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RESUMEN

La presente investigacion estudia la setie Paisaje infinito de la costa del Persi (1958-1977) del artista peruano Jorge
Eduardo Eielson. Sostengo que en estas composiciones el artista construye una telacion particular con el
territorio peruano desde la geografia de la costa en donde exilio, memoria y cultura son los ejes centrales de
esta propuesta. En ese sentido, esta investigacion se divide en 4 capitulos: inicialmente, abordo la construccién
del tépico del paisaje en la narrativa eielsoniana y cémo en su paso a la plastica encuentra los medios para la
realizacion del territorio costero desde la pintura matérica. Asimismo, se contrasta la singularidad de la serie
frente a otras representaciones costeras del paisaje peruano en la medida en que su articulacion del desierto
construye una cartografia particular del Pert. Por otro lado, me concentro en la exploracién y aprendizaje de
Eielson durante los primeros afios de la década de 1950 en Europa. En ese sentido, discuto las técnicas, los
circulos artisticos y los personajes con los que Eielson se relacioné y de quienes tomé referencias para
componer su obra. Luego, me centro en la dimensiéon que la cultura prehispanica tiene en la serie, desde su
materialidad tanto como desde el aspecto conceptual; siendo los ejes de esta seccion la perspectiva del mundo
subterraneo y la posicion de arquedlogo que el artista toma frente a otros modelos culturales (el Indigenismo,
la Pefia Pancho Fierro, el Instituto de Arte contemporaneo). Finalmente, exploro la discusién en torno a la
nocién de znfinito. Esta es abordada a partir de los saberes de la ciencia, especialmente aquellos relacionados
con el espacio exterior, la fisica y la arqueologia; asi como también desde la disciplina del budismo zen. Se
concluye que, en su especificidad, el Paisaje infinito es una produccién artistica singular que redimensiona las
representaciones de la costa peruana desde una perspectiva identitaria y cultural al mismo tiempo.
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“El Gnico paisaje de mi infancia y mi primera juventud ha sido el paisaje marino cerca
a Lima: arena, cerros pelados, y la inmensidad del Pacifico, es decir una entidad
practicamente abstracta, casi metafisica...

Por otra parte, hice algo con la arena, presente en mi ‘Paisaje infinito de la costa del
Perd’, una serie de “cuadros” o mas bien de fragmentos de un territorio amado, cuyo
rescate sigo adelante y pretendo proseguir hasta el fin de mis dias”

Jorge Eduardo Eielson
en entrevista con Roland Forgues
1988



INDICE

INTRODUCCION ......cotirtirtienississis st sssss bbb ss s bbb bbb bbb 1
INVENTARIO DE CONJUNTO ....ouoiiitiiiitiriniieenieecnteeenteeesieeseseesssssesessnessssssssssssssnns 17
CAPITULO 1 Recuerdo del Perti: entre un pufiado de arena y €l Mar ......ceceeeeereeernersuenenes 22
CAPITULO 2 Mirar el espacio, toCAr 12 MALEria ....eueuveeueurereeueunereenessesesessssesesessssenesessens !
CAPITULO 3 Excavo en mi dorado Pert... Y es mi osamenta que hallo ahora .............. 113
CAPITULO 4 Fragmentos del iNfiNito ....eeueuereerereerererersssssssssesessssssesessssssssssssesesssssssessses 156
CONCLUSIONES ..ottt cssasessseessssesssssesssssessssessssssssssasssssees 206
BIBLIOGRAFTA ...ttt bbb 211
INVENTARIO ..ottt cssnecssss e sssss s ssss e s ss e s ssesssssssessnssssnnenes 222

PLAN CURATORIAL......ttiiiitiiiiiiiteeiiitecniiieesssneeessssssessssssssessesssssessssssssessesnnns 269



INTRODUCCION
¢Coémo comprender la importancia de la serie del Paisaje infinito de la costa del Peri dentro de la
produccion visual de Jorge Eduardo Eielson? ¢Cuan sustancial es este trabajo pictorico frente a la
variedad de medios expresivos que el artista empled? ;En qué sentido la serie construye una nocion
de identidad? ¢Cuales son las implicancias del trabajo pictérico de esta serie con relacion al género
paisajistico? ¢Qué relevancia contiene el Pert en la elaboracion de esta obra? ¢Qué sentido posee el
uso explicito de la materia en su composicién? ;Por qué esta contruida en torno a la nocién de
infinito? Estas son algunas de las interrogantes que impulsaron el punto de partida de este proyecto

de investigacion.

Para intentar responderlas encaré una necesidad de profundizacién que me condujo por distintas
bibliotecas, archivos, colecciones tanto en Lima como en Italia. Ello me permitié ver, en primer
lugar, que lo que se conocia como Paisaje infinito era tan solo una minima porcién de un cuerpo de
obras que llega a un total de 76 piezas hasta hoy catalogadas. En gran medida es porque la primera
produccion de estas se dio en Italia, circunstancia que dificulto el acceso a especialistas peruanos.
Las pinturas mas reproducidas de esta obra son aquellas fechadas en 1977. Esto evidencia una gran
necesidad dentro de la bibliografia eielsoniana que implica un estudio mas profundo de su residencia
en Italia a partir de 1951. En segundo lugar, una mirada mas amplia de este corpus me permiti6
identificar las variaciones técnicas alrededor del uso dado por Eielson a los materiales que hizo
posible que se expandiera la gama de significaciones inherentes a la serie. Dicha variedad muestra la
potencia de estas piezas tanto a nivel conceptual como técnico. De esta manera, desde la Historia
del arte, este objeto de estudio se torna un reto en tanto revela la gran necesidad de analizarlo y
brindarle el sentido capaz de captar las diversas dimensiones de su complejidad e impacto para el

arte peruano.



