-
ciones formales (estilo clidsico o barroco, ejemplos del co-
min denominador de una misma matriz estilfistica respecto de
las obras que incluyen). El investigador estilistico puede
consagrarse al estudio del aspecto formal permanente de una
determinada época, escuela .o manifestaci6én particular del ar-
te, sin descartar las posibilidades inmanentes de desarrollo

que cada cstilo ofrece.

Si bien se toman en cuenta los grandes cambios
de tiempo, espacio y demds condiciones que encuadran la obra
artistica, no se intenta reducir el dmbito de su variabilidad
histérica sujetdndola a una dependencia externa de factores
sociales, econfmicos o culturales. Se pretende mis bien descu
brir los cambios internos en la estructura de una sucesién
histérica de obras de arte. Al hablar de estilo es preciso
conjugar junto con su sentido histérico pluralista, el estruc-
tural-formal en que consiste todo centro significativo de refe
rencias. Para penetrar en la intimidad de las modalidades de
cada obra en particular, es menester acudir a una combinacién
de descripciones estilisticas, que al integrarse complementa-
riamente descubren los secretos de su consistir por la efica-

cia de su pluralismo funcional.

El empleo de la nocidén de estilo ha terminado
por designar la forma o figura estética de toda produccién hu-
mana estrictamente artistica, instrumental o cultural. Esta 11
bre iniciativa de orden cstético completa la determinacién de

cualquier entidad producida por el hombre, siendo sicmpre una
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manifestacién de libertad frente a las determinaciones extra-
estéticas. El1 hombre pone, en el acto mismo de fabricar una
cosa para sus fines prdcticos, una cierta complacencia amoro-
sa, que es como un destello de capacidad creadora'". (p.349).
El estilo es un orden invariable de elementos cambiantes, "in
variabilidad" que no excluye los cambios incesantes que dan
curso a su vida histérica; la especificacidén en obras concre-

tas produce, por continua reaccién, una transformacién de 1la

matriz estilistica original, procedente de la libertad humana.

"... el fenémeno del estilo encierra distintos
niveles de especificacidén, cada uno de los cuales aparece co-
mo invariable con respecto a los inferiores, que lo especifi-
can, y en cambio como variable con respecto a los niveles su-
periores que é€ste especifica'. (p.352) (El estilo de la pin-
tura del Renacimiento es un esquema invariable con respecto
a las diferentes especificaciones de las escuelas de Floren-
cia, Siena, Venecia, etc., mientras que el mismo estilo rena
centista es una de las variantes del orden invariable de la

pintura occidental en general).

El estilo es, por una parte, el conjunto de
las normas vigentes en la apreciacién de la marcha histérica
que pasa a través de una obra de arte, y por otra, el conjun-
to de los principios generadores, también vigentes dentro de
cierta orientacién histérica, que regulan la produccién de
configuraciones artisticas. La disposicién normativa de los
principios generadores que actidan en la produccidén artistica
se revelard mis tarde en el producto logrado, en el juego de
las estructuras de todas las obras de un itinerario histéri-

co. La dnica vigencia hist6rica de las normas estilisticas ex-
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plicitamente formuladas consiste en que ellas estdn encarnadas
en entes estéticos concretos. En las obras de arte y en general
en todos los productos de la capacidad humana, el orden que a-
parece como estructura normativa en el producto debe haber ope
rado como norma de produccién en el proceso generador; inversa
mente, la norma que ha determinado el proceso generador debe a
parecer como una estructura en el producto terminado, ya sean
concientes o no de ello el productor y el contemplador. La ma-
triz operatoria a la cual se obedece en 1la produccién y con-
templacién de las obras de arte, es un esquema o pauta en tan-
to opera como norma, constituyendo una estructura de cumpli-
miento que nos propone una direccién que debemos asumir libre-
mente; integra miximamente un cierto dinamismo estructural que
orienta el proceso histérico de la creaci6n artistica y dirige
la contemplacién estética. El1 estilo no encierra ningln crite-
rio teleoldgico en el sentido metafisico; s6lo es una contem-
placién normada histSricamente por la que revelamos y acogemos
una norma que orientacierta marcha hist6rica del arte. El1 con-
templador que comprenda el estilo de una obra de arte, debe o-
bedecer a la estructura de cumplimiento respectiva segin su 1i
bertad, contribuyendo a aquél en un acto de dar y garantir en

comdn un tributo histérico.

El orden de los estilos es una significaci6én nor
mativa dotada de una orientacidén histdérica que encierra su pro-
pia norma de cumplimiento como unidad significativa. Gracias a
ella penetramos en la implicita orientacién de cada obra en par
ticular, comprendiendo su cmpuje para llevar adelante la marcha
del arte. Debe atenderse a la capacidad inmanente de transforma

cidén estructural de un cierto estilo para impulsar una direc-
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cibén y contribuir a su mayor ‘desarrollo. "... la Estilistica
es una especie de '"fisiologia'" de las metamorfosis histéricas
que constituyen las grandes etapas de '"la vida del arte'",.
(p.361). Lo que el estilo marca con su esquema se convierte
en arte, cv-denciando su potencia directiva y refiriendo ge-
nésicamente las obras entre si. De este Gltimo modo el arte
""genera'" arte, contrastando su patencia con la presién del

mundo exterior.

Origen

La obra de arte es su propio origen en tanto ini
cia su revelacidn y acogimiento en la orientacidn histérica de
una estructura estilistica. Un objeto fabricado por un artesa-
no nos remite a su destino utilitario y no a lo que es; la o-
bra de arte, en cambio, para aparecer como tal, necesita rom-
per este circuito del uso, siendo en plenitud al sintonizar
nosotros con ella previamente, para llegar luego a comprender-
la explicitamente. La obra hace acontecer la historia misma ma
nifestando su advenimiento como ''comienzo''. La obra de arte,
al hacer acontecer una marcha histérica, permite que los entes
en total resurjan transfigurados por ella, escapando asi de to
da 6rbita consabida, como comienzo de una nueva orientacién
hist6rica de la existencia humana. Ella entrega a la historia
una iniciativa, la posibilidad de un punto de partida desde un
nuevo proceso de revelacidén de la verdad escondida en las co-
sas. E1 arte actual no se conforma con imponernos su propio ad-
venimiento, al no conformarse con exponer dec manera ingenua un
mundo; angustiosamente se convierte en la bisqueda de su ori-

gen y quiere identificarse con €1.
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La obra, al mirgen de toda afirmacién histérica
o comprensién estética, declara la fuerza primigenia del ser,
en tanto, como profundidad vacia, se convierte enla budsque-
da sin fin de su origen. Quien no contribuye a la obra como
origen no es capaz de contemplarla como tal, al no penetrar

a su profundidad vacia que es bisqueda del ser.

Procedimientos significativos de la orientacidn artistica

Hallamos en la disposicidén puramente formal de
un estilo una serie de estratos de distintas significacio-
nes, unas mis bidsicas o fundamentales, otras mas condicio-
nadas por razones histéricas o socioculturales, y sobre to-
do por la actividad creadora cada vez mds individualizada de
los artistas. Los distintos estratos histéricos van quedando
grabados en las sucesivas obras de arte, siempre superadas o
superables por la direccién dltima que ellas mismas buscan.
Los '"modos de ver y comprender' correspondientes a los esti-
los pretéritos que han sedimentado culturalmente en la obra,
quedan como estratificados, subsistiendo en la apreciacién

contemplativa.

Una obra original instaura en el seno de una cul
tura histérica el pleno poder de un estilo, constituyéndose
por su intermediacién sucesivos horizontes de significaciones
artisticas. Es entonces que nos es posible apreciar al estilo
retrospectivamente como condicionamiento de la produccién ar-
tistica y de su revelacién, a la vez que prospectivamente es
conduccién de una cierta tarea artistica. La obra de arte 1li-
bremente cumplida por el contemplador, esti condicionada por
una situacidn estilistica que ella misma transforma original-

mente, elaborando nuevas exigencias que se convierten en nor-
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mas tanto para la apreciacibén artistica como para la elabora
cién creadora. El significado estilistico de una obra se pro
duce siempre en una especifica direccidén histérica, hacia un
futuro, como proyecto artistico concreto perteneciente a una
particular orientacién cultural. Diremos que "... elegimos
nuestro estilo, pero también que el estilo al cual pertenece
mos nos elige, a través de la originalidad de una obra. Nos
dejamos elegir por ella, y s6lo de esa manera podemos conti-
nuar una elaboracidn artistica de raigambre histérica". (p.

386).

Es a partir de las condiciones de nuestra pro-
pilia existencia humana que podemos introducirnos en una cier-
ta direccidn artistica efectiva. Estas condiciones son es-
tructuras trascendentales que integran contextualmente los
perfiles de nuestro mundo. En la existencia histdérica huma-
na se advierte una modalidad personal y conciente, intencio-
nalmente libre, y por contraste, otra pre-personal, cuya in-
tencionalidad trascendental latente se manifiesta a traveés
del vitalismo corporal y de la coexistencia social anénima.
Una puesta en obra puede partir de un proyeéto enteramente
libre o de las mds diversas tradiciones y creencias, sedi-
mentadas oscuramente sobre una base de afinidad y convivencia

ep,. todad internpetacibo.,

Sentido y significado'"... se ofrecen a nuestra
libre decisién conciente, '‘aunque al mismo tiempo, nos condu-
cen en una cierta direccidén y nos exigen el reconocimiento de
un cierto orden normativo que gravita sobre nosotros con to-
da intensidad". (p.388). La vigencia de un estilo como fondo

de una militancia artistica original se constituye en las an-
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tedichas estratificaciones hist6ricas para contempladores y
creadores por igual. En el orden de la contemplacién las es
tructuras propias de la obra se sustentan en una base de a-
finidad y convivencia que es apertura a toda comprensién ar
tistica; en un segundo estrato se elaboran los significados
como una perspectiva de entes encaminados hacia un previo
sentido total. En €1 destacan signos.y sefiales aparentemen-
te referidos a objetos aislados pero contextualmente signi-
ficativos. La interpretacién del momento histérico de una
obra exige penetrar el sentido y los significados de las o-
bras que integran el mismo estilo, u otros que represcntan
diversas etapas de especificacién de ciertas normas estilfis
ticas comunes. El orden noético, correspondiente al de la es
téticatética de las manifestaciones artisticas, comienza con
el proyecto de mundo o sentido de la obra, siguiendo con 1la
trama de los significados de la configuracidn expositiva del
mundo, y luego con la de la configuracién compositiva de las
cualidades sensibles, tras la cual podemos acceder a los mis
elementales juegos de los materiales artisticos. Las referen
cias estilisticas relacionan la originalidad de 1la obra con
la marcha histdrica del arte. El orden productivo es el que
sigue el artista en tanto produce la obra; corresponde al de
una estética de las potencias creadoras. El artista opera
con signos que componen primeramente la configuracién sensi-
ble de la obra, y por medio de ella, la configuracién expo-
sitiva del mundo, con sus redes sutiles de significados,sus
tentadas en normas estilisticas hercdadas. Estas asoman gra

cias al empuje original de la obra misma.
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Marcha dialéctica del advenimiento hist6rico de la obra de

arte.

