El sistema de estética del Dr. Raimundo Kupareo

Presencia del Dy, Raimundo Kupareo
en Chile

RECORDAR EL periodo en que el R. P. Ku-
pareo permanecié en Chile (1950-1971) es re-
memorar una época de nuestra vida; es invo
car el florecimiento del amor a lo bello; la
atraccion siempre renovada y renovadora, pro-
ducida por ese ser tan extrafio, tan paradd-
jico y aparentemente tan insustancial, que de-
nominamos obra de arte.

EL P. KurarEO educd a toda una genera-
cién de chilenos. Su obra se continva, cada
vez con mayor impetu, en los que fueron sus
discipulos y que tienen ahora la responsabi-
lidad de la investigacién y del magisterio, en
el amplio y fecundo campo de la Estética.

LA raBOR que realizé el P. Kupareo en
Chile fue inmensa: Decano de la Facultad de
Filosofia y Ciencias de la Educacién de la
Universidad Catdlica de Chile, durante dos
periodos (1956-59; 1963-67) ; Vicerrector de
este plantel de estudios (1963-67). Sus deca-
natos transcurrieron en afios de fructifera crea-
ci6n de unidades académicas, entre las cuales
citamos la Escuela de Psicologia, la Escuela de
Periodismo, los Departamentos de Aleman, de
Artes Plasticas, de Orientacién Vocacional y
Educacional, de Escuelas Normales y el Ins-
tituto de Estética. Ademds se esforzé por con-
centrar a los profesores, contratindolos por
jornadas de medio tiempo o tiempo comple-
‘to, con lo cual muchos de ellos encontraron
la oportunidad de investigar y perfeccionar su
magisterio. Por otra parte, gracias a las dis-
posiciones del R. P. Kupareo, y sin rebajar la
.exigencia académica, pudieron titularse anti-
guas promociones de egresados que, por dis-
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tintas circunstancias, no habian podido ha-
cerlo.

A EsTAs realidades se unen las transforma-
ciones y adquisiciones materiales, sin las cua-
les era imposible la expansién académica de
la Facultad: salas, laboratorios, bibliotecas es-
pecializadas, habilitacién de oficinas, amuebla-
dos, etc. La imagen del P. Kupareo nos llega
ajena a toda convencién desde los primeros
dias de su decanato: con su hdbito blanco
lleno de polvo se acercd a nosotros para pe-
dirnos su ayuda, como alumnos, para mover
un ropero inmenso que casi nos hizo desapa-
recer, con su masa imponente, mientras lo
bajabamos por las escaleras del edificio. La
Escuela de Pedagogia contaba en aquel en-
tonces s6lo con una persona encargada de la
limpieza del edificio, y con sélo una secreta-
ria..., pero con su dinamismo y visién, el
P. Kupareo empezé a modelar un nuevo or-
den espacial y académico.

Los comienzos son siempre dificiles. La
entrega generosa y la capacidad de abrir nue.-
vos horizontes son condiciones fundamenta-
les: el R. P. Kupareo y sus predecesores en €l
decanato asi lo demuestran. Por eso la anéc-
dota que incluimos mds arriba no es gratuita:
es un acercamiento al hombxre, al sacerdote, al
filésofo y esteta.

DINAMISMO CONTAGIOSO, honda espiritua-
lidad, inteligencia profunda y clara, sentido
practico son notas que rara VEZ se unen ar-
ménicamente en una persona; y que permitie-
ron la enorme labor que brevemente resefia-
mos, Libros, ensayos, criticas, polémicas, clases
en diversas unidades académicas de la Uni-
versidad Catdlica de Chile. Poeta antologado
en su pais de origen, novelista y dramaturgo.
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En castellano aparecié su drama-misterio Pa-
sion de Cristo (Madrid, 1949) representado
varias veces y transmitido, con mucho éxito
por radio.

EL arTE, la belleza, empiezan a configu-
rarse, con estos datos, como una de las fuen-
tes basicas de su actividad. El Instituto de
Estética de la Universidad Catdlica, tinico en
su género en Sudamérica, se debe a su sabi-
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duria, conviccién y esfuerzo hasta el punto
que le valié una grave enfermedad, de la
cual todavia no se repone del todo, y que lo
movi6é a regresar a sus tierras croatas, de las
que siempre nos daba noticias. De su isla
natal Hvar, en Dalmacia.

§Como gestd el Instituto de Estética el
P. Kupareo?

Es una historia larga y paciente, que se
resume en las siguientes etapas:

1) Ex 1950, el R. P. Kupareo fue invitado
por la Universidad Catélica, para dar cursos
de Estética y Axiologia en la Facultad de Fi-
losoffa y Ciencias de la Educacién de la Uni-
versidad antes mencionada.

Los PRIMEROS cursos empezaron en 1951,
con el ultimo afio del Departamento de Cas-
tellano, dictandosele la citedra de Estética Ge-
neral. Los alumnos, viendo la importancia del
ramo, pidieron a la Direccién la extensién de
los cursos a todos los Departamentos de Idio-
mas; empezd asi, en 1952, el curso de Estética
de la Poesia, Drama y Novela, publicado a
mimedgrafo a fines de 1953. Paralelamente,
el R. P. Kupareo ofrecié el primer curso dic-
tado en Chie, de Filmologia y de Estética Co-
reografica.

2) EN 1955, se estructuraron los cursos men-
cionados mds arriba, segin el nuevo regla-
mento de la Facultad de Filosofia y CC. de la
Educacién, dentro de los denominados ramos
comunes, con obligatoriedad para los alumnos
de los Departamentos de Idiomas, Filosoffa,
Artes Plasticas e Historia; se iniciaron, ade-
mds, las cdtedras de Estética de la Pintura, de
la Escultura y de Axiologfa Estética, con ayu-
dantes y profesores formados por el P. Ku-
pareo.

"

3) EN 1964 nacid el Centro de Investigacio.
nes Estéticas, con la finalidad de guiar me.
morias y publicar en libros y revistas, las ip.
vestigaciones realizadas. El Centro publicd cip.
co volimenes de AISTHESIS (revista chilena de
-investigaciones estéticas) , ]la primera en su gé.
nero que ha aparecido en Sudamérica; seis vo-
Iimenes de Anales de la Facultad de Filosoffy
y Ciencias de la Educacién, cuya redaccién
fue realizada por el Centro de Investigaciones
Estéticas, y siete libros de miembros de la uni.
dad academmica recién mencionada.

4) En 1968 se formo el Departamento de
Estética, sobre la base del informe presentado
a la Universidad por una comision presidida
por el R. P. Kupareo. El Departamento, al
afio siguiente, se estructuré en tres secciones,
como una manera de integrar cientifica y or-
ganicamente aquellas cdtedras que correspon-
dian al campo de la Estética y que se impar-
tian en la Facultad de Filosofia y Ciencias de
la Educacién: Teoria y Critica de Arte; His-
toria del Arte; Psicologia y Sociologia del Ar-
te. Se dictaron 40 cursos, semestralmente.

5) En 1971, por resolucién del Consejo Su-
perior de la Universidad Catdlica, se cred el
Instituto de Estética, que en la actualidad
dicta semestralmente alrededor de ochenta
-cursos a mds de dos mil alumnos provenientes
de todas las unidades académicas de la Uni
versidad Catdlica. La mayor parte de la pro-
gramacion docente del Instituto estd destinada
a cursos del curriculum minimo (obligatorio),
que deben aprobar los alumnos de Educacifn
Biésica y de Educacién Media en Castellano,
Inglés, Francés, Alemdn, Artes Plasticas; y los
alumnos de Arquitectura y Escuela de Disefio.

SE AcaBA de concretar, a partir del segundo
semestre de 1977, un convenio docente con l2
Escuela de Medicina, para contribuir a la for
macién humanistica del futuro médico egre-
sado de la Universidad Catélica.

Er INsTiTUTO DE EsTETICA, por decreto de
la Presidencia de la Republica de Chile, in-
tegra a través de la persona de su Director, la
Comisién para la Proteccién y Conservacion
del Patrimonio Cultural, a partir del 25 d¢
noviembre de 1975. Mantiene, ademds, U0
Convenio con el Centro de Perfeccionamien-
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to, Experimentacién e Investigaciones Peda-
gégicas, del Ministerio de Educacidon, con el
objeto de promover el desarrollo de la Edu-
cacién por el Arte, dentro del sistema educa-
cional chileno. Este convenio incluye la pre-
sencia lel Instituto en la Revista de Educa
cion, editada por el Centro antes mencionado.