El Paisaje infinito de la costa del Perii fue elaborado en dos arcos temporales. El total de cuadros revela
una exploracion técnica y discursiva que estructura una composicion que toma como base al desierto
de la costa peruana. Es desde la referencia a ese lugar que se constituye una representacion variada

dividida en dos momentos de produccion.

El primero va de 1958 hasta 1962. Estas piezas fueron producidas integramente en Italia, en Roma,
en donde Eielson residia ya desde 1951. Los cuadros son pinturas matéricas, es decir, incorporan a
su elaboracién materiales no convencionales como arena, polvo de marmol, piedrecillas, limaduras
de hierro, entre otros elementos, que se acoplan al éleo o al yeso y que construyen relieves sobre la
tela. Estas pinturas constituyen el mayor porcentaje de la produccion de la serie ya que llegan a un
total de 69 piezas. Entre ellas, he distinguido algunas tipologias que aluden a lo f6sil, lo auratico, lo
geologico y lo marino. Desde su materialidad, este conjunto constituye la base técnica de lo que se

desarrolla en la serie y aquello que se replicara, en gran medida, en el segundo arco de produccion.

Este segundo corpus de obras es producido en Lima entre 1976 y 1977 en la pentltima visita que
realiza Eielson al Perd. Para ello trabaja en el taller del artista Rafael Hastings (1945-2020) en
Barranco. Las piezas fueron presentadas en la exposicion “Jorge Eielson”, realizada en la Galerfa de
Arte Enrique Camino Brent del 29 de noviembre al 20 de diciembre de 1977. No se ha podido
establecer cuantas fueron expuestas en esta ocasion; sin embargo, hay seis pinturas fechadas con ese
afio. Ademas, a este acotado corpus afiadimos un paisaje no catalogado que hemos hallado en una
fotografia que se corresponde con el espacio temporal de dicha produccion y que se reproduce a

continuacion.



Eielson sosteniendo uno de los cuadros de la serie
Paisaje infinito de la costa del Persi, Lima 1977.
Fotografia de Carlos Dominguez, El Comertcio (2010).
Esta pieza no ha sido identificada en el Inventario

Formalmente, los cuadros mantienen el trabajo explicito con la materia y también las tipologfas del
primer arco. Sin embargo, un elemento nuevo es la inclusion de la palabra en el lienzo. Esta ha sido
escrita por el propio artista creando un surco en la materia. Ello corresponderia a lo que se ha
denominado como “materia verbal” (Gazzolo 2016, ver p. 52).

Esto ocurre propiamente en dos cuadros denominados como Poema y Arena. En esta operacion,
Eielson crea una tautologia entre el sentido de la palabra y la materia sobre la que es escrita, por lo
que recupera el componente grafico de esta para fundir/desaparecer la diferencia entre lo verbal y lo
visual. Es un método que, si bien era aplicado en el campo de su “poesia visual” de los afos 60,
ahora es llevado a la serie pictorica.

Ademas de estos cuadros, una pintura mas escapa al rotulo del Paisaje infinito de la costa del Peri: Ocaso.
Aunque es mas marcado en este segundo arco, en el primer momento de produccion ya se habian

asignado nombres propios a otras piezas (ver p.193). A pesar de la diferencia del nombre de algunas,

I'Rodrigo Vera ha trabajado esta relacién con detenimiento en Un lugar para ningin objeto. Las esculturas subterrdneas de ].IE.
Eielson (2017) y en su articulo “:Qué hacer con el poema?” (2018).



considero a este corpus como parte de la serie del Pazsaje infinito, ya que no solo mantienen las
caracteristicas formales que siguen la linea propuesta de trabajo material empleada entre 1958-1962,
sino que, ademas, son presentadas en la exposicion de la Galerfa Camino Brent junto al texto “El
‘Paisaje infinito’ de la costa del Perd”, en donde Fielson da cuenta del sentido de la serie después de
transcurridos quince afos de la primera produccion. El titulo de este escrito en el breve catalogo de
exposicion articula a las piezas de 1977 y las retine junto a aquellas comenzadas en 1958. A pesar de
que hay elementos variantes —las denominaciones y la “materia verbal”’—, estos cuadros siguen
haciendo referencia al territorio desértico y al motivo de su composicion: “excavar’ en la naturaleza
de origen y “plasmar” el recuerdo de dicho lugar en la tela (Eielson 1977: s/p).

Ahora bien, es diferente el caso con una subserie que, en su mayoria ha recibido el nombre de Camisas
que aparecen casi en paralelo a la creacién de los dltimos paisajes del primer arco, es decir, hacia
1962. Estos cuadros formalmente pueden denominarse como “matéricos” en la medida en que
incorporan piezas de vestir como camisas o pantalones que aparecen sobre un fondo usualmente
neutro. Sin embargo, los materiales con los que se trabajan no son los mismos que los empleados
para el Paisaje infinito. La materialidad usada en estas piezas abre significados distintos hacia un
proceso de transiciéon que devendra en otras producciones seriales de largo alcance como Quipus

(1962-1990) y, mas adelante, Nudos (1970-2000), que se concentraran en el uso de la tela.