Siempre vemos la orientacifén de un estilo a tra
vés de la originalidad de una obra; ésta se orienta prospec-
tiva y retrospectivamente en un proceso histérico mediante
sus propias protenciones y retenciones, normdndose con cri-
terio estilistico. Un alterno momento dialéctico dentro del
mismo proceso histérico, la obra se pone originalmente como
nueva norma frente a la precedente marcha del arte. Cuanto
mds complejo sea el estilo actualizado por la obra, tanto
mis comprensiva y matizada deberid ser la respuesta del con-
templador, requerida por la 'retencién' de un largo proceso

L] - - - -
de configuraciones artisticas.

La obra es un estilo que ella originariamente
pone en marcha, actualizando una cadena de retenciones y nor
mando nuestra contemplacidén estética mediante una cadena de
protenciones, como asimismo orientando la creacidén de nuevas
obras. En su apreciacién estilistica de la obra de arte el
contemplador se compromete con ésta, respondiendo a su llama
do que incluye tanto la presencia inmediata como la corrien-
te del arte asumida en ella. El contemplador anticipa tam-
bién los desarrollos del porvenir artisti;o de la obra. No
es posible comprender un advenimiento estilistico sin conju-
garlo con el ciclo histérico y cultural en que halla promo-
cién, requerimiento y ejecucién. Sabemos que en épocas sagra-
das la obra servia a los dioses, ocultando su orientacién es-
tilistica y su propia originalidad; hoy sirve con exclusivi-
dad a su propio estilo, volviéndose una buisqueda angustiosa
de su origen. Contemporineamcnte, la originalidad de la obra

de arte parte de la indeterminacién del ser en que ''todo es
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inagotable e intacto'", abismo fontanal de desaparicién y per

tenencia a si misma.

El pluralismo con que nuestra época atestigua
la carencia de un estilo unitario en el dominio de las mani-
festaciones artisticas condice con el autonémico poder de ad
venimiento de la obra como tal. Una presupuesta actitud de
individualismo contemplativo pretenderia discernir la cohe-
rencia del fenémeno del arte manifiesto en su historicidad.
La caracteristica lejania de todo anclaje comunitario en el
dominio de lo sagrado, hace principalmente al contraste con
el pasado. "... el estilo no es exclusivamente una manera de
arrancar las cosas al mundo de los hombres para darle un nue
vo significado en el universo del arte, sino que también se
nos revela en la manera original de estar en el mundo de ca-

da hombre, de cada época, pueblo y cultura'. (p.408).

La originalidad de la obra transfigura los in-
gredientes que el mundo humano le ofrece en estilo. El1 adve-
nimiento comin de estilo y origen se gesta en una novedosa
perspectiva de la vida humana. La escena de orientacién ha-
ce acontecer la historia en la trama de la obra misma, la |
cual manifiesta al ser revelado por todo acogimiento artisti
co del contemplador. Podemos compendiar la estética de las
manifestaciones artisticas destacando a la obra de arte co-
mo: 1) presencia l1llamativa de una red significativa que a-
punta hacia un sentido dltimo del ser; 2) como composicién
expositiva de una configuracién estructural del ser; 3) como
‘instalacién imaginaria de una instauracién social y cultural
del ser, y finalmente 4) como origen estilistico de una orien

tacidén histérica del ser. lLa obra obra, sentido de su propia

ley, determina 1o que es en tanto adviene y acontece. Ella es
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siempre lo que fue, a la par que 'otra cosa', en su invenci-

ble empuje de trascendencia.

CREACION Y EJECUCION DE LAS OBRAS DE ARTE

Estética de las potencias artisticas.

La estética de las operaciones creadoras se cen-
tra en la '"puesta en obra'" de ciertas '"disposiciones' o ''po-
tencias" artisticas, y en la correlativa actitud del creador
que gesta ejecutivamente aquella puesta en obra. El tema ac-
tual es la gestién de un proceso de gestacién reiniciado por
la pfopia ejecucién de la obra. La gestidn operatoria de la
que aqui se habla es ''consumatoria'" en sentido heideggeriano,
el de la realizacién de algo en la plenitud de su esencia, pro
ducida desde 1o que ya es, en la propiedad de un desarrollo.
Si revisamos la historia de la interpretaci6én del proceso pro
ductivo, dentro del pensamiento estético occidental hallare-
mos, entre los griegos, que la puesta en obra es una artesa-
nia guiada por la razdén, mientras el inspirado es el interme

diario entre dioses y hombres.

Con el cristianismo ambos comportamientos se uni
.

fican, aunque la puesta en obra, como hacer artistico especi-
fico, sigue ignorada. El renacimiento exalta el poderfio huma-
no con argumentos extra-estéticos, sin penetrar la indole pe-
culiar de 1la actividad artistica. S6lo con el romanticismo 1la
estética se centra en la crcacidén de una especifica obra de
arte. E1 reconocimiento del arte como tal exige ser valorado

y justificado positivamente en si mismo, Yy no con respecto a

otro fin. Un ideal humanista de tipo artistico preside la ac-
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La primera de las precedentes condiciones se ma
nifiesta timidamente con Arist6teles, aunque sin llegar a de
sarrollarse. Plotino sostiene que la fuerza creadora de la
divinidad impulsa a la creacién artistica, transmitiéndole
una suerte de aliento divino. Este ideal artistico humano
qued6é limitado en los hechos con el menosprecio griego por el
trabajo manual del artesano. El1 cristianismo medioeval relie-
ga al artista a la filiacién divina del creador de la natura-
leza por su imitacién de esta Gltima. S61o con el renacimien-
to surge el orgullo humanista de la creacién artistica. La
sensibilidad renacentista concibe al arte como 'creacién'" hu-
mana, a semejanza de la de Dios. La fundamentacién filoséfica
intentada arraiga en la '"mimesis' aristotélica, aunque inter-
pretada, no como mera copia de aquello que es, sino como la
producciénde entes, tal como pueden y deben ser. Se da a la
nueva realidad elaborada un sentido y una espiritualidad pro-
pia. El arte quiere rescatar la esencial verdad de las cosas.
Esta aflora desde el interior de la realidad y es escandida
proporcionalmente segln un esquema ideal. La belleza se con-
vierte, en sentido plotiniano, en norma de medida y valor de
la nueva realidad idealizada que surge de la libre creacién
del artista. En 1.435 Leén Bautista Alberti, en su Trattato
della pittura, expone la indole estructural de la obra de ar-
te en términos estrictamente cientificos, asi como los requi-

sitos a cumplir por el artista productor.

La pintura, al guiarse por principios fisicos y
matcmdticos y por las leyes de la perspectiva, requiere un nue
vo sistema de estudios para su aprendizaje, dejando atris la

ensefianza gremial. El1 arte muestra caracteristicamente en esta
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€poca su doble faz de conocimiento racional y de actividad
espiritual. E1 pintor se convierte "... en un hombre de edu-
cacién delicada, que se refina en la convivencia de sabios y
poetas y que, ademds, por medio de su arte busca la gloria y
los honores'". (p.18). La obra de Alberti testimonia el desa-
rrollo integro de la individualidad y fantasia creadora del
artista del renacimiento. Este se habfa emancipado de 1los
criterios tradicionales y de los grandes temas de la tradi-
cién cristiana, inspirdndose en la mitologia antigua y 1la

historia contemporéidnea.

El Trattato asigna a la orientacién moderna del
arte un significado pedagégico, el del piblico educado artis
ticamente. Es el aficionado a las artes quien juzga cada o-
bra por sf misma, fomentando un arte enteramente individua-
lista. La filosoffa del renacimiento humaniza el concepto
tradicional de belleza, que ya no serd un atributo de Dios
o de la naturaleza, sino un valor que puede ser intencional-
mente creado por la produccién del hombre. La belleza referi
da a las diversas posibilidades de produccién del ente huma-
no recibe el nombre de estilo o norma de produccién para plas
mar un valor artistico fundamental. Con el renacimiento el
hombre deviene ''creador'" de una naturaleza mis elevada, con-
virtiéndose en "un dios, aunque mortal" (Ficino). Coinciden-

temente con la conciencia de esta recrcacién de las cosas

por el espiritu humano el artista supera su condicién anéni-
ma. Se forma una conciencia reflexiva de la creacidn artisti-
ca que no llega a determinar su proceso mismo, resultdndole
éste velado al artista por su propio hacer. El artista que
trabaja no posee una superestructura reflexiva, sino un pri-

mario pensamiento operatorio en que afloran las tendencias e
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impulsiones directivas y constructivas de su hacer; éste es-
capa al planeamiento y a la deliberacién conciente. La gra-

cia del arte s6lo es posible en el d4mbito abierto por las de
cisiones esenciales de un pueblo histérico, aunque superan
do siempre toda exigencia cultural y todo requerimiento comu
nitario. La actual conciencia artistica, como actitud refle-
xiva acerca de las posibilidades creadores del hombre, ha de
jado de ser inmanente a la obra misma para volverse puramen-

te sobre sfi.

Las sucesivas etapas hist6ricas de la actual es-
tética de las potencias artisticas pueden distinguirse: bajo
el libre desarrollo de la individualidad creadora que carac-
teriza al renacimiento; por la conversifn racionalista que
transforma la convivencia con el mundo en una im&gen racional
producida por la conciencia y finalmente, por la exaltacidn
de la "intimidad" creadora que se produjo en el siglo dieci=
nueve con el romanticismo. El artista moderno adquiere los ca
racteres que la antiguedad atribuye al héroe como hombre de
accibn, y la edad media al santo, como intermediario de la Di
vinidad. Siendo 1la gloria privilegio de la clase artistica,
en tanto se refleja en el mecenas, lo convierte en custodio

generoso de un pantedén de creaciones inmortales.