Topas EsTAs realidades se unen al Conve-
nio con el Museo Nacional de Bellas Artes,
para la investigacién, conservacién y difusién
del patrimonio artistico de la entidad nombra-
da; a la presencia del prof. Carlos Gonzilez,
docente e investigador del Instituto, en la
Comision Nacional de Artesania, y delegado
del Sr. Rector de la Universidad Catdlica, en
la Comision Nacional de Ariesania; a las rela-
ciones del Instituto de FEstética con embaja-
das, canales de televisién, municipalidades y
centros culturales. La multiple accién que
realiza en el campo universitario (conferen-

El arte es encarnacién de sentimien-
tos humanos, intuidos en simbolos

concretos.

cias, recitales, exposiciones, conciertos, etc.y,
demuestran palmariamente que el R. P. Rai-
mundo Kupareo no estaba equivocado ni pre-
tendia una quimera: la presencia del Instituto
en la Universidad es una clara demostracion
de la implicancia que tiene en el hombre la
experiencia estética; la implicancia que tiene
en la juventud que, con mayor espontanei-
dad que el adulto, busca la perfeccién del ser,
tan profundamente revelada en la obra de
arte,

DURANTE su permanencia en Chile, el P.
Kupareo publicéd, infatigablemente, articulos
y obras sobre Estética. Citamos algunos libros:
El Valor del Arte (Axiologia estética); Crea-
ciones Humanas. I. La Poesia; Creaciones Hu-
manas. II, E]l Drama. En AisTHESIS y Analeés,

citados mas arriba, y que el P. Kupareo diri-
giera, publicd ensayos sobre Critica de Arte,
rsteética de la Novela, Arquitectura, bintura,
Lscultura, Ballet y Musica; y en El Vaor a<t
Arte incluyd un apéndice destinado a Filmo-
logia. Ademds, ha enviado un ensayo, no pu-
blicado aun, sobre Pintura y Ballet.

Tobas EsTAS obras forman un Sistema de
Estética coherente y profundo, del cual inten-
taremos entregar una visién, necesariamente
breve, de sus fundamentos.

NOCIONES SOBRE LA ESTETICA
DEL DR. RAIMUNDO KUPAREO

‘Introduccion

Nos pAreck revelador iniciar estas lineas
uniendo ciertas afirmaciones del P. Kupareo:
Algunos ensefian que la religion es no solo el
valor supremo (lo que es correcto) sino el va-
lor tinico que absorbe todos los demds . .. Este
criterio, llevado al terreno artistico, se con-
vierte en un pietismo estético, perjudicial in-
cluso para la misma Iglesia Catdlica, que ha
perdido con frecuencia su influjo en el arie
auténtico (. ..) [1964, pig. 56-57]; cuando
se habla del arte como medio pedagogico, re-
gularmente se piensa en el contenido moral,
social, religioso, etc., de la obra... se estd
disociando lo que no puede hacerse: la forma
y el fondo [1971 pag. 18] (.. .). Giencia y
Filosofia son bucnas y ttiles, alcanzan de al-
guna manera la verdad, pero la alcanzan muy
imperfectamente. La Filosofia es demasiado
abstracta, demasiado amplia; la Ciencia de-
masiado limitada por su punto de vista expe-
rimental-cuantitativo [1964, pag. 96].

PErOo CON estas afinmaciones no renuncia
a ser sacerdote, ni educador, ni filésofo, por-
que sabe, como dice Vicente Huidobro en su
Arte Poética, que el arte es llave que abre mil
puertas. Sabe que el artista es capaz de tocar
el espiritu humano, donde e] lenguaje especia-
lizado del teélogo, del educador y del filésofo
callan. De aqu{ que con tanto celo defienda
el valor y autonomia del arte. Autonomifa
que no significa separacién, esteticismo que
se aisla de los demdis valores humanos, sino
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que, al contrario, los ilumina con otra luz: El
arte se nuire de los demds valores transfor-
mdndolos en signos absolutos [1971, pag. 19].

EsTa ULTIMA afirmacién nos introduce de
Heno al concepto de arte como simbolo, es de-
cir, como perfeccién del signo, y que el P.
Kupareo enuncia de la siguiente manera: El
Arte es encarnacion de idéas humanas en sim-
bolos concretos [1964, pag. 17].

Arte e Idea

EN LA definicién que acabamos de citar se
afirma como co-principio esencial del Arte lo
ideacional; la obra de arte no es el mero re-
flejo de estados psiquicos particulares, o de
las cosas en su apariencia externa. En tal caso
estariamos frente a una copia y no ante una
creacion.

éEstamos confundiendo entonces Arte
con Filosofia?

EL P. KurarEo responde que no es lo mis-
mo lo ideacional en e] Arte, o idea artistica,
como la denomina, y la idea como la enten-
demos en un contexto filoséfico (v. § Arte y
Simbolo) .

EL ARTE, al encarnar ideas humanas, pide
que lo apreciemos con un realismo profundo
Y que reparemos no s6lo en la cdscara de las
cosas, como solemos hacer en la vida cotidia-
na, porque aquéllas son, en cada creacién ar-
tistica, no puros objetos, sino objetos puros
en los que nada hay de gratuito, de acciden-
tal de contingente.

LA Estérica de] P. Kupareo pone de ma-
nifiesto esa propiedad del artista, que, como
creador, revela la riqueza espiritual del ser hu-
mano, al transfigurar las lineas, colores, vo-
Iimenes, metiforas, melodias, personajes,
acontecimientos, etc., dindoles un nuevo or-
den, irrepetible en cada obra, que nos pone
en la presencia de lo que no estd sometido a
la variabilidad de lo material.

Esta concrecion de realidades invisibles en
forma sensible [1965, pdg. 91], propia del Ar-
te, podria, a primera vista, conectarse con la
Estética del Idealismo alemin, donde la pre-

]

sencia de lo ideacional es un vestigio de Jo
Ilimitado, de lo Infinito (el Absoluto, de
Schelling; la Idea, de Hegel). El P. Kupareo
siempre insiste en que el arte es un fenémeng
completamente humano ... no puede salirse
de los limites de la fantasia humana..., Jo
sobrenatural, como tal, no entra en el Arte,
Si representa los misterios revelados, los pre-
senta en simbolos sacados de lo humano, d4n.
doles la significacién mas noble y més eleva-
da, pero siempre humana. Las abstracciones y
alegorias pueden enirar en la catequesis, pero
no en el Arte [1972, pag. 38].

PARECIERA QUE este pensamiento pone li-
mites, barreras, en el artista, en su anhelo de
entrever realidades ocultas. Pero si cambia-
mos de perspectiva nos damos cuenta de que
se trata de algo muy simple: el hombre pue-
de elevar a forma artistica la experiencia hu-
mana de todos los misterios. Entre éstos, la

No es lo mismo la ideacién artistica
que la idea en sentido filoséfico o

cientifico.

naturaleza humana misma (esencia substan-
cial) ; su riqueza ontoldgica es tan insondable,
que no avizoramos su fondo; no hay imige-
nes que puedan simbolizarla sin rebajar su
realidad. ¢Qué pintor ha pintado el alma hu-
mana?, se pregunta el P. Kupareo. A no ser
que se trate de una alegoria absolutamente
necesitada de explicacién; pero el Arte no es
un mensaje cifrado.

éGudles son, entonces, esas “ideas humanas”
que encarna el artista?

EL HOMBRE es un ente mévil; estd someti-
do a una multitud de cambios incesantes. Es-
te movimiento (que perfecciona o empeor
al hombre axiolégicamente) modifica la r-
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queza ontoldgica de la naturaleza humana sin
variar su esencia [1964, pag. 11]: se puede
amar y después odiar a una misma persona,
sin que el sujeto de tales actos deje de ser él
mismo, como realidad ontoldgica. El: P. Ku-
pareo encuentra en las esencias accidentales
humanas, que revelan la mutabilidad del ser
humano, el campo ideacional del Arte. Y esto
porque los accidentes reciben todo su ser del
sujeto que los experimenta. De alli que sélo
este mundo de csencias accidentales humanas
es para nosotros inteligible segin nuestro co-
nocimiento empirico; sélo €l es el punto de
partida para adquirir ideas en un sentido pro-
pio [1964, pag. 19].