Jorge Eielson, Camisa, 1962, Jorge Eielson, White Quipus, 1964, acrilico y
acrilico y tela sobre madera tela sobre madera, MoMA, Nueva York
62 x 50 cm, Coleccién Gerardo
Chavez



Hecha esta aclaracion, ¢qué relaciones hay entre los arcos de produccién ya mencionados? Si bien el
primero fue un trabajo reflexivo sobre la pertenencia al Pert con relaciéon a la memoria y la identidad,
discurso que luego se expandié hacia trabajos visuales posteriores, ello es retomado en 1977 en su
retorno al Pert. De alli en adelante, afirmo que el tépico del paisaje del desierto de la costa peruana
se consolida y adopta otros medios de expresion: escritura, performance e instalacion, trabajos que
son presentados en su mayorfa en Lima en un dltimo viaje al Pert en 1988 (la excepcion es la
publicacién de la novela Prinera Muerte de Maria en México D.F.) y que constituyen lo que denomino
como el “ciclo del paisaje” en la obra eielsoniana. De todo este corpus, para esta investigacion, solo
se ha trabajado con la serie matérica de pinturas que pueden leerse, incluso, como la génesis

conceptual de lo que Eielson desarrollara en su trabajo artistico posterior.

Linea de tiempo de los trabajos de Eielson que remiten al tépico del paisaje de la costa peruana

¢Qué posicion ocupa la serie en la produccion visual de Eielson? El Paisaje infinito puede entenderse
como el trabajo que inaugura la produccién serial de la obra visual de Eielson. De alli en adelante, si
nos fijamos, los corpus mas importantes que componen el universo de su produccién mantienen su
condicion serial; las producciones pueden darse por décadas continuas o de manera intermitente, y
en algunos casos son intermediales. Asimismo, en algunas de estas piezas la presencia de restos 6seos

se ve sugerida y ello da lugar para discutir sobre una dimensién subterranea no visible al espectador,



pero presente desde su conceptualizacion. Este universo, que en el texto de 1977 Eielson llamarfa
paisaje-cementerio, es la puerta de entrada para la incorporacion de lo prehispanico en su obra de los
afios posteriores. Finalmente, esta serie establece un vinculo con el Perd, lugar de origen del artista,

que se hace explicito por primera vez en su obra a través del titulo de la serie.

Respecto a la mirada que ha tenido la serie en la historiografia, los textos criticos en torno a ella
constituyen un conjunto muy reducido. En Italia aparecieron apenas dos articulos que muestran la
serie (ver pp. 46-48). Uno de ellos es el texto de Bruno Alfieri que vincula a la serie con el pop-art,
en gran medida, porque su comentario viene de la exposicion en la Galleria Lorenzelli (1963) en
donde se mostraron algunos paisajes y el trabajo de las Camisas. Entonces, ninguna de estas piezas

tenfa el nombre con el que son conocidas hoy sino fueron mostradas como Composiciones.

En el Per, la critica de arte aparece a proposito de la exposicion de 1977— Wuffarden (1977), Ortiz
de Zevallos (1978) y Rodriguez Saavedra (1978). Este conjunto de textos, solo alude a la serie de
manera muy acotada, vinculandola con la genealogia de la obra eielsoniana, especialmente con los
Quipus. En general, se sefiala la continuidad de la coda de 1977 con aquella iniciada en 1958 y se
reconocen como los puntos centrales de la composicion al paisaje costero y a la técnica matérica.
Wauffarden vincula ambos aspectos con la identidad y la memoria: “Los paisajes que recupera son
recuerdos profundamente interiorizados: la criba del distanciamiento subjetivo despoja las vivencias
de todo lo que no sea esencial e irreductible” (1977: 66). En la misma medida, Ortiz de Zevallos y
Rodriguez Saavedra entienden al Paisaje infinito. En el primer caso, Ortiz sefiala el punto de vista
empleado por Eielson en la mayoria de cuadros que se deshace de la perspectiva y permite “pasar de
la zona del recuerdo a la de las suposiciones: paisajes no vistos univocamente, sino percibidos como
totalidades” (69). Asimismo, atribuye este aprendizaje al contacto con los pintores matéricos de la
segunda posguerra. La critica de Rodriguez Saavedra, mucho mas sucinta, alude a la concrecion de

la materia y los significados que ello abre hacia el referente con la cultura precolombina del desierto



(79). Los cuadros son leidos desde sus caracteristicas formales y conceptuales, pero ninguno de los
textos hace un comentario de la serie en relacién al género del paisaje de la costa a pesar de lo
explicito de su titulo. No es sino hasta 1993 que un breve pero importante articulo de Javier
Sologuren,“La costa delicada e infinita”, se encarga de sefialar una genealogfa de pinturas costeras en
donde incluye al Paisaje infinito eielsoniano e indica que esta es “una visiébn magistralmente depurada

de ese ‘espacio arido’, pero fértil para el arte...” (129).