Surge la obra de arte como la mutua participacién
de un artista creador y de un sensible contemplador. Las obras
del siglo diecinueve son las proyecciones de nuestro yo en la
6rbita de los imaginarios, zanjando los limites de este dltimo
dmbito y el de la vida cotidiana. La 1lamada critica artfistico-
literaria y la filosofia sistemdtica, bajo el titulo de estéti-

ca, transformaron las vivas imdgenes del mito del artista en
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temas de un discurso racional. Al transformarse el mundo en
"imiagen del mundo" y nuestra confluencia con las cosas en
"condiciones de la subjetividad", la pausada produccién arte-
sana de otros tiempos se transfigur6 en ''creacionismo 1irico"
y finalmente en remanso emotivo de una pura '"actividad cognos
citiva'". La seduccién de las puras formas de la belleza de un
clasicismo italianizante y de una extremosa originalidad romdn
tica, continuaron signando el pensamiento estético moderno,
con la consiguiente mitologia de la apreciacién vulgar del ar-
te, manifestada en la aparicién de la 'belleza'", auto-expre-
sién del incontrolable y abismidtico ''genio'". Sin embargo el ar
tista se reconoce como tal en su hacer operatorio. El perdura
en la obra como una fuerza latente que la conduce a través de

todas sus transfiguraciones.

El artista graba en las entrafias de la obra la ac
tividad creadora misma. Quien crea la obra objetiva se justifi
ca por el propio crear como autor de un sentido plasmado en un
sistema de significados artisticos; al poner en obra la verdad
del ser por su trabajada voluntad, en la alternancia innomina-
ble de fatum y libertad, el creador se regala un destino que
incandesce en el propio logro y que es expansiveo en tranquila
auto-pertenencia. La crisis del arte y la estética de nuestro
tiempo se presentan con la ausencia de una pauta directiva y
de un entendimiento comunes a la mayoria de los hombres, au-
sencia que el artista intenta salvar con la potencia de su vo-

luntad creadora.

Pcrdido el rumbo de la propia actividad, el arte
acude a una incesante reflexién sobre el conjunto de todas las

obras de arte, munido del saber operatorio de nuestra época, me
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diante el cual interpreta el de todas las épocas de la huma-
nidad. De este modo, la blGsqueda de la propia esencia fonta-
nal del arte moderno, acontece en la profundidad abierta por
la obra misma, en persecucién ldcida y consumatoria. Antes
la creacifén artfstica era entendida como un proceso de pro-
duccibén integrado en la totalidad de la vida humana y como
saber estrictamente operatorio. El arte estaba destinado a
propésitos extra-estéticos. La creacién se ha vuelto hoy pa-
tente, conciente y reconocida como tal, pero se ha alienado

de la existencia humana.

La creacién s6lo se encuentra a partir de la o-
bra y dentro de ella, se trata de una introcreacién, su acon
tecer. La potencia operatoria que hace acontecer la obra,
también produce a su propio productor. El artista se halla
hoy entregado al servicio de su propio obrar, pudiendo encon
trar "... a través de su propio destino, el destino del hom-

bre en la actual encrucijada de la historia". (p.32).

Los hilos del comportamiento productivo

La estética de las potencias artisticas ofrece
en su dominio un proceso "operatorio'" en su sentido mds es-
tricto, ni ente aprehensible por la pura contemplacibén, ni
exclusiva tarea requerida. Se trata del proceso de creacién
de las obras de arte. Asfi como las condiciones de posibili-
dad de todas las manifestaciones del dmbito contemplativo se
encuentran en un horizonte trascendental de revelacidén y aco-
gimiento de obras de arte, algo se da dentro del actual ambi-

to productivo a partir de un horizonte trascendental de crea

cidén y ejecucién de obras de arte. Recordemos que en nuestro
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primer dmbito estético la obra se aparece al hombre de acti-
tud contemplativa como "ente de contemplacién'; en el dmbito
productivo es considerada inicialmente "obra en gestacién",
y finalmente, 'obra lograda o ejecutada'"; por dltimo, quien
requiere tareas artisticas, considera al ente estético como

"promocién de una actuacién'" que devendr4 ''normada'.

S6lo la previa experiencia no-objetiva de convi-
vencia y comprensién por la que coexistimos con pr6jimos, co-
sas y mundo, permite al artista respondef al 1lamado de una
tradicién cultural préxima o remota. Esto lo realiza en tanto
descubre en su propia época sedimentos culturales que develan
estructuras fundamentales de la historia. La posibilidad del
contemplador de penetrar en la perspectiva del creador y eje-
cuter de la obra -pr6xima o remota- no surge de una subjetivi
dad aislada, sino del hecho de ser la intersubjetividad el co
rrelato del mundo. Las evidencias del ego, como sujeto de re-
laciones intencionales, parten de un 'ser con'" que permite re
conocerlas en su propiedad, sin usurpar el lugar del 'otro'.
Para acceder a la reciprocidad de las conciencias que el pro-
Ceso que nos ocupa supone, elicontemplador debe, mediante una
imaginaria ejecucidén reproductora, ser capaz de alcanzar el
nivel existencial que 1la obra de arte le propone en'el admbito
estético de su propia ley formativa. La circularidad de su vi
da ubica al arte, como puesta en obra, sobre un fundamento
propuesto por la estética de las tareas artisticas, llegando
a plasmarse bajo la influencia de otras obras existentes de
antemano (estética de revelacidén y acogimiento de la obra de
arte). El proceso creador s6lo se manifiesta en la revelacién

de la obra cumplida, obedeciendo reclamos de un mundo histérico.
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La obra no debe falsificarse al convertirse en
e;clusivo tema cientifico o en simple objeto gnoseolfgico;
tampoco debe "interiorizarse'" el proceso creador, esperando
encontrar en los '"'secretos del alma" de los artistas la ''cla-
ve' de la obra maestra. El creador se pone al servicio de esa
posibidtidad real de ser plasmada e instaurada que palpita en
la propia obra en gestaci6én. Concluido el proceso productivo,
lo exaltado por el arte es la obra misma. La disponibilidad
operatoria que acontece en el proceso de produccién se mani-
fiesta por sucesivas sedimentaciones histérico-culturales: a)
el plano anénimo de la vida social y cultural; b) los mandatos
y reclamos de ciertos grupos dirigentes; c) las direcciones
artisticas y d) la ejecucidén personal, el estrato final y més

condicionado.

La creaci6én de indole individualista se restrin-
ge notablemente en las experiencias artisticas de la radio y
el cine de nuestra época, sustentados en el esfuerzo operato
Tio de equipos competentes en que destacan ciertas activida-
des personales. El obrar creador implica el cumplimiento de
dos condiciones previas: la '"'pasividad", que consiste en sa-
ber escuchar el reclamo de determinada cultura y época, y la
respuesta '"activa' u operatoria de creacién. Todo comportamien
to estético es la actualizacién de una potencia, y €sta es
concebida por Guerrero como la disponibilidad trascendental de
algo para cumplir una funcién. El arte nunca esti orientado
por una finalidad externa, sino que s6lo marcha por su propio
proceso, siendo fin de sf mismo. En el dominio esté&tico, el pa
so de la potencia al acto implica una conservacién de la po-

tencia en la energfa. En la obra, el acto creador pasa entera
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mente a lo creado, es por eso que el comportamiento estético
consiste en un recomienzo del movimiento de la potencia que
se efectla al reiterarse su reactualizacién. En la estética I
la "potencia' es la posibilidad de revelaci6n de la obra de
arte, cumplida en el'acto'" de la contemplaci6én acogedora. En
la estética IT 1la "potencia" es disponibilidad de creaci6n
de la obra cumplida como "acto" en el resultado logrado. En
la tercera estética la "potencia' es la posibilidad de pro-
mocién de la obra de arte, y el "acto" correspondiente es 1la
empresa promovida. La potencia artistica se presenta como''po
sibilidad real" al contemplador, como potencial prdctico al
requeridor de tareas artisticas, y como potencia creadora al

artista que realiza la puesta en obra.

La potencia es creadora de si a través del ente
mismo, se recrea continuamente en la instauracién de sus con
figuraciones irradiantes de significados. Al poder que opera
en las entrafias del ente artistico, configurindolo y transfi-
gurindolo incesantemente, corresponde tanto la nocién de ''po-
tencia'" como la de "esencia'. El1 desarrollo de la potencia
de creacién se convierte y realiza en un proceso de ejecucién;
la obra es un conjunto de indicaciones para .su ejecucidn. Las
cuatro escenas del proceso productivo son: 1) la de una poten
cia inspiradora, que corresponde a la entonacién de la obra
de arte; 2) la de una potencia de plasmacién que corresponde
a la constitucién de la obra de arte; 3) la de una potencia in
ventiva que corrésponde a la instauracién de la obra de arte,
y finalmente 4) la de una potencia iniciadora correspondiente

a 1la escena de orientacifén de la obra de arte.
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ESCENA DE ENTONACION: POTENCIA DE INSPIRACION

La tradicional "inspiracidn'" es una potencia de
hacer obras, en la que destaca la trascendental anterioridad
de éstas respecto del propio creador y ejecutor. El atista e-
Xiste estéticamente en la servicialidad de la obra en trance
de gestacién; el proceso operatorio concluye en la obra que
se exalta a sf misma, marginando al creador. La inspiracién
es esa regresidn que busca en pretéritas rafices el advenir de
una justificacién. Pero para ser fecunda sélo habrd de cumplir
se en el ldbrico tridnsito del hacer creador, atajo decisorio
Y cancelante que excluye, en la oblicuidad de su movimiento,
toda frontalidad cognoscitiva, toda estabilidad. En un mundo
presidido por la interpretacidén cientifico-natural de la rea-
lidad, con su determinacién objetiva rigurosa de todo dato
fiscalizable, el dominio estético es conducido a un subjeti-
vismo definitivo. Se recurre al testimonio de los artistas pa
ra rescatar ''datos objetivos'" no contaminados de este &mbito
refractario a la metodologia de la ciencia. Contradictoria-
mente, un escondido sentimentalismo romdntico impregna todo
interés por la extraversién "intimista' de las antedichas
fuentes. E1 subjetivismo ha fracasado en su intento de pene-
trar el proceso de creacidén al no advertir que la inspiracién
se cumple en la obra misma, que los impulsos y derivaciones
del estado de inspiracidn del artista transcurren en una con-
vivencia de sentido irreductible a todo conocimiento discur-
sivo. E1 acceso a la capa de sentido de la obra de arte, que
antecede su capa temitica explicita, es posible mediante pro-
cedimientos adecuados de traducci6n e interpretacidén que trans
pongan aquellas experiencias estéticas germinales al lenguaje

de las objetividades intelectuales.
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La situacién que dispone al ejecutor a operar es
téticamente implica un estado de encantamiento consentido, al
cual sigue el comportamiento productivo. Esta situacidn es
un estado de reposo y también la convivencia del sentido ocul
to de las cosas, que es el consonar del de nuestra propia e-
xistencia. Al11f se manifiestan los rasgos de la convivencia
humana con los entes y el mundo, pero s6lo en tanto el hombre
se recoge sobre si mismo, penetrando las silenciosas profundi
dades de su ser. Entonces es suscitado por la conciencia ima-
ginativa un complejo de imdgenes iniciales y directoras de to
da labor ulterior. La conjuncién de imdgenes primigenias de
que hablamos, s6lo acontece en la-actividad operatoria misma.
La memoria, entendida como disponibilidad recolectora, con-
vierte los datos de la experiencia externa en sustancia espi-
ritual, librando al ejercicio de la potencia inspiradora sus

Gltimas figuras arquetipicas.