PESE ‘A no constituirla, las esencias acciden-
tales humanas, al nacer de la esencia substan-
cial, de alguna manera la expresan.

S1 EN un plano ontoldgico la naturaleza
humana es lo sustantivo, y sus afecciones (ac-
cidentes) lo adjetivo, en el artista la poten-
cialidad de la fantasia creadora es tal, que
sugiere que lo adjetivo (esencias accidentales)
se vuelve un ser-€n-s{, adquiriendo relieve,
trascendencia. En la obra de arte el dolor per-
sonal, particular, tan oculto, tan lejano, tan
empequefiecido ante la vida de los demads
hombres, se transparenta, se despliega y se
interioriza:

y por un agujero de alfiler sube un rio de
sangre sin consuelo. ..

(P. Neruda: del poema Enfermedades en
mi casa).

Este REALISMO profundo del sistema de Esté-
tica que revisamos rescata la limpidez que la-
te detrds de las oscuridades de cada mente y
de cada corazén humano. Ya no es posible,
desde los signos absolutos del Arte, la consi-
deracién del hombre como un ser—en—el—
mundo, en el sentido existencialista del térmi-
no; es decir, como un estar—situado tan per-
sonal, que nada me une a los otros.

drte y Simbolo
Lo siMBéLIGO €5, junto al elemento ideacio-

nal, co-principio esencial del Arte, en la de-
finicién del R. P. Kupareo.

LA pALABRA simbolo tiene multiples acep-
ciones. Es utilizada en innumerables sentidos
diferentes (matemdtico, fisico, quimico, bio-
légico,  lingiiistico, légico, psicoanalitico,
préctico, etc.). Para la Estética este término
se ha constituido en un concepto fundamen-
tal, aunque con distinta significacién segun
las bases de cada sistema. Asi, en la teoria de
la Einfiihlung (proyeccién sentimental), de-
finida, entre otros, por Lipps y Volkelt, se
explica lo bello como una contemplacién don-
de lo sensible es siempre simbolo de un con-
tenido espiritual (simpatia simbdlica que
identifica e! Yo en el No-Yo).

ErL concepTO de simbolo, en la teoria del
Dr. Kupareo, implica una precisa distincién
entre el sentimiento vivido y el sentimiento
intuido (concebido, creado) propio de la ma-
nifestacién estética. Hay, en la Einfiihlung,
en cambio, un claro trasfondo subjetivista,

Lo vivencial y lo ideacional se abra-

zan en el Arte indisolublemente.

psicologista, que se proyecta en teorias mds
modernas, entre las cuales se cuentan la Esté-
tica del Psicoandlisis y la Estilistica (por lo
menos, en el ultimo caso, en algunas de sus
orientaciones) .

La NATURALEZA del sentimiento intuido es-
td en su cardcter ideacional (v. § Arte e Idea),
y son las relaciones de razdn estética las que
permiten su manifestacién (v. § Arte y Ser).

Para apLicar a los fenoémenos estéticos el
término simbolo, el P. Kupareo se apoya en
su etimologia: dos cosas puestas juntamente y
que parecen una sola [1964, pag. 25]. Lo vi-
vencial y lo ideacional se abrazan en el Arte,
indisolublemente. La encarnacién de ideas
humanas se entiende ahora como sentimien-
tos intuidos, es decir, elevados a la universa-



AISTHESIS

52

Radoslav Ivelic

lidad, a la idea, con lo cual la inmediatez vi-
vencial no desaparece: el arte abarca al hom-
bre entero: todas sus facultades (fisicas, psi-
quicas, intelectuales) cooperan en su apari-
cidn; todas ellas gozan en su presencia [1964,
pag. 22]. El simbolo artistico une, en una ilu-
sién de identidad, lo histérico con lo atempo-
ral, lo particular con lo universal, Io material
con lo inmaterial, lo mudable con lo perma-
nente [1964, pédgs. 91-103]. E1 hombre, como
ser-en~el-mundo, como realidad situada en un
tiempo y en un espacio, con sus circunstan-
cias particulares, y que no admite ser despla-
zado, porque es irrepetible, se perfila en cada
obra de arte en su doble perspectiva corporal
y espiritual: a la vez sometido al tiempo y al
espacio, y a la vez domindndolos. E1 P, Ku-
pareo observa cémo los signos instrumentales
(referenciales, representativos, infravalentes,
que aluden a una realidad que ya existe) se

Intuir lo abstracto en lo concreto:

tal es la noble tendencia del arte.

elevan a una sugestién de signos formales, en
los que se advierte una identidad intencional
con la cosa significada [1964, pags. 25 y ss.].

EL LENGUAJE, los cddigos, la técnica, ad-
quieren, por la intuicién estética, una reali-
dad donde la referencia cede el paso a lo pre-
sentativo, a lo valorativo, donde el signo no
se pierde a sf mismo para significar, sino que
es él mismo lo que importa.

Asf, La materia se hace, en €l Arte, y en la
experiencia estética en general, trashicida, lle-
na de espiritu, revelando la naturaleza del
hombre: La absiraccion filosdfica o cientifica
no mira a lo concreto, mientras el Arte une
lo abstracto con lo concreto, lo material con
lo espiritual, ofreciendo un ejemplo de armo-
nia entre la materia vy la forma, lo cual es un

Nenm—

ideal humano [1972, pag. 40]. Librarse de Iy
abstraccion, ver, intuir lo abstracto en lo con.
creto; tal es la noble tendencia del Arte, Fran
Marc pinta sus “Giervos Azules” vy sus “Caba.
llos Amarillos” de un modo que asustarian o
un zodlogo, pero sus ciervos son nuestros velo-
ces deseos; sus caballos, nuestras maduras aspi.
raciones [1964, pag. 96]. Esta unién simbélica
es posible porque el artista transfigura la na-
turaleza (fisica o psiquica) ; es decir, sin rom.
per con lo que a ésta le es propio, le afiade
una perfeccién que antes no tenia (el elemen-
to ideacional) : si bien los seres no estdn to-
mados en su sentido fisico (puesto que en-
tonces se tratarfa de una copia), sus mismas
propiedades conllevan una potencialidad sig-
nifera que hace posible la significacion esté-
tica:

EN 1A Oda con un Lamento Pablo Ne-
ruda dice:

“...s0lo puedo quererte con besos y

amapolas”.

Los besos mno estdn transfigurados
en este verso, pero pueden serlo, como
lo ha hecho el mismo poeta en su
magnifico poema “Enfermedades en mi
Casa”, donde el beso se identifica con la
fragilidad de la nifiez (... “hay todo un
cielo agujercando un beso”). En la “Ode
con un lamento” los besos se quedan en
lo que son en su naturaleza fisioldgica,
pero sirven como un fuerte contraste con
el ensuefio amoroso, que es algo psiqui-
co, mds elevado y apetecido que lo puro
fisioldgico, y que el poeta identifica co-
mo “amapola”. La amapola no tiene aqui
su valor de “planta papaverdcea de flo-
res rojas y semilla negruzca, que con fre-
cuencia abunda en los sembrados”, es de-
cir, en su naturaleza fisica, sino como
una cosa “signifera” del ensuefio amo-
1050, debido a su poder somnifero. [1964,
pag. 26].

EN EL simbolo estético el hombre estd en
el mundo material, concreto y estd en las altu-
ras de su esfera espiritual a la vez. Es un nue
vo cosmos donde el choque de espacios ¥
tiempos discontiguos, respectivamente, contie-
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nen una sugerencia (idea) que no existe en
los espacios 'y tiempos aislados, liberdndonos
de la continuidad temporal y de la contigiii-
dad espacial, sea en el sentido puramente fi-
sico, sea en el sentido de homogeneidad que
les da la mente, [1968, pig. 12]. .
RECORDEMOS, EN este sentido, los tres prime-
ros encuadramientos del filme Tiempos Mo-
dernos, de Chaplin. En ellos, a través de cor-
tes directos, aparece la sirena de una fibrica,
en el momento en que anuncia el término de
una jornada; luego los obreros, cuando salen
de la fébrica; y en el tercero irrumpe, apifia-
do, desde un corral, un rebafic de ovejas. La
sugerencia de la despersonalizacién humana
surge de la unidn de espacios discontinuos y
de un tiempo (ritmo) propio de la forma de
paso por corte seco, que provoca la atraccién
de las imdgenes filmicas discontinuas.
APRECTAR UNA obra de arte es unir lo apa-

El ariista transfigura la naturaleza,
sin romper con lo que a ésta le es

propio.

rentemente fragmentado, trastrocado, revuel-
to. Lo discontinuo y discontiguo parecen, jus-
tamente, alcanzar sus puntos mis extremos
(asincronismo y asincorismo estéticos, los de-
nomina el P. Kupareo), para que el espiritu,
con su tendencia a la sintesis, invite a todas
nuestras potencias a la unidad.