En torno a los estudios mas serios y completos de la serie estan aquellos realizados por Luis Rebaza-
Soraluz, especialista en la obra de Eielson. El primero de ellos es la secciéon que le dedica a la serie
en su libro La construccion de un Artista Pernano Contemporaneo. Poética e Identidad Nacional en la Obra de
José Maria Arguedas, Emilio Adolfo Westphalen, Javier Sologuren, Jorge Eduardo Eielson, Sebastidn Salazar
Bondy, Fernando de S3yszlo y Blanca 1 arela (2000). Alli Rebaza-Soraluz establece una lectura desde los
estudios culturales que analiza la obra de un conjunto de artistas peruanos surgidos en la década del
cincuenta cuyas producciones artisticas identifica como vinculadas a la identidad nacional. Dentro
de ese marco, explora la obra de Eielson y le da lugar a la serie del Paisaje infinito. Su aporte reside en
que es el primer trabajo académico que analiza los postulados plasticos y conceptuales de manera
detallada de la serie. Asi, sefiala que esta “construye literaria y plasticamente un modelo espacio-
temporal de tres dimensiones a partir de la naturaleza de la costa peruana” (2000: 27). Asimismo,
establece coordenadas de lectura importantes al indicar la naturaleza “abierta” de esta obra, su
composicion bajo la nocién de ensamblajes, “mddulos de construccion espacial” (2000: 220), que
crean un “vinculo ‘espacial’ directo” con el lugar del desierto de la costa peruana a partir de la
materialidad de los cuadros. Ello constituirfa una “gufa de lectura” segun la orientacion del titulo
(2000: 218). También, es importante mencionar la relacion que sefiala el autor respecto a los textos
literarios de Eielson como Primera muerte de Maria (1988) en donde el sentido de la composicion de

la serie se ve amplificado.



Rebaza-Soraluz retoma la serie del Paisaje infinito en De Ultramodernidades y sus contempordneos (2017).
Este libro discute el lugar de EFielson en el desarrollo de las modernidades europeas. En torno al
paisaje, el aporte mas importante es la filiacion con los Reliefs Planétaires (ca.1961) de Yves Klein, asi
como la relacion en general de la obra eielsoniana con una serie de artistas de quienes el programa
artististico de Eielson abreba. Una conclusiéon importante a la que Rebaza-Soraluz llega es que
Eielson “articula discursos estéticos nacionales en el interior mismo de los discursos estéticos
europeos de posguerra” (2017: 341). En ese sentido, el barrido exhaustivo que hace el autor en torno
a las influencias que estan en el medio en el que se desenvuelve Fielson, son importantes para

comprender las complejas dimensiones de su trabajo artistico.

Si bien el primer estudio (2000) es fundamental, no se contempla un enfoque desde la Historia del
Arte en donde se inserte a la serie en la discusion del género del paisaje tanto a nivel local como en
consonancia con otras producciones europeas. Aunque esto ultimo si se da en su estudio posterior
(2017), la mencion al Paisaje infinito aunque importante, es acotada y requiere de una confrontacion
de imagenes con los modelos con los que se le compara. Asimismo, una lectura desde lo propuesto
por el autor frente a un corpus mas amplio de la serie serfa interesante. Frente a estos limites, este
proyecto de investigacion discute el Paisaje infinito en la tradicion local de la representacion visual de
la costa peruana y desarrolla algunos puntos mas de su modernidad (ver el capitulo 4). Para ello,
tomo como punto de partida lo propuesto por Rebaza-Soraluz (2017) en relacion con las propuestas
de Klein, Lucio Fontana y los avances de la carrera espacial que posibilitan una nueva mirada del
hombre frente al mundo, una perspectiva del espacio que también se ve reflejada en la composicion

del Pazsaje infinito.

Otro estudio importante e innovador desde la concepcion espacial de la serie es el de Claudio
Canaparo: Medir, trazar, ver: arte cartogrifico y pensamiento en Jorge Edunardo Eielson (1977). Este ensayo se

propone hacer una lectura del espacio y de su construccién (175) a partir del universo que Eielson



concibe tomando como eje central el locus desértico de la costa peruana. En ese sentido, Canaparo
afirma que los cuadros de la serie construyen el espacio de una manera tnica, ya que no “representan
nada sino que crean algo: no hay un sentido original, un “terreno” original o un modelo al que ellas
se refieran” (1997: 188) y ello es asi en esta serie porque la imagen del paisaje no viene de la
representacion directa sino son imagenes recuperadas a partir de los recuerdos, de la memoria, de su
artifice. En ese sentido, el Pert, entendido metonimicamente desde la costa desértica, es un “Peru
fracturado” ya que construye un espacio geografico que no es compatible con la cartografia asentada
en la historia del mismo (191). El aporte de Canaparo es poco convencional en cuanto a su método
de lectura, pero es precisamente por ello que constituye una herramienta original para tasar la

complejidad del Paisaje infinito.

Otros textos incorporan en su analisis al Pazsaje infinito desde la relacion entre la palabra y la imagen.
Este es el caso de Ana Marfa Gazzolo (2016). La autora, en su propuesta, utiliza el simbolo de la
“arena atroz”, una imagen que ayuda a entender los vinculos entre la poesia de Eielson y la obra del
Paisaje infinito desde la identidad y la memoria del artista. En esta tesis no se ha hecho un énfasis
especifico entre lo verbal y lo visual, pero las reflexiones de esta autora han servido para entablar la
discusiéon frente a como esta materia en la serie elucida dos perspecttivas de vision: la vertical y la
horizontal. La primera, si bien estaria relacionada a lo que Rebaza-Soraluz (2000) ha planteado
respecto a la contruccion del tiempo en las pinturas, yo lo desarrollo y amplio a partir de la nocién
del “-17, proveniente de Lucio Fontana, acorde con un trabajo de archivo y posicionamiento de las

coordenadas artisticas de las vanguardias de posguerra que enmarcan la serie eielsoniana.