En tanto el hombre vive en intimo contacto con
la esencia de las cosas, descubriendo el secrecto de su desti-
no en un estado de recogimiento interior, puede orientarse
hacia la filosofia, 1la religién o el arte. Se interroga meta-
fisicamente por el desnudo ser de las cosas, accede a una ex-
periéncia germinadora de obras al convivir la produccidn del
arte en un estado de encantamiento, o es conducido a la expe-
riencia religiosa en general, especialmente a la mistica. La
configuracién de la experiencia estética adviene al inventar
el hombre el complejo imaginario que pone en obra, exaltando
una presentida concordancia entre su temple de dnimo y el
sentido de la constelacidn de imdgenes convocadas. El encan-
tamiento estético es una sucrte de participacién''mdgica' en

el mundo del arte, promovida por una de sus oriecntaciones
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histdérico-estilisticas. Si el artista privilegia ciertos ins
tantes en que el mundo se le revela, es porque busca en ellos
el servicio de su arte, tenso en su propdsito de asimilar las
lecciones de los grandes maestros que lo precedieron. Quien
quiere trascender la "participacién midgica'" del mundo del ar-
te se dispone a conquistar sus propios medios y procedimientos
operatorios para convertirse en ''poseedor' de arte, ingresan-

do en 1la fecunda andadura histérica que contribuye a hacer.

Los artistas eligen a sus maestros y son requéri
dos por ellos en la atmésfera de una permeabilidad comidn inhe
rente a todo proceso de entonacién estética. Este momento ini
cial en que la sensibilidad se templa en un proceso de afina-
miento de las potencias creadoras serid posteriormente supera-
do por el logro de nuevas estructuras y procedimientos expre-
sivos. E1 velo mitico de la potencia inspiradora como fuerza
sobrenatural que trazaba por anticipado su camino, ha sido
conservada por la tradicién occidental desde los griegos has-
ta cerca de nuestros dfas, para ser reemplazada por una inter
pretacién subjetiva que puede ser parcialmente caracterizada
por apelar a un temple fundamental del alma. Se ha descripto
este estado como de entusiasmo y también como una impregna-
cidén sin conocimiento que fecunda anticipadamente el derrote-

ro de la obra.

El temple inspirado ha sido comparado en otras o-
portunidades al lento proceso de una maduracién orgédnica. la
entonacién productiva del temple de dnimo es la "intima' expe
riencia germinadora de obras. E1l creador, inspiradamente dis-
puesto a la obra, hace que ésta posea en su gestacién un cier-

to temple comin con é1. Asf como no hay tcmples encerrados en
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si mismos, sino '"'siendo en el mundo', tampoco existe un espec-
taculo objetivo que posea un temple propio. Los entes del en-
cantamiento estético son vividos como concreciones de ciertas
situaciones globales que producen los comportamientos corres-
pondientes. Estos comportamientos implican una disposicién del
cuerpo propilo que colabora con las capacidades del ejecutor de
la obra. E1 saber peculiar que el artista tiene de su objeto
estético proviene de su hacerlo y rehacerlo psicosomdticamente.
La inspiracidén sintetiza los reclamos que el cultivo de la o-
bra requiere con el esfuerzo persistente e inacabable por supe
rar todo obsticulo y llegar mds alld de todo éxito. Su sentido
mids verdadero se halla en el temor de no saber cuidar del gér-
men fecundo descubierto, frustrdndolo. "... la obra sélo se lo
gra si se la hace como si se hiciera por si misma". (p.93).

El artista se sostiene en el trance en que la inspiracién no
suprime el ensayo, ni la paciencia anula la espontaneidad. E1l
arte no apunta al desnudo esclarecimiento del ser en su tota-
lidad vacia e indeterminada, sino a destacar de este todo, co-
mo afirmaci6én operatoria, un mundo de sentido en que se cubra
y descubra el ser de los :entes. Las cualidades artisticas par-
ticulares nos invitan a una convivencia de sentido que incluye
nuestro cuerpo y que es anterior a los significados objetivos
que mediante ella podemos elaborar. La convivencia templada de
un simbolismo tradicional artistico conlleva la vivencia de
qualia seglin una determinada sedimentacidn hist6rica en los &m
bitos de la contemplacibén, ejecucién y recquerimiento de obras

de arte.

Las cualidades sensibles adquieren su peculiari-

dad en el proceso de la pucsta en obra, denunciando un cierto
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ritmo de la existencia que gesta la obra de arte, y manifes-
tdndosecomo actos intencionales por los que el creador se re
laciona con el producto en ejecucién. En el mundo de los en-
tes reales, tanto la materia de las cosas como la experilencia
humana adquieren y explicitan paulatinamente un sentido, uni-
ficado con la existencia misma. En el dominio-del arte, en
cambio, un sentido '"previo'" crea una '"existencia' producida
para manifestarlo expresamente. La tcmplada sensibilidad en
pos de la obra abre a una totalidad de la que adviene la oca-
sién de convivir el sentido del ser de ciertos entes, para
llegar a la presencia del ser en la existencia. El sentido ca
bal de 1la existencia de una vida humana en el mundo, nos es
accesible en el ambito primordialmente expresivo en que se
constituye nuestra experiencia.Manifestaciones expresivas apa
rentemente triviales nos conducen al Gltimo fondo de los com-
portamientos. Asimismo, los rasgos de la realidad no se tradu
cen directamente en un registro primario de ciertas notas sen
soriales, sino que permiten transparentar el indice personal
de habitar en el mundo que el hombre refleja en su trato con
las cosas. La totalidad objetiva que nos rodea cambia segin
la entreveamos desde determinada disposicién templeanimica,
expresada concordantemente. El poder expresivo permite al
hombre un "md&s all4" de todo determinismo por parte de lo

real, y de una sujecién inter-humana meramente instrumental.

Pero nuestra capacidad expresiva habitual queda
irremisiblemente condicionada al mundo de nuestro comporta-
miento pragmdtico. Por contraste, la caracterfistica de la ex
presifén artistica es la de constituir un mundo habitado por

un sentido imaginario que nos irrealiza. Su permanencia se
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instaura por la operacién creadora de entes templados en la
encarnacién del sentido latente de sus propias estructuras f
configuraciones, al par que con las posibilidades de un aco-
gimiento humano. Por la operaci6n expresiva el crcador reve-
la externamente el sentido de la obra, configurdndole una exis

tencia fisica capaz de mostrarse por si misma.

La expresién es la respuesta de la inspiracién
creadora a los 1lamados de una cierta orientacién del arte,
"... una transfiguracién de las estructuras tradicionales ha-

cia las estructuras expresivas de los valores requeridos'".

(p.104).

N

ESCENA DE CONSTITUCION: POTENCIA DE PLASMACION

Mientras la potencia inspiradora se cumple en el
proceso de exaltacién de la puesta en obra como una totalidad
de sentido traslucida por una llamativa ted de significados,
patencia que posibilita toda creacién y ejecucién de una obra
;de arte, la actual escena de constitucién penetra en las polé
micas internas de un proceso productor de configuraciones, de
una contenciosa totalidad estructural, en tanto es creada y

'E

ejecutada.

Mientras en el dmbito de la inspiracién actda
una potencia artistica de entonada produccidén, en el de plas-
macién la potencia constituye internamente a la obra de arte
como anterioridad trascendental. El esbozo o traza inicial de
la obra opera guiando el proceso plasmador hacia la meta final
que es la obra lograda. Este primer bosquejo es '"...el nicleo

inicial de toda puesta en obra, en tanto se manifiesta como



90

una colocaci6én de signos que, a tientas, aluden a posibles re
des de significados, sobre la base implfcita de un sentido la
tente, aunque todavfa ambiguo, todavia indeterminado.” (p.11S5)
El esbozo se presenta como elecci6én de operaciones plasmado-

ras que presagian el cumplimiento de la obra en marcha, apun-
tando hacia su conclusién para consolidar lo ya efectuado. Es
tos presentimientos act@an como criterios de eleccibn en su

propia eficacia ejecutiva.

Los juegos euritmicos o combinaciones arménicas
definen y organizan los elementos de un lenguaje estético pe-
culiar de determinado género artistico, llegando a conferir a
la singular obra de arte su particularidad. La obra no cuenta
con su especifica materialidad como pretexto de puras figura-
ciones formales en dinamico interjuego. La obra es la exalta-
cién de su propia materialidad, mediante la actividad plasma-
dora aue la transfigura, en la caracteristica resistencia por

ella ofrecida.

El resistir del material artistico y la activi-
dad plasmadora se reclaman para la unién nacida de una mutua
confrontacién. Inicialmente, la creaciéﬁ y ejecucién de obras
de arte se apacigua en la comunidén con un estilo o direccién
artistica imperante, para romper posteriormente con este es-
tado de fascinacién en un momento de conflicto. Entonces el
artista intenta liberar su obra de las formas heredadas,
aunque tal liberacién consista en orientar originalmente en
la historia su heredad constitutiva. Esta dialéctica de comu
nién y conflicto mantiene elproceso histérico del arte y de-

be ser llevada a las entrafias de la obra misma, en su proceso

de desarrollo y en su estructura definitiva. Es asi como ella
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conquista la unidad de su composicién y de su exposicién.

De la configuraci6én secundaria irrumpe un mundo
que abre la posibilidad de un patrdn de medida y un criterio
permanente de decisiones para la vida histérica del hombre.