Arie y Ser

CoN su visién del Arte como simbolo concre-
to, el P. Kupareo nos hace reparar en que el
sentido mds hondo de la realidad se nos ocul-
ta, porque nuestra visién pragmética substi-
tuye a aquélla por apariencias, por fantoches,
Por cédscaras vacfas. Es el olvido de la expe-
riencia del ser por el simple pasar. El artista,

con sus signos absolutos, intransitivos, y por
lo mismo Ilenos de actualidad (en el sentido
filoséfico de este ultimo término), reintegra
al hombre disperso, atomizado, de] siglo vein-
te, cuya civilizacién de signos practicos lo ha
codificado en sus reacciones; el hombre que
en lo signalético —atractivo, pero cortical, epi-
dérmico— cree ver la realidad misma de las
cosas: una marca de cosmético es la perenne
juventud; un automévil potente es la fuerza;
la seduccién, la masculinidad misma.

LA PROFUNDIDAD del ser es insondable, co-
mo la creacién artistica lo prueba: la riqueza
de propiedades de las cosas permiten a la fan-
tasia creadora atraer simbolicamente hasta lo
més disimil para que en su abrazo estético
brillen las ideas artisticas:

“Si miramos una obra, ya plenamente rea-
lizada, constatamos que existe sélo una rela-
ci6n de razén (relacién conceptual) entre las
imégenes que la componen y la idea. Tome-
mos, por ejemplo, una RiMa de Bécquer:

éComo vive esa rosa que has prendido
junto a tu corazén?

Nunca hasta ahora contemplé en la tierra
sobre el volcdn la flor.

“SaBEMOs MUY bien que las imdgenes “rosa”,
“prender”, “corazén”, “volcin”, “flor” no
tienen relacién real alguna con el amor ar-
diente del enamorado. No obstante, tales re-
laciones conceptuales nos conmueven; las
aceptamos como si se tratara de una reali-
dad. Las relaciones légicas son también de ra-
zén, pero frias, como, por ejemplo, cuando di-
go que existe una relacién entre el concepto
de la especie (el hombre) y los individuos
reales. Es por esto que a las relaciones que
entran en una obra de arte las llamamos “es-
téticas”. La diferencia entre estas dos clases
de relaciones de razén, aqui mencionadas, es-
triba en que las “l6gicas” relacionan los con-
ceptos, mientras que las “estéticas” relacionan
las cosas, pero tales cosas, DE HECHO, Nno tie-
nen ninguna relacién entre si en el sentido
real, fisico, sino en el sentido metaférico, o
mejor, simbélico. Tales relaciones son cons-
truidas por el espiritu, con un fundamento
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extrinseco en las cosas. Podemos decir que es-
ta relacién se funda en la distincién escolds-
tica ‘“rationis ratiocinantis” que se define:
“Distincién hecha por la mente en una cosa
sin que la cosa misma ofrezca el préximo fun-
damento para tal distincién”, [1964, pag. 23].

PARA COMENTAR este concepto de relacion
estética insistamos en que se supone la pre-
sencia del entendimiento de otra manera que
en la relacién logica; y la presencia de la afec-
tividad, de otra manera que en el sentimien-
to vivido.

“IDEA ARTISTICA™ (V. § Arte e Idea) y sen-
timiento infuido (v. § Arte y Simbolo) son
una misma realidad, verificadas desde un
punto de vista distinto, cuya presencia es po-
sible objetivar desde el concepto de relacion
de razon estética.

LA RELACION, como tal, es un modo de ser
que consiste inicamente en la referencia a
otra cosa. Esti presente en ella la nocién de
transito, de tensién, de direccién de un ser
hacia otro. El misterio del arte —como lo ha-
ce patente el Dr. Kupareo— estriba en que la
forma artistica sea una relacién de razdn, sin
que la cosa misma ofrezca el fundamento
préximo.

L'a RELACION supone tres elementos: el su-
jeto, el término y el fundamento, o si se quie-
re, mis ampliamente, dos términos que se
unen porque hay un fundamento, fuente o
raiz, que es aquello en virtud de lo cual los
términos se relacionan.

EN LA relacién real los términos son rea-
les, como lo es también el fundamento. Por
ejemplo: la relacién de paternidad implica
un sujeto: un padre; un término: un hijo, y
un fundamento: la generacidn de éste por
aquél. Reducir el arte a relaciones reales se-
ria convertirlo en simple copia de lo real.

EN 1A relacién de razdén 1dgica, en cambio,
se trata de aspectos de las cosas que el enten-
dimiento considera como relaciones: en el jui-
cio “el hombre es un animal racional”, “hom-
bre” cumple la funcién de sujeto, y se afirma
(relacién) en el término (predicado), su ca-
lidad de enimal racional. La relacién sujeto-
predicado, en este juicio, es establecida por la
mente y s6lo puede existir en la mente, pues-

to que es claro que hombre y animal raciong)
constituyen un solo término; el ser humano
no es hombre y ademds, animal racional, F]
juicio que nos sirve de ejemplo, es un ente
de razén basado en la identidad de sujetof
predicado. Sin embargo, en la relacién de ra-
z6én légica hay un fundamento real ontolégi-
co (fundamentum in re), puesto que tiene
correspondencia con lo real.

LA RELACION de razdn-estética aparece a la
luz de la razdn-logica como un absurdo, una
irrealidad, un juego, porque €] fundamento e
extrinseco a los términos relacionados. Y sin
embargo, la forma artistica atrae las imdge
nes poéticas, novelescas, filmicas, musicales,
etc., compenetrandolas de tal manera, que su-
gieren, en su unidad, no una mera referencia
entre partes de un ser o de varios seres. Acos-
tumbramos a decir: se quedd blanco como un
papel. El nexo que une al papel con la per-

Ideacion artistica y sentimiento in-

tuido son una misma realidad.

sona a la que se aplica la comparacién es tan
débil que, fuera de la blancura no hay otra
implicancia entre esos dos seres.

LA ForMA artfstica, como relacién, se hace,
en cambio, relacién-absoluta —si se nos permi-
te la paradoja—: Crea un lazo tan potents,
que los términos (imdigenes)
hacen una sola cosa, un solo ser.

1.A RELACION es trinsito; lo absoluto, €n
cambio, es un estar-en-sf, un reposo, una to-
talidad. Lo absoluto implica unidad y no
contradiccién entre las partes; el fundamento
extrinseco de las im4genes en la relacién de
raz6n-estética pareciera, en cambio, incluir 2
heterogeneidad, €l caos. Pero en la experier-
cia estética, el espfritu une lo discontinuo Y
lo discontiguo, porque, debido a su Ppropi

implicados se
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naturaleza, es capaz de entrever un fundamen-
to remoto, no préximo, en las cosas, que per-
mite unirlas. Ese fundamento remoto, ultimo,
es la perfeccién y profundidad del ser, que
permite vislumbrar la riqueza de la Creacién
Divina. .
Es LA analogfa del ente la que, metaféri-
camente, €l artista prolonga en sus signos ab-
solutos, con lo cual el Arte devela la unidad
de origen de las cosas creadas, a la vez que su
diversidad!. Prolongacién metaférica e inago-
table de la Creacién Divina, con que el hom-
bre ilumina a cada ser, de manera nueva, sin
que se pierda a si mismo: los drboles que se
elevan, verticales y esbeltos en el fondo del
paisaje, son la fuerza y ¢l reino de lo celestial,
en el cuadro del Beato Angélico E} Martirio
de San Cosme (Museo del Louvre) . Las man-
chas de color de los drboles de algunos cua-
dros impresionistas son la frescura vegetal que
desborda, y que se identifica con la alegria de
vivir. El 4rbol seco y retorcido de E[ Sembra-
dor de Van Gogh, se proyecta en el sembrador
mismo, que siembra en el vacio, estérilmen-
te...
Ev P. KurAreo religa al hombre a Dios a
través de lo bello. No como sacerdote ni co-
. mo creyente, sino ‘porque mira la esencia de
la experiencia estética con tanta profundidad,
que ella nos descubre un llamado a lo Tras-
cendente. No es necesario tener fe para sentir
su aroma en la vivencia honda de la belleza.