El ultimo texto que se puede mencionar dentro del estado de la cuestion es el libro de Emilio
Tarazona, La poética visual de Jorge Eielson (2005), que es una revision panoramica de su obra en donde
la serie del paisaje es incluida en relacion a la lectura de su técnica matérica frente al Informalismo.

Este texto concibe la serie del Paisaje inifinito como dependiente de las posteriores pinturas que



involucran la insercién de prendas de vestir, las cuales, en su mayoria, se denominan Camisas. No
obstante, mi investigacion evidencia que la serie posee una autonomia conceptual frente a las
posteriores piezas de Eielson, pese a las similitudes técnicas que puedan ser interpretadas de tal

modo. Una lectura mas profunda y detallada del Paisaje inifinito permite comprobar su especificidad.

Frente a las propuestas de comprension existentes de estas pinturas de Eielson, explicitaré la
metodologia que he empleado para elaborar esta investigacién enfocada en el analisis, la

interpretacion y catalogacion de la mencionada serie como un aporte desde la Historia del arte.

En primer lugar, una de las mayores dificultades para aproximarse al Paisaje infinito es la falta de una
catalogacién integral de la serie. Ello implicé una bisqueda de archivo exhaustiva para poder
identificar el nimero preciso de las piezas. A partir de una correspondencia con Eielson, Canaparo
(1997) indica que la serie “estarfa constituida por mas de 150 elementos cuyo inventario completo es
dudoso que pueda alguna vez llevarse a cabo”(185). Esta cifra se constituy6 en un primer horizonte
para establecer un catalogo de piezas. Mis indagaciones me llevaron hasta el Archivio Eielson ubicado
en Saronno, Italia, en donde la Dra. Marina Affani lleva el registro de toda la produccion artistica de
Eielson. Segun su propia catalogacion y rastreo de las piezas, hasta julio de 2018 existian un
aproximado de 56 pinturas. En un viaje que realicé en julio de 2019 tuve la oportunidad de revisar la
catalogacion junto a la Dra. Affani y pudimos establecer la cifra de 67 piezas. Este nimero se
mantuvo hasta setiembre de 2020, tiempo en que se fueron sumando otros cuadros que se
identificaron en colecciones privadas, galerfas y reproducciones de prensa de los afios sesenta. En
suma, el total de piezas que se presenta en este proyecto alcanza el nimero de 76. De este modo,
pude revelar en un mayor y detallado espectro el objeto de estudio de mi investigacion y, ademas,

presentar la catalogacion mas completa que existe de la serie de Eielson hasta la fecha.
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Por su parte, requeri elaborar el registro de fuentes primarias para poder delimitar la serie con relacién
a la produccion posterior a ella, debido a que el modelo de trabajo de Eielson obedece a un caracter
abierto e intermedial al punto de ser capaz de proyectarse incluso después de los arcos de su
produccion. Confronté la hemerografia local para poder determinar la relacion de las obras de
Eielson en los afios cuarenta a fin de establecer las incorporaciones y cambios que se darfan en las
décadas que involucran al Paisaje infinito. Asimismo, realicé una consulta detallada de archivos en
Italia, principalmente de sus galeristas en Milan, labor de suma importancia para situar el contexto
de produccién del primer arco de la serie. Parte de esta indagacion fue la ejecucion de diversas
entrevistas a algunos personajes afines al artista, tales como Luis Rebaza-Soraluz, Mateo Lorenzelli,
Duilio y Marina Affani, Aldo Tagliaferri y Martha Canfield. Estos pudieron dar cuenta no solo de la
creacién de la serie, sino también del importante aspecto de la inclusion de lo prehispanico en esta

obra, entre otros temas.

Otra fuente primaria clave para el desarrollo de mi propuesta fue la consulta de la correspondencia
de Eielson con Javier Sologuren, uno de sus mas entrafables colegas. Pude acceder tan solo a las
cartas enviadas por el artista a este escritor. Esta documentacion es sumamente valiosa pues permite
reconstruir el tiempo de Eielson en Europa durante la década de 1970-1980, tiempo en el que
desarrolla opiniones dedicadas a su interés por lo precolombino, su condicién de exiliado y su

acercamiento al budismo zen, todas ellas perspectivas que abordo en este trabajo.

Finalmente, la revision del International Center for the Arts of the Americas 1CAA), archivo perteneciente
al Museum of Fine Arts de Houston, fue central para recuperar una serie de fuentes hemerograficas,
textos de critica de arte y catdlogos que me permitieron cotejar la obra de Eielson frente a la de sus
contemporaneos a nivel local y regional. Asimismo, la consulta de la Beinecke Rare Book and Manuscript
Library en el Archivo de la Universidad de Yale me permiti6 acceder a la correspondencia de Eielson

con la escritora estadounidense Ruth Stephan (1925-1975), una figura importante en su aprendizaje

11



del budismo zen y de las relaciones de otras redes intelectuales con el Perd. Un trabajo mas profundo

y detallado de esta relaciéon queda aun pendiente.

Una vez concatenados estos datos alrededor de mi objeto de estudio, la revision de fuentes
secundarias dedicadas a Eielson y su serie (comentadas paginas atras) me permitieron dilucidar el
reto que implicaba abordar el estudio de estas pinturas desde la Historia del arte, la inexistencia de
una aproximacién de este tipo hasta la fecha. Por ello, la metodologia utilizada para esta investigacion

se estructur6 de la siguiente manera.