La trayectoria de la potencia plasmadora se continda en el es-
quema o proyecto a partir del esbozo. El esquema es la trama
de los significados a que aluden los signos tentativos de un
esbozo originario: La obra avanza con el ardor de la disputa
de sus dinamismos configuradofes. La composicién y la exposi-
cién, desde una perspectiva contemplativa, se compenetran fun
damentalmente, mientras que desde la actual perspectiva pro-
ductiva, su formacién y deformacién mutua se renueva sin ce-
sar. E1 bosquejo las hunde, fundiéndolas a partir de una mu-
da pertenencia. La apreciacién de la traza debe reconducir el
brote de las significaciones artisticas a las cualidades sen-
sibles en disputante procedencia. El esquema implica la unifi
cacibn de los ingredientes del bosquejo y su pleno desarrollo,
sugerente y denso, en un entramado de juegos cualitativos Yy

redes significativas.

La obra en gestacién reclama desde el comienzo,
como estructura de cumplimiento, su vida propia. El1 esbozo o-
riginario es evocado y constituido a la vez, en la prepara-
cién de sus cualidades y en la institucién de su independen-
cia. A la intencionalidad formativa de la servicialidad ar-
tistica corresponde una tendencia hacia la propia configura-
cién existente en la obra misma. La obra se crea finalmente,
cuando exhibe su plena configuracién plasmada como propia

disposicidén consumada.

La creacidén artistica es una introcreacién en 1lo

creado, en el sentido del hacerse de la obra de arte que acon
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tece en sus mismas entrafas. Al11 queda constituida su uUnica
y auténtica perfeccién: la reviviscencia de su permanente dis

posicién, cifrada en la disputa de su intimidad.

La obra es un interminable proceso, ya sea por-
que traduce un mensaje absoluto del que permanece un atisbo
sensible, ya porque, como fragua de los dinamismos configura-
dores que exhibe, vive en la sucesi6n de nuevas comuniones Yy
conflictos y en las demandas cambiantes de la sensibilidad
contemplativa, asf como en los requerimientos de la cultura.
Se detiene, sin embargo, en cierto sentido,/por el distancia
miento del creador en el cese de la potencia productiva, se

independiza de €1 para proseguirse en la historia.

El boceto no tiene que ser siempre, como en la
perspectiva cldsica, un estado preparatorio o etapa inicial
de un camino; puede también constituir la definitiva obra de
arte en lo no-acabado de su configuracién, descubriendo las
fuentes originarias del proceso creador. Estas reflexiones
sobre la fatal gravidez de ciertos bocetos y esquemas, evoca
el memorable juicio de Baudelaire: '"Una obra hecha no estd
necesariamente términada, ni una obra terminada esti necesa-
riamente hecha'. La obra es consumada en un proceso inagota-
ble que acontece en ella misma por paftida doble: tanto en
el orden de sus configuraciones internas como en el de sus
trans{ormaciones histdricas. "La obra ''terminada'" se coloca
como una etapa del devenir artistico y, a su vez, como el o-
rigen de una nueva marcha del arte". (p.138). La potencia ar-
tistica de plasmacién es la via m6vil por la cual toda identi
dad se mantiene en un tridnsito; la del ejecutor en el temple
de d4nimo por el que adviene la crcacién, la de la obra ejecu-

tada en que renace, novedosa, la legalidad original de su per
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vivente coherencia, y la del dmbito de una cultura hist6rica,

acogedora, de estilos incidentes en su inestable fisonomfia.

Para los tratadistas del renacimiento la obra de
arte ""bella'" se caracteriza por la sabia proporcionalidad ex-
terna de los factores que han intervenido en el proceso plas-
mador. Dice Alberti que "la belleza es una manera de acuerdo
y sintonia de las partes de un todo, organizadas segln una de
terminada cantidad, relacién y ordenacién, tal como lo exite
la concordancia (concinnitas), la suprema y mis perfecta ley
de la naturaleza'. Al descubrimiento operatorio de la mids ele
vada ley de la naturaleza sucede la distincién entre una '"for
ma exterior" traducible en medidas cuantitativas y una ''forma
interior" o intima potencia configuradora de la obra, propug-
nada por los rominticos. Ellos acentuaron el conflicto acen-
drado que el proceso plasmador protagoniza y libra a sf mismo

en definitiva.

La obra de arte consiste en una sintesis de algo
que se nos manifiesta de manera inmediata y distante a la vez.
Ella es extremadamente scensible al menor cambio de su consti-
tucién interna, debido a un descuido de su productor o Ae quien
la contempla; lo cual se traduce en desalentador desajuste en-
tre la mds alta transfiguracién a la que la obra nos invita, y
el brutal factum de la rcalidad que pretende desautorizarla.

La obra de arte representa un triunfo de las potencias imagina
tivas sobre lo real, tras su lograda plasmacién; surgida del

mundo circundante, extrcma sus inabordables exigencias, como

suspensa en el abismo.
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ESCENA DE INSTAURACION: POTENCIA DE INVENCION

Mientras la inspiraci6én era la entonacién que pro
ducia la obra ausente en el propio productor, la invencién es
lo que el artista establece y construye en pos de la obra en
gestaci6én. La plasmacién era lucha inmanente de los ingredien-
tes operatorios que la obra imponfa, mientras la invencién fun
da a esta Gltima en el mundo de los hombres, conjurando aque-
1los mismos ingredientes en trascendencia. La actual escena su
pone, como las demds, la anterioridad trascendental de la obra
de arte con respecto a su creador. "...inferimos la potencia
inventiva del artista... por el proceso de transposicién de una
trama de ingredientes reales en un orden de virtualidades. E in
versamente, por su capacidad para dotar de buena presencia y s6

lido arraigo a un mundo de frdgiles ficciones". (p.156).

La potencia inventiva de la obra conquista y descu
bre operativamente una perspectiva coherente e inédita del mun-
do, alumbridndolo a una dimensién esencial antes oculta. El1 sa-
ber artistico coincide con la efectiva puesta en obra y escapa
al dominio del planeamiento y la deliberacién en sentido técni
co. Por la conjuracién de un complejo imaginario, acordado a
los secretos trasfondos del ser y grdvido en el temple de dni-
mo creador, adJiene la obra en trance de ser instalada entre
los entes de la realidad. Su bifronte unidad polémica sugiere
que su designio infinito se anuda a los arduos perfiles de

las cosas.

Hay interpretaciones de la plasmacién de la obra
de arte que la hacen consistir en la creacién interior de una
"forma'" ejecutada luego exteriormente; segin otras, la forma

nunca preexiste a la produccién artistica, ya que la configu-
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racién resulta de la ejecucién cumplida. Ya sea que la '"forma"
se conciba existiendo con anterioridad a la ejecucién o con
posterioridad a la misma, ella es pensada al margen de 1la
puesta en obra. Sin embargo, la configuracidn que se elabora
es inventada en la ejecucién de una biisqueda tentativa y fiel
a una presentida promesa de cumplimiento. La dicotomia entre
forma "formada'" y proceso formador engendra soluciones que os
cilan entre la supremacia de una '"potencia espiritual formado
ra" o inteligencia '"'constructiva', y una energia operatoria

residente en el propio 'crecimiento'" de la obra de arte.

Este dualismo de posiciones s6lo puede resolver-
se como dualismo de perspectivas referido a la obra en gesta-
cidén. Los puntos de vista del hacer artistico y de la obra he
cha no son excluyentes; por el contrario, tGnicamente cuando
el azaroso proceso operatorio protagonizado por el creador ma
dura su propia ley, tras pretendido camino, es posible com-
prender el sentido que el ente artistico recapitula en si, co
mo auténoma disposicién realizante. La actividad de invencién
organiza una produccién imaginativa germinadora en figuras
que se independizan libremente de 1o cotidiano, trabdndose

con intensidad en complejos cada vez mas amplios.

N

En ellos se articula significativamente lo ya
convivido en el tcmple de dnimo. La modulacién de una entidad
real conjura sus ingredientes, orientidndolos prospectivamente
hacia el cumplimiento del propio sentido en el manifiesto de-
sarrolloc de su existencia. Si bien la creacién de la configu-
racién imaginaria es "alter'" de la realidad en su contraposi-
cién a ella, halla sus 1imites en las posibilidades de la en-
tidad recal trabajada. En la experiencia estética el hombre re

vela el ser de las cosas, trayéndolo a la luz bajo la forma
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de una imigen.

A los entes mismos es inherente una '"'esencia',
activo poder ser real instaurado en nuestro mundo por la magia
de la invencién artistica. La esencia estética da forma y figu
ra a una constelacién imaginaria, como potencia de configura-
cién en el transfondo de todo ente real; ella aparece como po-
tencia configurada en imdgen sensible, y ésta nos abre a un am
bito de amplias posibilidades en trance de realizacidn artisti
ca. El dinamismo ecsencial que el proceso de invencién convoca
en la apariencia sensible cumple sus propias posibilidades en
el alumbramiento estético. La configuracién imaginaria de una
obra de arte nunca se deja reducir a una actividad puramente
subjetiva, ya que el mundo y las cosas se revelan por si mis-
mos, instando a ejercer una tarea operatoria de revelacién me-
diante una creacién imaginativa promotora de su propia entidad

real sustentadora y de su reconocimiento histérico y cultural.

Mediante la imaginaci6én el hombre descubre una se
creta afinidad entre las posibilidades latentes de su propia
existencia y las que pujan por manifestarse en las cosas, ha-
ciéndose consciente de tales poderes formadores 'trascendenta-
les". En la Critica del Juicio de XKant hallamos elaborada 1la
doctrina de 1la unidad transcendental de arte y naturaleza,
mientras que Schelling, sobre la base de la teoria de la ima-
ginacién de Fitche, presenta alné]an natural como La odisea
de poderes {formadores que se manifiestan en sucesivas etapas,
desde las creaciones de la vida inorgidnica hasta la plenitud
conciente de las obras de la imaginacién humana. En Goethe,
el conjunto total de las potencias que configuran incesante-

mente al universo es asimilado a una natura naturans, dinami-
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ca en su ilimitada capacidad plédstica. El arte traduce los més
intimos secretos de la fuerza plidstica originaria del cosmos
a través del hombre. Quien crea reaviva el comin orfgen del to
do y es su vocero. Por obra del idealismo alemidn la imagina-
cién surge de la naturaleza, aunque elevidndola y superé&ndola.
La actividad artistica ha descubierto la consistencia en el do
minio de lo sensible, relegado a la esfera de las puras apa-
riencias por una ontologia en bfisqueda de hipostitica estabili

dad.