El sistema de las Bellas Artes

EL prOBLEMA de establecer un sistema de las
Bellas Artes ha experimentado el mismo pro-
ceso que tuvo la evolucién de la Estética: des-
de la consideracién del arte a través de esfe-

LA 1MPORTANGIA 'de la analogia aparece sobre todo
en el problema de Dios. Por significar coincidencia,
supera la absoluta separacién entre Aquél y el mun-
do, posibilitando, contra todo agnosticismo, el conoci-
miento del Ser Infinito. Mas, por significar simulta-
neamente diversidad, excluye la identificacion pantefs-
ta del mundo y Dios, y no permite alcanzar un con-
cepto exhaustivo de este dltimo: Lotz, Jomannes. En
Diccionario de Filosofta, de W Briigger, Barcelona, Ed.
Herder, 1958, pég. 56, art. Analogia.

ras extrinsecas al fenémeno artistico (filosé-
ficas, psicolégicas, sociolégicas, histéricas, for-
malistas, organicistas, mecanicistas, etc.), has-
ta la reflexién de aqué]l como valor en si.
SIN pUDA €] arte (y lo bello en general)
tiene fundamentos ontoldgicos, 16gicos, gno-
seoldgicos, socioldgicos, histéricos, etc., pero
se entienden no desde las disciplinas particu-
lares respectivas, sino desde la comprensién
del ser de la obra de arte: determinar la rela-
cién de la creacién artistica con el ser impli-
€3 una problemditica metafisica, asi como la
implicancia de las vivencias particulares en el
sentimiento estético contiene una problemi-
tica psicolégica ... pero ni la metafisica ni la
psicologia, como tales, pueden contestar lo
que es la creacién artistica y el sentimiento
intuido. Sélo distinguiendo los objetos forma-
les de la Estética y las demis ciencias es posi-
ble comprender sus diferencias e interrelacio-
nes. De otro modo caemos en un ontologis-

Las relaciones estéticas unen las co-

sas en signos absolutos (simbolos).

mo, psicologismo, sociologismo, historicismo
estéticos.

UNA DE las respuestas contempordneas de
la Estética al problema de la clasificacién de
las Bellas Artes se apoya en el andlisis del
medio de expresién correspondiente a cada
clase de arte. Es el principio que origina el
sistema de las Bellas Artes del Dr. Kupareo.

UnA vEz determinada la mnaturaleza del
simbolo estético, su especificidad en cada cla-
se de arte estd vinculada al medio de expre-
sién. La bisqueda del simbolo y del medio
de expresién de cada clase de arte se condi-
cionan e iluminan mutuamente, E] Dr. R.
Kupareo distingue tres grupos de artes, segin
el medio de expresién comin que utilizan:
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a) La palabra: Poesia, Novela (cuento,
nouvelle, roman), Drama (tragedia, misterio,
drama humano, comedia) .

b) El movimiento: Cine, Danza (ballet),
Mdsica.

¢ La linea: Arquitectura, Escultura, Pin-
tura. A su vez, cada medio de expresién co-
mun se expresa en modos especificos:

a) Soliloquio: Poesia; narracién: Novela;
diilogo: Drama.

b) Fotograma: Cine; paso: Danza; Soni-
do: mtisica.

¢) Forma espacial: Arquitectura; volumen:
Escultura; luz-color: Pintura.

ErL siMBoLo propio de cada clase de arte
es inalienable, irreductible:. la interrelacién
de las artes se produce a nivel de los medios
de expresién, subordinados a la unidad que
les confiere el simbolo estético. De este modo
se evita el peligro de caer en listas cerradas y
definitivas, como si el hombre no pudiese

El sistema de las Bellas Artes debe
surgir desde la esencia del Arte. ¥

no desde otros valores.

crear nuevas artes.

EL simBOLO que distingue a cada arte, por
lo menos en aquellas tradicionalmente mds
conocidas ¢58:

Clase de arte Simbolo

Poesia Metifora*
Novela Acontecimiento
Drama Personaje
Mosica Melodia

Danza Molpé

*Debemos entender esta terminologia cn el sentido
de una metidfora-simbolo (o metdfora-absoluta), acon-
tecimiento-simbolo (o absoluto), etc.

Filme Encuadramiento
Arquitectura Orden
Escultura Figura

Pintura Atmosfera

St capa uno de estos simbolos es un signo
absoluto, que involucra una perfecta, inmy-
table y definitiva relacién entre forma vy sig-
nificacion en cada obra de arte, se desprende
—insistimos— que es imposible abrir esta per-
fecciéon e inmutabilidad, para convertirla en
materia de otra clase de arte. Este hecho im-
plicaria que la sugestién de identidad que
ofrece cada simbolo se negaria a si misma,
La creacién de nuevas artes, y la interrelacién
de las artes es posible, entonces, a partir de
los medios de expresién: el filme surgié con
la invencién de la miquina adecuada para
producir los fotogramas.

EN EL plano de Ia interaccién de las artes
la unidad que confiere el simbolo estético ex-
cluye la yuxtaposicién o aglomeracién de los
medios de expresién: la Poesia puede utilizar
el didlogo o la narracién, por ejemplo, pero
en funcién del soliloquio; a diferencia de la
Pintura, el color del filme es dindmico y, pre-
cisamente como tal, entra en el encuadra-
miento.

RESULTAR{A PELIGROSO analizar someramen-
te el sfmbolo estético propio de cada clase
de arte, en el breve espacio de que dispone-
mos, sin traicionar la exactitud y profundi-
dad del pensamiento del Dr. Kupareo. Aco-
temos sélo una delimitacién bisica, mds bien
de la extensién de los términos, que de su
comprensién.

Nos SERVIRAN para este objetivo, los con-
ceptos de asincorismo y asincronismo (v. § Ar-
te y Sfmbolo), que aplicaremos a todas las ar-
tes, sefialando su peculiar manifestacién en
cada una de ellas.

EN 1A Pintura, el artista lucha con un ele-
mento inasible, espiritual: 1a luz [11‘975-76, P
11 y ss.]. Para dominarla utiliza el valor (cla-
roscuro, contraste, paso directo de la luz 2 la
sombra), el wvalor-color (gradaciones que van
del blanco al negro) o el color puro (yuxta
posicién directa de distintos colores). En fun-
cién de 1a luz estdn las proporciones, 1a com-



El sistema de estética del Dr. Raimundo Kupareo

57

posicién, perspectiva, volumen, disefio, rela-
cién figura-fondo, planos, movimiento, etc.
“La luz pictérica no sirve para iluminar, co-
mo si fuese algo venido desde afuera. Ella ilu-
mina desde adentro. Una cara, una mano, en
un cuadro de Velizquez, Rembrandt o George
de la Tour es fuente de luz, a pesar de ha-
llarse presentes antorchas o velas en sus cua-
dros”, [1975-76, p. '18]. Esta espiritualizacién
del color vale también para la oscuridad y pa-
ra la gama de los frios. Se trata siempre de
luz, o de tensién, de antitesis con ella.

LA ATMOSFERA real, fisica, puede recortar
las cosas con toda nitidez y claridad (por e€j.,
después de un dia de lluvia), lo cual tiene
correspondencia —pictérica, no mimética—
con el valor o el color puroe como en Matisse;
o bien difumar los seres, creando contornos
atenuados, diluidos, como el sfumato de Leo-
nardo da Vinci (valor; wvalor-color). Pero en

En la Pintura, el artista lucha con

un elemento inasible: la luz.

la Pintura la imagen vale por su presencia en
el plano del cuadro. No se trata de un acha-
tamiento de los seres, sino de un plano-luz,
que contiene, virtualmente, infinitos puntos?.
A este medio debe enfrentarse el pintor, sin
que el plano lo someta a una rigida geome-
tria bidimensional, que limite el operar crea-
dor, y sin que €l plano se enajene; es decir,
hay un equilibrio entre la tridimensionalidad
ilusoria y la bidimensionalidad del plano. Por
esta razén el término atmdsfera (atmés: vapor;
sphaira: esfera) sugiere la aespacialidad de la
Pintura, el asincorismo que logran las tensio-
nes de las atmésferas parciales entre planos,

%cfr. Iver1é, Ravostav. La Inefabilidad Pictdrica.
En “ArsTHESIS” N© 9, p. 45 ¥ s,

figura-fondo, sectores claros y oscuros, calidez
y frialdad colérica, los elementos de la com-
posicién, perspectiva y construccién, etc.). A
su vez, el asincronismo picidrico se logra en
el ritmo de la obra, movimiento, multiplici-
dad de puntos de vista, yuxtaposicién de pla-
nos que se abren a tiempos no simultineos,
pero que en la obra pictdérica aparecen a la
vez, etc.