Se confrontd, en principio, la serie con obras de arte peruanas, vistas desde el género del paisaje,
enfocadas exclusivamente en la representacion de la costa peruana. De esa manera, se entendié qué
nocion de “paisaje” se establecia desde la serie y qué implicancias tenia ello para la representacion
paisajistica de la costa en el Perd. En ese sentido, Eielson toma al género y lo supera en su tradicién
local en tanto que va mas alla del empleo de la costa como un tema. En este lugar se ven cruzados
aspectos concernientes a la identidad del artista, especialmente aquellos ligados a su memoria del
Pert. A partir de ello, luego, se abordé la técnica de la serie. Para ello hice una lectura comparativa
del trabajo de Eielson frente al arte informal en su paso por Europa entre 1949 y 1962,
principalmente, ya que es el tiempo en el que se constituye el aprendizaje de las vanguardias de
posguerra como el matierismo o el spagialismo de los que la serie del Paisaje infinito es deudora. Ello
me permiti6 identificar la explicita materialidad empleada en estas composiciones y determinar su
naturaleza serial. Ambos aspectos contemplan la descripcion formal y técnica de la serie en sf misma
al igual que su proveniencia. Ademas, aclaran la presencia de los términos paisaje y 1a alusion a la costa

peruana incluidas en el titulo de la serie.

Una vez descrito el objeto pictérico en el que se centra este estudio, procedi a dar explicacion de la

dimensioén conceptual de la serie. Para dar cuenta de este contenido, confronté la propuesta
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cielsoniana con el problema de la identidad nacional en la tradicién pictérica del Indigenismo
peruano de los afios veinte y treinta, y la aparicion del arte abstracto. En esta discusion, se evalu6 el
sentido y el grado de protagonismo de lo prehispanico dentro de la configuraciéon de la identidad
cultural peruana. Ello me condujo, a valorar otras producciones pictoricas a nivel latinoamericano,
relacién que exigié el comentario de la categoria Ancestralismo. Todo este bagaje me ayudd a
comprender las singularidades que la serie plantea en relacion al Perd y el legado de las culturas
precolombinas en donde Eielson se sitda. De igual manera, me permitié establecer la distancia de

esta serie pictorica frente a propuestas acogidas bajo la nocién ancestralista.

Aclarados estos aspectos, analicé la carga conceptual alrededor del tiempo al interior de estas obras,
por lo que consideré los sentidos del “infinito” como un eje central en la configuracion de la serie.
Para ello, parti de los postulados de Eielson en el texto de presentacion de la serie en 1977 en Lima
y, luego, articulé estas ideas con el desarrollo de la carrera espacial, la posicion del hombre en el
universo y las propuestas estéticas que de ello derivaron, especialmente aquellas de Yves Klein y
Lucio Fontana que otorgan una perspectiva a la obra eielsoniana desde el punto de vista que se
trabaja en la serie. En esta etapa de la investigacion, la propuesta tedrica del historiador del arte
francés Georges Didi-Huberman a través del término supervivencia me fue de utilidad. Este concepto
me permitié comprender y describir efectivamente la compleja articulacién dicursiva realizada por
Eielson en torno al componente zxfinito en el titulo de la serie estimando el pasado y el futuro. A ello

esta también relacionado lo prehispanico y el budismo zen.

Esta investigacion se ha estructurado en cuatro partes que aluden a los puntos centrales mencionados
en la metodologia y que estan relacionados con el titulo de la serie: Paisaje infinito de la costa del Perji.
En el primer capitulo, se analiza el surgimiento del topico del paisaje en su produccién literaria
(cronicas, poesia y novela) y el paso que se da hacia la plastica. Luego, el capitulo se enfoca en

establecer la relacion que Eielson tenfa con el Pert, lugar en el que el desierto de la costa tiene una
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importancia central para construir lo que se ha denominado un “Pert eielsoniano™ a través de la serie
del Pazsaje infinito. Ello sera confrontado ademas con la tradicién pictorica de la costa peruana para
finalmente entender que esta serie esta articulada desde concepciones espaciales particulares que
forman una cartografia disidente de la representacion oficial de la geografia peruana. En ese sentido,
ejes como memoria, exilio e identidad son importantes para dar cuenta de la composicion técnica y

conceptual de la obra.

El segundo capitulo aborda el desplazamiento de Eielson por las diversas vanguardias de posguerra
en Europa desde su llegada al continente en 1948. En primer lugar, se establecen los vinculos que el
artista crea con diferentes grupos como los Nowuveaux Réalistes, 1o que lo conducira a exponer en el
Salon des Reéalités Nouvelles. Este evento sera fundamental para definir una red de contactos con los
artistas del llamado Informalismo, quienes proponen importantes cambios en el trabajo con el espacio
y la materia. Se analiza la correspondencia con diferentes artistas llamados mwatéricos, spazialistas, entre
otros, pero en particular se destaca la filiacién de la propuesta eielsoniana con los Re/efs Planétaires de
Yves Klein y los Concetti Spaziali de Lucio Fontana. Su trabajo con la materia a partir de una propuesta
monocroma y de relieve implican cambios en la exploracion del espacio y la postulacion de la obra
de arte que llaman la atenciéon de Eielson. Asimismo, se abre la discusion sobre la pertenencia de
estas producciones en torno al desarrollo de la carrera espacial y la exploracion del cosmos, aspecto
que genera un cambio en relacion a la perspectiva del ser humano en el mundo y que es percibido

por los artistas en cuestion.