Por la puesta en obra de una constelacifén imagina
ria el hombre dialoga con el ser de las cosas, accediendo a la
profundidad del ente respetando su naturaleza propia. El arte,
en la perspectiva de una potencia instauradora, es un proceso
de esclarecimiento, una promocién de esencias ocultas en los
entes. Hay una doble posibilidad de ocultamiento: la de las
cualidades sensibles y la de los significados mundanos. El ar
tista pugna por poner en obra la verdad reveldndola, en perma
nente disputa con todo encubrimiento esencial. Es el genio
quien logra el alumbramiento fundamental, liber&dndose del pre
dominio de los moldes heredados por la prevalencia de sus pro
tenciones, testimoniada en la futuridad de la obra de arte;

ella es fuente y origen de su excelencia dnica.

ESCENA DE ORIENTACION: POTENCIA DE INICIACION

El comportamiento productivo en la escena de o-
rientacién se cumple al continuar el ejecutor de la obra de
arte la marcha histérica de un estilo, transfigurédndolo se-

gin una nueva direccibn. "... la iniciacibén es el horizonte
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transcendental donde se jroduce el advenimiento de una obra

en gestacién, dentro de un determinado curso histérico". (p.
202). La obra iniciada estd cargada de futuro a la vez que an
clada en un pretérito original exigente de coherencia. La co-
munidén buscada con un estilo vigente permite, por la congenia
lidad con obras preexistentes, hallar en un desarrollo cada
vez mds espontidneo, la ley confirmante de la propia direccién.
El estilo es la presencia real y directa de ciertas grandes
obras en aquella que estd siendo gestada. Cuanto mds rico es
el estilo heredado, mds compleja deberd ser la respuesta del
ejecutor que lo asimile. La apreciacién de un estilo operante
permite recorrer la evolucién de una etapa histérica del arte
en sus mids diversas facetas. El proceso estilistico se consti
tuye con midltiples estratos de retenciones que se incorporan

a las sucesivas obras de arte, como superpuestos horizontes de
significados estéticos. El1 proceso creador transfigura las o-
bras del pasado desde ﬁovedoéas perspectivas, conservédndolas
en una cadena mévil de protenciones y retenciones que permi-

ten la persistencia y filiacién de su avance.

El estilo no es previo a la obra siho instaurado
operatoriamente por su creador y ejecutor, quien niega al arte
precedente en su valor significativo, proyectidndose hacia nue-
vos logros. Tras la apreciacién, creacién y promocidén de una
obra hay otras muchas sedimentadas culturalmente. La originali
dad de 1la puesta en obra modifica el sentido de una tradicién
del arte prospectiva y retrospectivamente. En este Ultimo caso
otorga una nueva coherencia a todo lo ya definido, para lo cual
debe desconstruir operatoriamente lo que la precede, amenazando
con sumir la clara estabilidad de toda configuracién lograda en

la salvaje actividad de su bisqueda.
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La potencia de iniciacifén convulsiona al artista
en su pretender ser la lGcida justificacién de lo que ha pro-
ducido. En ella una azarosa meta desconocida se le esboza al
filo de 1a nuda decisibén. Su despunte surge de la disolucién
de los patrones previos y se mantiene en la afirmacién imper-
sonal de la obra que llega, secreta y salvadora finalidad. La
repeticidén artistica de un modelo, cuando es auténtica, reto-
ma un pasado, transfigurdndolo en presencia abierta al futuro.
La ejemplaridad de la obra de arte consiste en la capacidad
que posee su propia configuracién para incitar a una intermi-
nable metamorfosis, al extraerse del movimiento que la ha -
constituido el secreto operatorio que funda la regla de la o-

bra seguidora.

Los cdnones y preceptivas estéticas pretenden re-
coger en un sistema de normas explicitas los caracteres esen-
ciales del estilo, respondiendo al gusto imperante de una épo-
ca. Este proviene a su vez de las modalidades operatorias de
una pauta estilistica, que en dltima instancia otorga eficacia
histérica al c6digo estético que sanciona el gusto dominante.
Responden originalmente al l1lamado de la época, tanto la es-
cuela colectiva como el artista individual, acogiendo en im-
previsto sentido las significaciones recibidas de los dltimos

grandes maestros.

El genio, al romper una larga cadena de retencio
nes en su lucha con un estilo heredado, inicia una nueva o-
rientacién merced al poderio de sus protenciones. La conserva
cién novedosamente integrada de numerosos factores del arte
antecedente, asi como la cancelacién de infinidad de ellos,

marcan su derrotero. La ''obra maestra'" del genio promueve

nuestra midxima capacidad admirativa por el peso ontoldgico
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de sus llamados, al par que reordena la realidad en torno suyo.
En la dimensién estilistica las obras en gestacifn y las consu
madas s6lo existen las unas por las otras, induciendo con mdl-
tiples llamados y respuestas una reciproca transformacién es-
tructural, mediante las respectivas actividades productivas

que les otorgan significados inéditos.

La produccién artistica debe hacerse cargo del pa
sado cultural, recortidndose su individualfisima posteridad por
la parcial afirmacién de su autonomia. El1 acrecido peso de
nuestra actual experiencia estética se traduce en una concien
cia vigilante y critica. "... el arte se carga de retenciones
tanto mis profundas, cuanto mayor es el predominio que 1llegan
a ejercer sus protenciones". (p.225). La obra que se inicia
Tecupera un estilo vigente al transformarlo en un proceso de
orientacién artistica. Esto lo 1lleva a cabo mediante una des-
truccién transfiguradora de anteriores obras de arte que inau
gura su propia originalidad histérica, como legado en comunién

con el pasado.

Toda obra hecha viviente por el logro exige pervi
vir en la disputante iniciacién de contemporineos o en la de
la posteridad. Mediante la gestién consumatoria de su obra, el
creador transfiere su impronta imaginaria al éﬁbito histérico-

social; abre las posibilidades del ser realizables en el hom-

bre, superando el extrafiamiento de los entes.

PROMOCION Y REQUERIMIENTO DE LA OBRA DE ARTE

(Estidtica de las tareas artisticas)

El dominio de la estética de las tareas artisti-
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cas es aquel en el cual hombres anénimos de un conglomerado
cultural hacen propuestas operatorias recogidas por el arte,
en su traduccién de las demandas de una sociedad y una época.
La obra de arte preexiste a sus contempladores y ejecutores
en la empresa requerida por una comunidad; proviene de un fu
turo capaz de rescatar a un pasado en la configuracién de

una actualidad. En este sentido el arte abre el mundo histé6-
rico de un pueblo inaugurdndolo. Cada época promueve la inven
cién de su propio 1enguaje estético, capaz de conducir las

nuevas exigencias de la sociedad.

Nuestra individual experiencia estética moderna
nos impide participar de la marcha comunal del arte que pone
en obra el destino de la existencia humana. La actividad ar-
tistica fue acotada por los griegos como perteneciente al 4m
bito de la praxis bajo el nombre de 'poiesis'. La interpreta-
cién intelectualista del hacer estético lo confundi6 con 1la
"productividad'" en general. En el medioevo la analogia que se
establece entre arte y Creaci6n divina dignifica la praxis es
tética, aunque sin referirla a su humana especificidad hist6-

rico-social.

Su secularizacién en la época moderna se patenti
za en elaboraciones miticas de una idealizada antiguedad, que
se quieren arquetipos del hacer y pensar humanos, y también
en la bfisqueda de una originaria toma de posicién conciente
de toda praxis, inauguradora del racionalismo. Para los filé
sofos pre-platénicos el ente era producido por el ser, perte-
neciendo la operacién por la cual destacaba el primero a la
physis misma; el arte era concordantemente una '"elaboracién
cosmol6gica' . Cuando, con Platdén, la iluminacién de la Idea,

"haciendo ver'" al ser, expone al ente a la mirada del hombre,
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la techné se separa de la physis como su otro. Asf como antes

la obra se auto-revelaba en su ser, ocultindose su elaboracifn
hist6érica, ahora el hombre historializa al ser mediante una e-
laboracién desocultadora de la verdad, llevada a cabo en la o-

bra misma.

El clasicismo normativo de la modernidad se apoya
en un retorno al helenismo, acogido en su latente racionalidad.
Para el clasicismo el arte es propuesta estética de una comuni-
dad y testimonio de una cultura. Agotada la moderna dialéctica
entre autonomia y funcionalidad, la obra deviene conciente de
su independencia frente a toda servicialidad ajena y busca an-
gustiosamente su propio origen justificante. Antafio, quien crea
ba era el destinatario de un llamado que configuraba su voca-
cién. Hoy la obra se exhibe como tal, desvinculada de todo ex-
plicito requerimiento histérico-social, y testimonia con su a-
lienacién la crisis de nuestro mundo. Los nuevos reclamos del
arte de la actual organizacién social no llegan a constituirse
sobre un fondo permanente de vinculaciones humanas, Debido a
ello la tarea artistica se perfila en su negatividad como ind

til, desinteresada y no-servicial.

La mixima conciencia estética de nuestra época es
t4 desintegrada de suwdestino. El sentido estético de los re-
clamos artisticos se cumple en un mundo histérico abierto por
la obra. Estos requerimientos son propuestas de autotransfor-
macién del hombre, a través de la obra de arte que cambia 1los
significados del mundo. Ella es retransferida de continuo al
ambito histérico-cultural de quienes la incorporan a sus pro-
pias vidas, siendo mediadoras entre los hombres y las épocas,

como testimonio de las transformaciones histéricas humanas pa-

sadas y futuras. El artista, trascendiendo la exigencia de las
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tareas, convierte su medio social y su tiempo en proyeccién

universal.

Los hilos del comportamiento emprendedor

Mientras 1 ente artistico es considerado por
el hombre contemplativo un ente de contemplacién, y por el
productivo como operacién a ejecutar, el hombre emprendedor
lo considera un momento o etapa de una actualizacién a cum-
plir. A la disposicién estética de los reclamos de una comu
nidad o época responde el artista creador, transfiriendo su
poder a 1la modalidad de revelacién de la obra misma. Pero
para obtener una plena comprensién del dmbito de manifesta-
ci6én de 1la obra, es preciso penetrar las posibilidades crea-
doras del proceso productivo, reconociendo su significacién
histérica y cultural, con lo cual se cierra el circulo de

la vida del arte.