La PiNTurRA conforma un cosmos que no
nace ni del color local, que reproduce el co-
lor habitual de las cosas sin otra finalidad
que la imitacién servil; ni del cromo que exa-
gera el color, para producir una copia senti-
mentaloide, ni del color-convencidn (negro-
muerte, rojo-pasién, verde-esperanza, etc.), ni
de las leyes de la dptica, sino de la intuicién
del artista. Se comprende que tal intuicién
q-xiga:actﬁa a capricho del autor: “asi{ como la
composicion musical comprende muchas me-
lodias (o por lo menos sus variaciones) que
obedecen a un ritmo bdsico y estdn en rela-
cion a la armonica, asi también un cuadro
tiene sus propias atmdsferas, o por lo menos
sus variaciones, que obedecen a un ritmo bd-
sico y a una armonia coldrica. No se excluyen
los contrastes de las “partes” atmosféricas, que
en la Pintura empiezan con el blanco y ne-
gro”, (1975.76, p. 17).

Fr. voLUMEN es el medio de expresién espe-
cifico de la Escultura, [1966, pp. 184-196].
Del volumen creado por la Escultura se ori-
gina la figura-simbolo (“figura” en el sentido
de cuerpo ffsico, que ocupa un lugar en el
espacio) .

La EscurTura luché arduamente para li-
berarse de la sumisién a que estaba sometida
por la Pintura y Arquitectura: el color, la Juz,
deben estar en funcién de la fuerza, suavidad,
angulosidad, sinuosidad, etc., de los voliime-
nes y no al revés; la Escultura, como tal, no
puede estar en funcién de los recintos arqui-
tectonicos, sino crear un espacio propio, que
circunda a la obra, rodedndola en funcién de
ella y que depende de cada obra. Hay escul-
turas que macen para un espacio abierto, una
plaza, un cerro, etc.; otras que solicitan un
lugar pequefio, intimo. El P. Kuparco insiste,
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ademds, en que la Danza es la tentaciéon mas
fuerte para el escultor. Mover los volimenes,
darles vida, dinamismo... pareciera que la
Danza es el impulso primigenio de la Escul-
tura; pero los volimenes escultéricos no pue-
den estar en funcién del movimiento, sino al
revés: es un dinamismo interior, (asincronis-
mo escultdrico) que surge de los volimenes
mismos sin salirse de ellos, sin proyectarse
mds alld de la obra escultérica misma. Por
fin, en el otro extremo estd la rigidez abso-
luta de los volimenes, donde la Escultura
muere porque no hay conflicto, didlogo en-
tre sus partes, al ser los volimenes indiferen-
tes entre sf.

LA FIGURA-sIMBOLO tiene una actitud defi-
nitiva, irrepetible, irreemplazable: una esta-
tua que representa al ser humano rompe las
proporciones del cuerpo, para crear otra ar-
monifa: un asincorismo que se expresa en los
voltmenes. Buscar una correspondencia con la
anatomia cientifica es rebajar la creacién es-
cultdrica a una copia de la realidad. Gerhard
Marks, escultor contemporineo alemin, en
una de sus obras dedicadas al ciclo “Prometeo
Encadenado”, hace que la figura humana de
este personaje de la mitologia griega forme,
con su cabeza abatida, los brazos encadenados,
el cuello, 1a cabeza y parte del hombro, un
circulo que ningtin ser humano podria lograr
con los volitmenes que les son propios, pero
que, a la vez, produce una oquedad en vez
de destacar el torso. Y sin embargo, en la es-
cultura no hay deformidad sino transfigura-
ci6n del cuerpo; creacién de una figura-sim-
bolo que muestra un volumen tan desolado
como el interior del hombre actual. Las ca-
denas no son ya dictamen de los dioses de la
tragedia griega: es el hombre su propio ver-
dugo.

EL ORDEN arquitecténico, [1969, pp. 21 y
55], consiste en crear un espacio dentro de un
lugar. Es, si se nos permite el término, una
espacializacidon que surge abriendo caminos,
parques, casas, hospitales, teatros, iglesias, ciu-
dades, en fin, entornos humanos y no guari-
das de seres irracionales, Cubos, cilindros, pa-
ralelepipedos, conos y todos los cuerpos geo-

métricos imaginables no son en la Arquitec.
tura solo una abstraccidn matematica, sing
que encarnan —incluyendo las cualidades de
los materiales utilizados y del entorno natu.
ral— los sentimientos humanos: proteccién,
tranquilidad, meditacién, misticismo, expan-
sion del espiritu, conmemoracién, perpetua-
cién . .. el ser humano se abre al orden arqui.
tectdnico, en su ser integral: cuerpo y espiri.
tu. Su casa, su ciudad, su entorno no aplastan,
no oprimen, aunque sean delimitaciones espa-
ciales pequeiias, sino que ensalzan las funcio-
nes que el hombre debe cumplir. El principio
del asincorismo, del Dr. Kupareo, adquiere
toda su relevancia en la Arquitectura, arte
que transfigura la funcién del lugar, [1969, p.
31], aunque, como ocurre en todo arte, no
puede separarse del asincronismo. Citemos sé-
lo algunos ejemplos propuestos por el Dr. Ku.
pareo, de los didlogos espaciales que puede
producir el asincronismo arquitecténico: en-

Todos buscamos la armonia dentro

de nosotros y con los demds.

tre pilares, pilastras, arcos y bévedas; entre
el movimiento de las masas y la autonomia de
las partes; entre las formas agitadas y la com-
posicién que les da unidad; entre la tensién
de fuerzas exteriores e interiores; entre las su-
perficies abiertas y cerradas de las paredes;
entre el color y el volumen; entre las mura-
llas-vidrios y las superficies continuas del mu-
ro; entre la forma de la planta y los limites
del espacio a disposicién, etc.

LA capacipap de sugestion y de inefabili-
dad de la Musica ha dado origen a teorfas
que consideran esta clase de arte como un me-
ro juego de sonidos arménica y melédicamen-
te dispuestos. Pero en la Muisica, como en to-
das las artes, est4 presente el entendimiento,
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a través de la razdn estética. 1.a melodia es el
alma de la obra musical [1965, p. 95], pero no
debe pensarse en ella en el sentido habitual
de sonoridades agradables al oido, puesto que
si ésta fuese la razon de ser esencial de la Mu-
sica, se rebaja este arte a un nivel sensual. La
melodia incluye el ritmo, la armonia y el
timbre, y se revela en la superacién de las dis-
tintas tensiones de la obra musical: interva-
licas, tonales, timbricas, ritmicas, etc. Nace
asi el asincronismo mausical, que transfigura el
movimiento sonoro, aunque, para ello, como
ocurre en la musica actual, “se eleve la diso-
nancia al rango de principio, acentuando mds
y mds las tensiones sonoras”, [1970, p. 14]. En
este sentido el P. Kupareo compara la Musica
con la Poesia hermética moderna: “Las lineas
politonales superpuestas nos recuerdan las me-
téforas superpuesias que, aparentemente, co-
mo aquéllas, no tienen relacidn entre si”
[ibid.]. Toda clase de arte propone, en virtud
de la relacién de razdn estética, tensiones
entre las imdgenes que les son propias. La
evolucién de las formas artisticas depuran ca-
da vez mds dichas relaciones, obligando al
apreciador a un esfuerzo de adaptacién. La
Musica nos sorprende con movimientos sono-
ros que no esperdbamos; este asincronismo se
vuelve simbolo en la melodia, como dijimos
mas arriba, a condicién de que entendamos
que nada es gratuito en la Musica; hay que
acostumbrarse a la naturaleza de su “hablar™:
a nadie se le ocurriria expresar un amor tier-
no y callado, a través del retumbar de los tam-
bores; como tampoco expresar una fuerza pri-
mitiva y salvaje, a través de un violin. La
Musica transfigura la naturaleza del movi-
miento sonoro, elevindolo a sentimiento in-
tuido. Por otra parte, el asincorismo también
estd presente en la obra musical, al sugerir
espacios abiertos, cerrados; sonidos lejanos,
cercanos, etc., que contienen, al relacionarse,
una “idea” (sentimiento intuido). [cfr. 1974,
p. 18 y ss.]