El tercer capitulo se centra en discutir la propuesta cultural de Eielson a través de la serie. Para ello,
como dijimos, se analiza el desarrollo del Indigenismo en el Perd, y su mirada hacia lo prehispanico.
En ese recorrido se evaldan las digresiones y contradicciones de dicha propuesta y la aparicion de
dos figuras importantes en torno a la cultura peruana: José Marfa Arguedas y Emilio A. Westphalen.

Se explica como, a través de la constitucién de una entidad cultural como la Pefia Pancho Fierro, el
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giro de la identidad cultural peruana empieza a centrarse en el arte de las antiguas culturas y su legado
en el arte popular. La puesta en valor de lo prehispanico sera un eje importante en el desarrollo del
arte eielsoniano que la serie del Pazsaje infinito propone desde los restos 6seos y la dimension
subterranea que construye en los cuadros. Asimismo, este capitulo discute con la nocién de
Abncestralismo, aplicada a diversos artistas latinoamericanos quienes también tomaron al arte

precolombino como un referente de sus producciones artisticas en la década de 1960 en adelante.

Finalmente, el cuarto capitulo desentrafia las acepciones del concepto de znfinito en la serie. Para ello,
se parte de la reflexién que Eielson presenta en su texto de 1977 en donde esgrime algunas
expresiones como paisaje total y sucesion de fragmentos, entre otras, las cuales confronto con otros
planteamientos estéticos de la época. Ello implicé retomar el desarrollo de la exploracion espacial
delineada en el capitulo 2, analizando en concreto las nociones de espacio y de infinito propuestas
por Klein y Fontana y algunos otros grupos de vanguardia. De ello, se tomé como punto de partida
la nocion de cuarta dimension o “-1” de Fontana mediante la que propone un espacio nuevo, creado
por el gesto del artista y que tiene como punto de vision la ubicacién del sujeto desde la exdsfera. A
partir de esta mirada se articula un aparato discursivo en el que también participa Fielson desde el
punto de vista que impone en la serie del Pazsaje infinito, la perspectiva aérea; y se sefiala cémo ello no
solo implica una nueva nocién de espacio sino también un gesto de recuperacion de las culturas
prehispanicas del Pert que integra a su programa artistico. Finalmente, también se aborda la nocién
de infinito desde la disciplina del budismo zen con la que Eielson entra en contacto en la década de
1950. Ello es otra herramienta que ayuda a articular la mirada de lo prehispanico y la cuestion de la
perspectiva en la serie desde la unién de contrarios y la trascendencia que plantea la practica del sazor:

en la meditacion zazen.

La serie del Paisaje infinito constituye pues un proyecto sumamente complejo cuya comprension ayuda

a develar los sentidos y lineas de trabajo que Eielson desarrolla a partir de su concepcion. Sentidos
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cuyo desarrollo se producen de manera rizomatica, lo que implica un cambio importante desde su
primera produccion en 1948. Ello constituye, desde nuestro punto de vista, una forma de trabajo
que trae consigo la voluntad de construir una “mitologfa individual”, para usar la expresion de Harald
Szeeman, en donde la practica artistica eielsoniana y su produccion se entienden desde el imaginario

que este mismo crea a partir de los “fragmentos de un territorio amado”.

16



INVENTARIO DE CONJUNTO

17



01

05

09

13

17

21

02
06
10
14
18
22

03
07
11
15
19
23

04

08

12

16

20

24

18



25

29

33

37

41

45

26

30

34

38

42

46

27

31

35

39

43

28

32

36

40

44

47

19



56

60

52

48

67

64

57

61

49

53

65

50

58

62

68

54

51

55

63

66

69

20



74

70

75

71

76

72

21

73



CAPITULO 1
Recuerdo del Pera: entre un pufiado de arena y el mar
Nombrar al Perd, aprehender ese lugar en su total dimension, es una operaciéon que Jorge
Eduardo Eielson (1921-2000) ensay6 a lo largo de su vida desde su practica artistica. Su
relaciéon con este punto geografico, sin embargo, no estuvo exenta de problemas. Los
vinculos que se tejieron entre el artista y su pafs de origen por mas de ochenta afios
introducen, desde su obra pictérica, a un universo complejo en donde el Pert se ve sometido
a un escrutinio afectivo en todo sentido. Nombrar al Pert, darle forma y asitlo desde un lugar
propio es lo que Eielson emprende con la serie Paisaje infinito de la costa del Peri (1958-1977).
Partiendo de este punto, algunas preguntas importantes en torno al estudio de la propuesta
de esta serie implican responder cual es la mirada del Pera que Eielson delinea y, sobre todo,

¢por qué la representacion del Pert se constituye como paisaje?