Si bien el comportamiento emprendedor es fundamen
tal como base de los dos restantes, s6lo se cumple en la reve-
laci6én de la obra, resultado de un proceso productivo. Ademés,
este tercer 4mbito de las tareas artisticas presupone siempre
otras obras de arte a partir de las cuales surge todo reclamo
ulterior. El arte vive tan solo en la plena compenetracién de
los tres dominios ya acotados. Toda promocién y requerimiento
de propuestas artisticas obedece a un esquema significativo
de cumplimiento o norma. Esta se entiende como categoria ra-
cional que permite comprender y dar sentido al actuar humano
en general. La disponibilidad normativa para promover y re-
querir tareas artfsticas se ofrece a la manera de mdltiples

capas transcendentales de sedimentacién hist6rico-social, con
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vertidas en disposicién concreta al transcurrir en una activi

dad emprendedora de obras.

La actuacién promotora acontece en la obra mis-
ma, siendo el promotor quien ayuda a dar vigencia histérica a
un proceso del arte que lo ha solicitado. La obra se manifies-
ta en las tres estéticas como disponibilidad trascendental que
es sucesivamente posibilidad te6rica de revelacién y acogimien
to, potencia creadora que transcurre en un proceso de produc-
cién, y potencial prictico de empresas artisticas. La obra de
arte nos revela en el primer caso una perspectiva del propio
ser, para luego patentizar su disponibilidad de auto-creacién
y finalmente potenciarse como estructura de cumplimiento al
promover nuevas actividades humanas dentro del dominio del ar-

te.

Las tareas artisticas transcurren como el desa-
rrollo de una tarea de promocidén que se convierte en los re-
querimlientos de una propuesta de obra de arte: una tarea de
celebracién promueve y requiere un prop6sito operatorio de
laudacién; una tarea de elaboracién se cumple en una propues-
ta operatoria de superacién; una tarea de consagracién se cum
ple en un establecimiento operatorio de proclamacién, premoni
cidén o anunciacién; finalmente, una tarea de conducciénpromue-
ve y requiere una marcha operatoria de innovacién o resurgi-

miento.

TAREA DE CELEBRACION

En esta escena hallamos la anterioridad transcen

dental de un horizonte estético que es la entonacién histéri-
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co-social del arte por parte de la comunidad. La vida del hom
bre es transpuesta a un plano imaginario, como llegada a su
plena consumacién en simbolo de totalidad; esta vida ''total"
es ''protagonizada' por un pueblo histérico en el especticulo
del festival. Para averiguar la Indole del festival conviene
retrotraer el andlisis a sus vinculos con el juego. Este es
un tipo de conducta caracterizable negativamente por no ten-
der a un fin prefijado y por agotarse en la propia inmanen-
cia. El1 sentido de la conducta 1lddica estd dado por la situa
ci6én configurada entre el jugador y su mundo. Hay en el obje
to de juego una disponibilidad que surge de su falta de nexo
con el resto del mundo real. En todo juego se establece una
dindmica entre el jugador y su objeto. La actividad 1ludica

no se da desarrollada desde el principio, sino en el ir y ve-
nir del trato con un objeto parcialmente desconocido, elabora

dor de posibilidades nuevas y cambiantes.

El jugar potencia su propia configuracién e in-
tensidad. El1 objeto lddico posee, en su indeterminacién, una
serie de rasgos cambiantes que permiten, sobre una base real,
la constitucién de una serie de entes imaginarios. Estos se
relacionan con el ser vivo a partir de un fondo oscuro de po-
sibilidades de vinculacién con su mundo peculiar. Los signifi
cados fijos de la realidad niegan la alianza afectiva entre
ser vivo y cosa propia del juego. El1 comportamiento lddico
puede manifestarse en un nivel de conductas fuertemente regi-
das por los aspectos biol6gicos del individuo; tal el caso

del nifio y del animal.

Cuando la estructura conductal se hace mejor or-

ganizada y mis estable, aparecen los hdbitos y reflejos condi
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cionados, clertos juegos infantiles de cardcter casi ritual

e inclusive algunos adultos, en los cuales se reitera un pro-
ceso afectivo placentero que sigue las viscisitudes del proce
so lddico exterior, reemplazando la sorpresa por el sentimien
to de afirmacién del propio yo. En el nivel de las conductas
sib6licas del hombre adulto priva la conciencia reflexiva de
la libertad que crea jubilosamente sus objetos de juego. Los
verdaderos objetos del ajedrez son las relaciones inventadas

en la partida.

El festival puede emparentarse con la vivencia
sincrética del juego, mientras que el arte, en sus manifesta
ciones mds evolucionadas, pertenece al nivel simb6lico prece
dentemente descripto. El1 juego ensefia al hombre a captar 1lo
virtual en lo actual, a conducirse libremente con las cosas
y a comportarse de acuerdo con sus propias reglas. La conduc
ta simb6lica es capaz de crear nuevos mundos culturales por
sobre la realidad mds inmediata, y el juego ilustra la ope-
racién de esta posibilidad prepardndola. En el trabajo segui
mos las leyes y estructuras de los objetos mismos para trans
formarlos, mientras que en la actividad luddica actuamo; 1li-
brcmente con los objetos, pudiendo ocuparnos o no de ellos.
Las actividades pricticas poseen, por su cardcter apremiante,
permanencia en la totalidad de la existencia humana, a dife-
rencia del juego. Scgln Arist6teles €ste no tenfa un fin en
sf mismo, sino que estaba referido al trabajo, como reposo
reparador antes de emprender una nueva actividad. En el mun-
do lddico tenemecs la capacidad de cambiar continuamente las

leyes de la realidad, y atn de modificar las cosas mismas. En

este sentido el juego es auténomo al tener sus propias reglas.

Es también autosuficiente al no apuntar a ningin
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fin trascendente, bastdndose a sf mismo. Por dltimo es auté-
geno, por generarse en la determinacién de sus propios obje-
tos y leyes. E1 festival es la actividad 1lddica de un pue-
blo histérico, en tanto juego total de la vida. La fiesta es
el lugar originario en que todas las tareas artisticas de
una comunidad se reunen, y el locus nascendi de todo ulterior
desarrollo del arte. El1 festival rescata, por su transposi-
ci6én simbb6lica, el sentido Gltimo de nuestra existencia en
todo cuanto acontece en nuestra vida cotidiana; es la consu-
macién de la vida del hombre en el mundo, en la que partici-
pante y espectador, creador y contemplador, son uno y el mis

mo .

La fiesta, en la é€poca mitica, suspendia las
reglas vigentes de ordinario en el cuerpo social, fomentando
las mayores licencias. Lo sagrado, manifestado casi exclusi-
vamente por interdicciones, era transgredido por lo sagrado
de la fiesta, que forzaba el advenimiento de un mundo vir-
gen, tras haber caducado un pasado decrépito. La fiesta ac-
tualizaba la virtualidad creadora del tiempo originario del
universo. El1 cauce de la dimensién festival de la vida, que
consiste en penetrar los arcanos de esta dltima por el poder
de instauracién imaginativa del ser de las cosas, madura en
el fondo irreflexivo del individuo y los grupos sociales. El
artista recupera, en el nivel de la produccién conciente, el
goce del espectdculo del mundo. La celebracién es la disponi-
bilidad estética u horizonte trascendental del festival. Ella
promucve y requiere una tarea artfistica o propuesta operato-
ria de laudacidn. La alabanza celebrada es entrega incondi-
cional al objeto de laudacifén, existiendo una analogfia de e-

sencia entre el objeto encomiado y la exaltacidn poética en
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que destaca su excelencia. La laudacién no conoce un fin ex-
preso, y es una total afirmacién del sentido del mundo, cuyo
objeto ocasional es elevado a una significaci6én universal dig
nificadora de su singularidad. La existencia humana en el mun
do adquiere un sentido universal mediante el gran juego del
arte que exhibe su totalidad significativa; €1 hace de las

realidades fragmentarias una existencia plena y articulada.

El individualismo de una época puede encerrar
todo valor en la existencia ensimismada del autor de la obra,
convirtiendo la laudacién en autoexpresién-apartada del mun-
do. Pero el artista celebrard, sin embargo, la contraposi-
ci6n de la negatividad del mundo y la propia originalidad.

A modo de resumen podemos seﬁalar_el isomorfismo de las es-
cenas de entonacifén: el ser que revela la obra no le es pre-
vio, sino inaugurado por ella como aspecto del ser manifies-
to y oculto a la vez; por otra parte, la obra expresa su
sentido operante que, como exigencia, el artista ha interme-
diado, ampliidndolo. Esta exigencia proviene de una comunidad
descubridora de un mundo significativo, cuyo presentimien-

to reclama una consagracién glorificadora al artista.

TAREA DE ELABORACION

En la actual escena de constitucién la comuni-
dad promueve y requiere un plan de trabajos para la elabora-
cidén de las tareas artisticas. La constitucién interna del
arte c¢s entrevista como tarea histérica, cultural y social,
cuyo sustrato es el trabajo. El mundo de la praxis se ofre-

ce como el esquema global de las actividades productivas de
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una comunidad, que al ser apropiado por el hombre, permite
contribuir con la propia vida al mundo humanizado de la cultu

ra.

Por trabajo se entendera toda actividad por 1la
cual el hombre se apropia el mundo circundante conduciendo
una tradicién de orden cultural que lo reintegra a determina-
do género de existencia. E1 trabajo cambia el ser de las co-
sas y obliga a surgir a una parte de la vida interior huma-
na, en reciproca transformacién con su entorno. El hombre no
puede dejar acontecer su vida como los animales, abandonada
a las mismas tendencias de la naturaleza, sino que debe ha-
cerlo en tratos con el mundo que la circunda. Toda praxis
puede concebirse entre los extremos de un trabajo determina-
do exclusivamente por exigencias externas y de una actividad
determinante y libre. Sin embargo, en todo desempefio humano
hallaremos un indice de libertad que es su codeterminante
estético. Elaboracién significa, en nuestro contexto, el ho-
rizonte trascendental que nos permite comprender todas las
actividades empiricas destinadas a promover y requerir empre

sas artisticas configuradoras de 1a misma comunidad.

’

Mientras el hacer instrumental agota una materia,
la puesta en obra la exalta; ella no estd destinada a la ser-
vicialidad, sino que abre un mundo mostrando una totalidad
sensible que destaca por su propia impulsién. Con el descubri-
miento de la total apertura del ente como tal se inicia un nue
vo mundo histérico. El arte estd mds alld de todo resultado de‘
un proceso de claboracién, por estar al servicio del objeto de

su propia blsqueda.