EscLAREZCAMOS QUE una obra musical estd
formada por varias melodfas particulares, o
al menos sus variaciones, pero reciben su sen-
tido estético y, por lo tanto, su unidad, de la

melodia-simbolo que le da el ser a la obra
misma.

LA morrE (del griego: melodia danzable)
no debe asociarse con la mtisica que acom-
pafia a la danza o al ballet, puesto que no
necesita de aquélla para existir. La molpé es
un término que sugiere la plenitud significa-
tiva del cuerpo humano en la danza: los mo-
vimientos no son gimnasia o acrobacia que
valen como destreza fisica, sino que revelan
los sentimientos humanos, elevindolos a in-
tuicién, a simbolo estético.

Evr paAso coreogrifico, medio de expresién
de la danza, no debe relacionarse exclusiva-
mente con el movimiento de los pies, sino
como unidad de movimiento corporal. El mo-
vimiento coreogrifico supone no sélo el asin-
cronismo sino también el asincorismo: el
cuerpo humano, en su desplazamiento, origi-
na lineas, disefios y volumenes virtuales; y la

En la danza ya no miramos sélo los
cuerpos, sino sentimos que es el alma

gue mueve a todos.

escenografia, el vestuario y la musica estin
en funcién de ellos. La contraccién y expan-
sién del cuerpo; su rotar, ondular, acelerar,
retardar, etc., van interrelacionando tiempo y
espacio, creando tensiones que se muestran en
la danza moderna en la inclusién de aparentes
descoordinaciones entre los miembros y partes
corporales, o entre grupos de ejecutantes. Son
tensiones expresivas, estéticamente inteligibles
en el principio superior que les da unidad y
sentido: la molpé.

Er. P. Kupareo en su ensayo inédito La
Pintura y el Ballet, compara la figura huma-
na en el Ballet, con el cuerpo humano trans-
figurado, que tiene “dotes especificas, como lo
ensefia St. Tomds de Aquino (Summa Theol,
w1, 45, 2). Tal cuerpo es 4gil, es decir, ligero,
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expedito en los movimientos, puede trasladar-
se fdcilmente de un lugar a olro; es sutil, es
decir, puede penetrar el otro cuerpo; es claro,
por el resplandor que lleva dentro de si; es
impasible, incapaz de padecer. No cabe duda
que la dote principal que se nos parece 4 pri-
mera vista, es la agilidad. Nadie piensa, sin
embargo, en los sufrimientos fisicos de los
bailarines; ni ellos mismos. Sus movimientos
aun los mds azarosos, mos parecen espontd-
neos, llenos de complacencia. Los cuerpos de
los bailarines parecen compenetrarse e irra-
diar el calor humano, asi que ya N0 Miramos
s6lo los cuerpos, sino sentimos que es el alma
que mueve a todos”

Ast como en la Musica las melodias parti-
culares se unen para conformar la melodia-
simbolo, en el Filme los encuadramientos par-
ticulares reciben su significacién estética del
encuadramiento-simbolo que es la obra filmi-

El Filme no puede contarse con pala-
bras, ni el encuedramiento identifi-
carse con el marco escénico del Dra-

md.

ca como unidad. Por supuesto este conflicto
de imigenes filmicas que conlleva una rela-
cién de razén estética y no una simple rela-
cién de causa a efecto, incluye las secuencias,
escenas, planos, angulaciones, movimientos de
la cimara, formas de paso y todos los demds
significantes que determinan la manera de
existir del encuadramiento.

Er P. KupArEO compara al Filme con otras
clases de arte, entre ellas, Ja Novela y el Dra-
ma, para sefialar su especificidad [1964, pp.
153-178]. Esclarece cdmo la “narracion” filmi-
ca no puede contarse con palabras y cémo el
marco dindmico del encuadramiento no pue-
de identificarse con el marco escénico del Dra-
ma. Pone en evidencia, de este modo, el pre-

juicio de asimilar el lenguaje del Filme, a
esas clases de arte.

EL concepTOo de asincorismo y asincronis-
mo (v. § Arte y Simbolo), resuelve no sélo el
problema de la capacidad creadora del Filme,
sino también el de la relacién entre €l color
y la Musica (y el sonido y ruido en general),
respecto a la imagen filmica: “el sonido no
solo acompatia a la imagen visual o la comen.
ta (esto seria sincronismo) sino que “habla”
de lo que no se puede ver en la pantalla...
el valor del color no consiste, estéticamente
hablando, en ver un cielo “azul” o un prado
“verde” Esto podriamos imaginarlo también
en una pelicula en blanco y negro. Pero cuan-
do el color nos sugiere el ambiente, o cuando
nos explica el trasfondo psicoldgico o patold-
gico de la intriga, o cuando intensifica el
ritmo, elc., sentimos que el color no sdlo
acompafia a la imagen, sino que dice lo que
ésta no podria expresar”. [1964, pp. 169-70].
El Filme reclama su autonomia como arte, y
los estudios del Dr. Kupareo lo prueban.

Hemos visTo que en todas las obras de
arte los simbolos parciales alcanzan su ver-
dadero sentido estético en el simbolo total,
que es la obra misma. La Poesia transfigura
la funcién denominativa del lenguaje. La pa-
labra se vuelve metdfora; pero no metdfora-
stmil, donde se impone una relacién cuasi
real. sino metdfora-simbolo [1965, p. 23 y ss],
es decir, signo absoluto que ilumina los sim-
bolos aislados, particulares, que entran en el
poema.

LA METAFORA-STMBOLO no supone neces
riamente la traslacién de sentido de todas las
palabras dentro de la obra, sino que la deno-
minacién deje de tener un valor funcional,
pragmitico: el verbo se hace signo y objeto
a la vez, incluyendo “no sdlo la fuerza creado-
ra del poeta, su temperamento, etc., sino tam-
bién los valores intrinsecos y extrinsecos d¢
la palabra (dindmicos, acisticos, visuales, €ic.
ast como la psicologia y sociologia del pueblo,
geografia de la regidn, etc.y’. 1970, pag. 35]

La Pogsfa, por su posibilidad de unir en
la cadena verbal palabras aparentemente cOD-
tradictorias e imposibles de conectar; de di
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locar la sintaxis; de alterar la funcién de pre-
posiciones, adverbios, verbos, etc.; de utilizar
enumeraciones supuestamente cadticas, por ci-
tar sélo algunos procedimientos estilisticos de
la poesia, tiene una posibilidad enorme de lo-
grar el asincronismo y el asincorismo estéticos:
las imdgenes poéticas son, mds bien, de tipo
eidético, a causa de su vivacidad, riqueza de
pormenores y plasmabilidad por parte del in-
dividuo. Por esta razdn, producen una casi
abolicion del tiempo y del espacio [1975, p. 33],
lo que permite al soliquio la interiorizacién
de todo el cosmos.

FINALMENTE, OBSERVEMOS que, figuras lite-
rarias, verso medido, verso libre, estrofas, etc.,
estain en funcién de la metdfora-simbolo. EL
uso de las figuras literarias depende normal-
mente de la vision del mundo del poeta: la
fisonomia de la metdfora-simbolo de Pablo
Neruda incluye la hipérbole para expresar el

Un personaje dramdtico no puede
corresponder, en su totalidad, a una

persona concreta.

desencuentro de las dimensiones fisicas frente
a las espirituales; Pedro Prado a su vez, se €x-
presa fundamentalmente a través de parado-
jas y antitesis, que revelan el contraste entre
las imperfecciones y limitaciones del hombre,
como ser compuesto de alma y materia, frente
a la busqueda y hallazgo de la perfeccién es-
piritual.

LA palabra dramdtica es, entre las artes
de la palabra, la m4s fictica. En este sentido
se opone —por el medio de expresién, pero no
por su posibilidad de crear— a la poesia: el
drama es concebido por el autor con todas las
virtualidades para ser escenificado, objetiva-
do; la Poesta, en cambio subjetiviza el cosmos.