La tarea de elaboracifén que promueve y requiere una
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empresa estética, se cumple en una propuesta operatoria de
excelencia superadora. La excelencia se muestra por sobre

la producci6bn misma, conservando la eficacia del hacer artis
tico que transfigura en el logro de una consumacién. La obra
es la cosa totalmente '"otra" de la que no se tenfa mds que
un vago anuncio; desde 1la novedosa distincién de su manifes-
tarse, el hombre deviene a su vez 'otro'". Mientras el artesa
no cumple un quehacer establecido, el artista dispone libre-

mente de su hacer,

No obstante este distingo, todo arte tiene sus
raices productivas en un oficio, y la labor artesanal se rea-
liza sin exclusidn del ensayo inventivo. Haf que seflalar que
la excelencia de la obra, anteriormente mentada, proviene de
la integracifén dialéctica entre la eficacia instrumental Yy
la perfecci6én manifestada por el ente artistico. La oposi-
cién de instrumento y valor es propia de la modernidad, y
contrapone un determinismo de la objetividad a una libertad
subjetiva. Pero la obra hunde ambos términos como momentos
suyos. La producci6én de la obra de arte es una operacifn e-
xlstencial en la que la expresién y lo expresado se unifi-
can; acogemos su sentido acordado templeanimicamente a nues

tra existencia.

TAREA DE CONSAGRACION

La instituci6én del arte como tarea histérica
supone un horizonte trascendental estético, entendido como
disponibilidad de la comunidad para dedicarse a 1. En to-
da época el arte consagra lo absoluto de una comunidad. A

diferencia de 1o que ocurre en los mundos del trabaijo vy .
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del juego, signados por la parcialidad y el 1imite, el arte
alcanza la adecuada exposicién de un horizonte dltimo de la
vida humana. La obra, un compositum, propone un mpndo que es
un totum. Por eso '"...toda elaboracién creadora es una compo-
sicién que apunta, precisamente por su valor de significacién,

hacia una totalidad". (p.145).

Cuando la actividad religiosa pone en juego toda
la vida del hombre y toda la realidad del mundo, segfin el sen
tido de su fe, transpasa el dltimo horizonte de la existencia
humana que la confina en la inmanencia. La filosoffa, en cam-
bio, permancce mis acd de esta linde, pues los problemas limi
nares que plantea atisban la coherencia racional del todo. El
arte no es una tarea estrictamente cognoscitiva, sino una "...
glorificacién imaginativa '"puesta en obra'" del horizonte dlti-
mo, que hace patente la totalidad de la existencia proyectada

y realizada, a la vez, por los hombres que conviven un mismo

destino histdérico'". (p.146).

Antafio el arte fue una consagracién ingenua e i-
nocente, sin una reflexién conciente de sf. En el mundo pre-
histérico el artista revelaba la presencia delfuerzas origi-
narias, que al adquirir una conftiguracién especifica y adoptar
un nombre propio se convierten en dioses del &dmbito histérico
de lo sagrado. Ante la obra actual, el hombre se complace en
la manifestacién de si mismo, surgida con frecuencia de la
desintegracién de las significaciones del mundo. Cuando el ar-
te estuvo consagrado a lo religioso, logré mantener su oculta
reserva frente a la eficacia de las demds tareas histéricas,

resguardando su propia potencia al servicio del horizonte pos-

trero que lo absoluto proponfa.



Hoy, relegado en nosotros, proclama su soberanfa
como una nueva consagracién de lo absoluto. Al afirmar la pro
fundidad secreta de su origen contra el mundo, suele conver-
tirse en su testimonio éritico que,desconstruyéndolo y negén-
dolo, lo invierte al declararlo absurdo. No obstante ello, la
actividad consagratoria del arte afirma por contraste su pro-
cedencia real. "... en la misma medida en que se debilita el
poder tradicional del arte (su funcién de testimonio sagrado

e hist6rico) se desarrolla su poder mostrativo (su capacidad

de auto-exhibicién)". (p.153).

La obra es blsqueda rigurosa de su origen y sen-
tido, un querer justificante del propio ser. Ella siempre in-
dica un porvenir que instaura operatoriamente dentro de un
horizonte de posibilidades consagratorias. De este modo mode -
la una nueva forma de existencia para un pueblo o una época.
La creacién artistica es un proceso de autotransformacién del
hombre en la medida en que pone en obra el sentido de su vida
y el de la comunidad. El hombre pone su propia vida en mar-

cha mediante la obra consagratoria de un mundo que adviene.

El mismo artista '"... a través de la obra creada
-sincronizando con ella su vida- 1llega a adquirir un estado
de alma original, que imprime un nuevo rumbo a su existencia
y a su visi6én del mundo'". (p.165). Las posibilidades esencia-
les que el arte devela surgen de una relacién epocal con las
esencias de las cosas y los acontecimientos humanos. El arte
obedece las exigencias de su tiempo, aunque interpretdndolas
en una invencién estética transformadora que expone lo que se
ha hecho real en la historia. El1 artista logra revelar el cum-

plimiento de aquello que todos esperaban se consagrase. Las
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obras del pasado son ''sidas'" en su pertenencia a un horizonte
Gl1timo de la vida humana en el mundo, que a través de ellas se

abre y manifiesta.

TAREAS DE CONDUCCION

Las tareas de conducci6én artistica se dan dentro
de un marco de un horizonte trascendental u horizonte de con-
duccibn, que es la disponibilidad de una comunidad para trans
mitir y propagar determinada orientacién artistica como tarea
histérica, social y cultural. En el dmbito de una peculiar tra
dicién habita el artista, transfigurando el pasado desde el
presente, y abriéndose cada vez mis ricamente vias que desandar

desde la perspectiva del pasado en continua reconquista.

Toda tradici6n estética, merced a su legalidad es-
tilistica imperante, elabora un cauce histérico para las posi-
bles metamorfosis de cierta direccién artistica, cuyo desarro-
110 efectivo lleva al creador a encarnar en la obra, el senti-
do de las sucesivas transformaciones que acontecen en la histo-
ria de un pueblo. La conduccién auténtica es una siempre reno-
vada conservacién del arte por la afirmacién de una tradicién
que se convalida en su lucha contra el pasado inmediato, resar
ciéndolo de una preterida inmovilidad. En el dominio literario
"... los requerimientos para una nueva produccién llegan, en
todos los casos, cargados de una larga tradicién de manipula-
ciones artisticas, pero también en todos los casos, constituyen
un impulso de trascendencia, que supera el ordenamiento de los

textos tradicionales.. (p.192).
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En todo dmbito de 1la vida artistica, la conduc-
cién transformada en simple acatamiento de normas estilisticas
que regulan de antemano la ejecucidén de obras se convierte en
habitualidad vacfa. Si bien las obras de arte pertenecen al
mundo inaugurado por ellas, pueden hablar su idioma original
a través de los acentos de sus sucesivas metamorfosis hist6ri-
cas. Lo hacen al ser conjuradas por los llamados de hombres de
una nueva €época, a quienes dan respuestas consonadas con su
sensibilidad. Las tareas de conduccién requieren obras de 1la
trama de un estilo orientado al momento de su desarrollo, co-

rrespondiendo su respuesta hist6rica.

Todo estilo es un complejo de intenciones libres
y virtuales que encierran capas de sedimentacién artistica y
de sensibilidad estética concomitantes. Ellas constituyen una
orientacién normativa ya dada, susceptible de ser continuada
libremente hacia un dominio de soluciones epocales imprevisi-
bles. La escuela y el artista testimonian el didlogo con 1la
comunidad a que pertenecen, plasmando su facticidad en el en-
te estético. Las fuerzas hist6rico-sociales, sobre la base de
la propia tradicién, resurgen con demandas de innovacién cum-
plidas en la capacidad transfiguradora de la creacién artis-
tica y manifestadas por:la originalidad de la obra. Este sen-
tido originario se pierde en la marcha del arte, aunque €sta
se enriquezca con mdltiples capas de significaciones, tanto

sucesivas como simultédneas.

La historia del arte es un despliegue contingen-
te e inacabado, esencial en su tener-que-hacerse. La ''conser
vacién' del arte a través del tiempo se realiza primeramente

al revelar la obra misma su pauta estilfstica al contemplador
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que la acoge en su originalidad; dicha pauta sefiala el rumbo
marcado por las grandes obras del pasado. En segundo término,
el arte se conserva al enrolarse el productor en el proceso
de solicitaciones y respuestas que la norma del estilo provo-
ca y finalmente, lo hace al requerir el promotor una opera-

cién renovadora dentro de la conduccién tradicional de aque-

11a pauta.

La filosofia trascendental en que Guerrero se
ha apoyado a lo largo de su investigacifén, postula la pers-
pectiva ''objetiva'" de un orden estratificado de constitucifn
de sentido que termina en un horizonte trascendental univer-
sal, como constitucién del sentido universal de todos ios ho
rizontes anteriores; postula asimismo, en su perspectiva sub-
jetiva, un ordenamiento de comprensién que acompafia la ante-

rior blGsqueda fundamentadora.

Partiendo de la experiencia estética contempori-
nea, se ha abierto el panorama del arte de todos los tiempos,
constituido desde el presente histérico como reviviscencia
de poéibles imidgenes de la condici6én humana. Segln Guerrero
"...solamente dentro de las posibilidades que brinda a la
sensibilidad humana la actdal coyuntura histérica, se puede
constituir una 6rbita de posibilidades estéticas que nos per-
mita trazar, en un plano imaginario, el mapa de nuestra empre
sa imperiosa de humanizacién del hombre, el proyecto estético

para una inminente trayectoria humana'". (p.224).

Nuestra época ha perdido la propiedad de los en-
tes en su der, que es como decir, en su significacién y vin-

culacién familiar con nosotros. Como consecuencia, se nos im-
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ponen con su maciza extrafieza, extraviindonos, impulsdndonos
a una renovada apertura al ser. Guerrero quiere el desocul-
tamiento del ser del hombre en su actuar comprensivo con las
cosas, y el de éstas, en el significado concreto que asumen
frente a aquél. Ello sucederid con la reintegracidén de la hu-
manidad a un mundo en que pueda reconocerse espontidneamente
en su transcendental proyeccién comprensiva. El arte serd la
pantalla imaginaria abierta hacia el futuro, donde se perfi-
laridn los caminos hacia una reconciliacién de la existencia.
El artista no puede ser explicado como una consecuencia his-
térica mecidnicamente predeterminada; es, como libertad, 1la
antitesis dialéctica de la situacién en que facticamente

se halla, la cual asume por el cumﬁlimiento de una negativi-

dad operatoria que al develarla conduce mds alli.
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