Ev didlogo, como medio de expresién del
Drama, expone directamente los conflictos hu-

manos a través de los personajes. Son estos
ultimos los que constituyen la problemitica
estética de esta clase de arte.

EL personaje-simbolo supone una conexién
intima y directa con la persona humana y no
con metaforas, colores, vollimenes, sonidos, etc.
Dejar que los recursos escénicos y los medios
expresivos de otras artes pasen a primer plano
resulta un evidente escape para la complejidad
del operar dramético. Pero todos estos recursos
deben estar en funcién del personaje dramati-
co y no al revés: el asincorismo de la puesta
en escena surge del conflicto del protagonista
con el antagonista, es decir, de la pugna inte-
rior, de las actitudes psiquicas que el drama-
turgo transfigura. Un personaje dramdtico no
puede corresponder, en su totalidad, a una
persona concreta [1966, p. 111

HEmos picHO en un ensayo nuestro?, que
el Drama estd basado en la transfiguracion
dialéctica, es decir, conflictiva, antitética, del
didlogo. De alli su capacidad para objetivar
lo interior humano que sale afuera corporiza-
do de una manera “descomunal” (en el sen-
tido estricto de fuera de lo comun): la fata-
lidad vy los removdimientos de Edipo se yer-
guen inconmensurables a través de los siglos;
o bondad de Violene vuela hasta envolverse
con la fuerza de la Bondad Divina; la astucia
de Yago hace que la maldad adquiera un
aliento ponzofioso aniquilador; mientras que
para Enrique 1V, de Pirandello, hasta las mds
ocultas intenciones de sus antagonistas se ha-
cen transparentes.

Hay, EN el dinamismo psiquico del perso-
naje-simbolo, un asincronismo que, paradojal-
mente, sugiere, sin constituir una exageracioén,
una hipérbole, mayor ‘realidad” que las ac-
ciones que ejecutaria una persona concreta en
la misma situacién: el personaje-simbolo ab-
solutiza dicha accién; la persona real sélo la
alcanza por analogia. En la tesis que hemos
defendido en nuestro ensayo sobre Pirandello*

sfyrL1¢, RaposLav. El Drama. En “ASTHESIS”, N? 6,
Stgo., 1971, p. 59.

4Tvelis, Radoslav. La Vida que te Di, de Luigi Pi-
randello. En un mismo volumen con Kupareo, Rai-




AISTHESIS

62

Radoslav Ivelic

expusimos que en Ana Luna, protagonista de
La Vida que te Di, su hijo muerto no vive en
sus recuerdos, en su calidad de remembranza
de la vida real, donde recordar hechos pasa-
dos es como si estuviesen presentes. En Ana
Luna el como desaparece: €l hijo estd vivo,
en ella.

La acTiTup psiquica de Ana Luna se tor-
na simbolo (y no expresién patoldgica, o de
crisis de un sentimiento) de ese compartimien-
to maternal tan profundo, tan propio de su
condicién; pero que una madre concreta sélo
puede alcanzar no asincrénicamente sino sin-
cronizada con las motivaciones puramente rea-
les, conscientes, inconscientes, normales, pato-
légicas de la actividad de su mundo psiquico
concreto; en ese mundo donde el recuerdo es
un fenémeno mds y no un ser-¢n-si (v. § Ar-
te e Idea).

Nos vEmMos en €l escenario dramdtico co-
mo no podemos ser. Como quisiéramos ser.

Para que una novela tenge valor ar-
tistico, su tiempo y espacio deben

ser transfigurados.

Como no quisiéramos ser.

Absolutamente.

SIENDO LA Novela una clase narrativa de
arte, como el filme, pero con distintos medios
expresivos, es menester aplicar también a ella
la teoria del asincronismo y asincorismos esté-
ticos para distinguirla de una simple cronica
socto-histdrica o de un reportaje grdfico [1968,
p- 11]. En la Novela, el acontecimiento-sim-
bolo incluye a los personajes, tiempo, espacio
y narrador (que no se identifica con el yo
empirico del novelista).

EL ACONTECIMIENTO novelesco, por impli-

mundo. Creaciones Humanas. 2. E] Drama. Pontificia
Universidad Catélica de Chile, Stgo., 1966.

car la nocién de pasado, de lo que ya sucedio,
permite al novelista el juego de] Liempo y del
espacio. El pretérito puede contarse libre
mente; la novela no es sucesién mecinico-
temporal (sincronismo), ni contigiiidad na-
tural del espacio (sincorismo). Para conver-
tirse en vida, en sentimiento intuido, hace que
el tiempo se condense, se prolongue morosa-
mente, retroceda, salte, se anticipe, se mueva
en circulos o en espirales, yuxtaponga y funda
planos del pasado, del presente y del futuro.
Y el espacio se pliega o se despliega ante este
dinamismo, dejando de ser recepticulo neutro
y homogéneco, para entrar en simbiosis o en
abierta pugna con el ser humano que lo ha-
bita.

UNA TENTACION existe para el novelista en
el operar del tiempo y espacio novelesco: que
estas categorias sigan la dinamica de] psiquis-
mo, consciente o inconsciente, que también
salta, funde, retrocede, condensa, desplaza
tiempos y espacios al compds con las leyes
psiquicas. Pero la corriente de la conciencia,
en la novela, debe sugerir tiempos y espacios
contemplables, y no sélo experimentables, por
ser relaciones de razén estética, como ocurre
con toda obra de arte.

EL TERMINO acontecimiento, al emplearse
tanto para las obras novelescas como para las
dramiticas, podria —pensamos— ser substitui-
do en el caso del acontecimiento-simbolo de la
Novela, por la expresion nueva-simbolo. Esta
palabra (nueva) implica en su denotacién un
caracter narrativo, que el drama no posee;
estd asociada con los conceptos de noticia, in-
formacién, es decir, con lo que ya paséd. Ade
mds, etimoldgicamente, el término novela pro-
cede de nueva (noticia).

EN LA ANTIGUEDAD €l dngelos (nuncio, men-
sajero) traia las nuevas de los dioses. En el
Evangelio Cristiano los evangelistas entregan
a los hombres la buena nueva. Paralelamente,
el autor épico daba razén de las nuevas de
los héroes, mientras que nuestros novelistas
actuales nos relatan los pequefios hechos de
la vida cotidiana, protagonizados por perso-
najes simples comunes, anénimos. ..

Y, SIN EMBARGO, en una novela artistica,
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detrds de los acontecimientos hay también una
nu€va, una primicia noticiosa que revela en
la existencia cotidiana un trasfondo de tras-
cendencia; la noticia de lo inédito, de lo in-
decible en una crénica o €n un reportaje.

“NUEVA” QUE se manifiesta en aquel cord-
on de plomo del Principe Feliz, de Oscar
Wilde, que no pudo fundir e] calor del hor-
no; rompiendo, de este modo, las leyes de la
fisica, pero no las del amor.

CoONCLUIMOS ESTE ensayo con las siguientes
palabras del Dr. Raimundo Kupareo, que ha-
cemos nuestras:

La belleza es un fendmeno completamente
humano, que Dios nos ha dado para intuir
en un objeto bello la perfeccion del ser, tan
deseada por el espiritu. Es un juego, una su-
gerencia, pero un juego puro, una sugerencia
espiritual. No cabe duda de que la satisfaccion
mdxima en el orden natural la experimentan
los fildsofos y los artistas. Sini embargo, es

verdad lo que dijo René Le Senne, que esias
dos démarches de l'esprit demuestran nuestra
imperfeccion: la filosofia y la ciencia se basan
en la abstraccion; el arte en la arrealidad
[puesto que es un simbolo, una ilusion de
identidad con la cosa significada). Esta mis-
ma imperfeccion nos lleva a admitir un Ser
Perfecto. Los artistas son imitadores del Crea-
dor, pero sdlo por analogia. Nadie, excepto
El, puede con su palabra sacar los seres de la
nada. Para El bastaba un ‘Fiat’, para que todo
apareciera en su perfeccion y plenitud. El ar-
tista trabaju con la materia, que rehusa do-
blegarse al soplo del espiritu. Su obra sdlo
sugiere la perfeccion del ser. No obstante,
esta sugerencia tranquiliza mds a nuestro es-
piritu que las abstracciones cientificas y filo-
soficas, porque somos hombres; es decir, que-
remos ver, mirar, oir, palpar —metafdricamen.
te, se entiende— las esencias que estdn ocultas
en los objetos [1964, pdgs. 153-154].
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