El paisaje en la obra eielsoniana aparece primero como una imagen literaria antes que en su
forma plastica. Hacia la década del cincuenta, un joven Eielson, seducido por la ciudad de
Roma, escribia el poemario Habitacion en Roma (1952). En él, segin Martha Canfield, “... el
sujeto poético es un peregrino infatigable por las calles de la Ciudad Eterna, va en busqueda
de algo que, sin embargo, sabe que no puede encontrar” (2009: 8). El tono que define a la
voz poética de este libro refleja la circunstancia de busqueda en el propio Eielson tras haber
llegado a Europa algunos afios atras. Me atreveria a afirmar que aquello no definido en la voz
poética esta relacionado al Pert. Ello se hace mas claro en los poemas que se circunscriben
a un lugar particular en el poemario: el Mediterraneo. Ese “algo” que el sujeto busca no se
manifiesta de manera directa, sino que es delineado a través de elementos relacionados al
paisaje mediterraneo desde donde Eielson va tejiendo un tépico. Uno de los poemas clave
es “Azul Ultramar”, en donde el mar es invocado desde la retérica de un “Padre Nuestro”,

otorgandosele cualidades sacras, como si se tratase de un “numen marino, como una
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trascendente y paterna entidad protectora” (Nuzzo 2014: 313)*. La invocaci6n dirigida a un
elemento natural, el mar, es lo que suscita en Eielson una relacion en donde el Mediterraneo
y Lima se ven analogas por el recuerdo en la medida en que esta tltima esta también definida
por la costa: “haz que amanezca nuevamente/ esta ciudad que es tuya/ y sin embargo es

mia/ esta ciudad que beso dia y noche/ como besaba lima en la niebla” ([1952] 2009: 46).

Otro nuicleo importante para comprender la formacion del Pazsaje infinito son las cronicas
periodisticas que Eielson escribe entre 1954 y 1956 y que se refieren al paisaje. En la misma
linea que Habitacién en Roma, dos textos, que aparecen bajo su columna Cartas de Occidente”,
muestran las reflexiones de Eielson respecto a los paisajes que observa y que, de una u otra

manera, traen consigo la imagen del Pert y de su relaciéon con este.

El primero de ellos, “Correspondencia interplanetaria” (junio, 1954), plantea la pregunta por

el Pert entorno asiesteesonou aneta
1 Pert entorno a si est no un “planeta”

vivo, “habitado™: ““... seste planeta, mi planeta,
es un planeta habitado, poblado por una secreta civilizacion, més perfecta que la europea y
ain celosamente en crisalida, o es una simple esfera muerta como la luna, desierta, mineral,

cristalina, sin trazas de respiraciéon humana, eternamente en tinieblas o con la luz prestada,

artificial y lejana de la gran lampara solar?” (1954: 50). La raz6n por la cual Eielson concluye

2 Sobre este tipo de atribucién, ver el asunto relativo a “Elogio del Tiber” (1954) en la cuarta seccién de este
trabajo.

3 El conjunto Cartas de Occidente congrega los textos que Eielson envia desde Europa para el suplemento cultural
E/ Dominical, del diario E/ Comercio. La invitacién se la extiende José Francisco Mir6-Quesada (MALI 2018).
Son ocho los escritos y aparecen en el siguiente orden por un lapso de dos afios: “Elogio triste del Tiber”
(1954), “Correspondencia interplanetaria” (1954), “Transporte plastico sobre la construccién de una ciudad”
(1954), “Carta de Capri” (1954), “Saber existir” (1955), “Dialogo sobre Nijinsky” (1955), “Isla de Capri” (1955)
y “Poesfa y realidad de América” (1956). En ellos, de distinta manera, Eielson va formando o reconstruyendo
su paifs natal a través de sus experiencias europeas, especialmente desde su itinerario por Italia, y demuestra
cémo progresivamente se levanta una conciencia sobre el Pert y su devenir histérico. Algunos de ellos versan
al modelo de una carta, pero otros son, en realidad, ensayos muy lucidos y personales.

4 La alusién al Pert como un “planeta” y no como un “pais” va acorde con el tono del texto que implica mirar
al Pert desde otra posicién, una en donde el espectador sale de su propia 6rbita y es capaz de verlo desde el
espacio exterior. Esto es posible debido a que en Europa, en los afios cincuenta desde donde Eielson esta
escribiendo, el imaginario de la carrera espacial facilitaba ya una perspectiva de este tipo. Al respecto, ver la
cuarta seccion del presente trabajo.
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que el Pera es un planeta habitado es la afectividad: en él habitan su familia y amigos; y ellos son

los nutrientes de su wateria tierna’.

El tono que recorre este texto es reflexivo y nostalgico y condensa el sentir sobre el lugar
natal del artista desde su posicion en Europa. Ante la pregunta jgué es e/ Persi?, no es la
definicién objetiva la que sostiene su categoria; sino el lugar de los afectos y su naturaleza.
El texto, en ese sentido, afirma la vitalidad del Pert al reconocerlo como un espacio de
alcance espiritual y excluir el beneficio industrial de su explotacion: “Si, el Pert es un planeta
habitado. O mejor: una nebulosa de algodén y cafia de azuicar, de petrdleo, tungsteno, que
algun dia, tal vez sin que nadie intervenga para ello, habra de girar en una 6rbita novisima,
en un armonioso sistema espiritual dentro del universo salvaje que la rodea: la fuerza radical

de sus latidos a despecho de los errores humanos que la gobiernan” (Eielson 1954: 52).

Con esta ultima reflexion, la imagen del Perd termina construyéndose no solo desde lo
afectivo familiar, sino que se re-semantiza en esta lista de elementos o riquezas naturales que
tienen resonancia en la subjetividad del artista. Se trata de un ejercicio en donde claramente
se va construyendo una idea o concepto para componer la idea del Pert. El recurso de la
enumeracion usado a lo largo del texto da cuenta de este fin y deja ver como Eielson plantea
un vocabulario de materialidades que expresan lo que quiere definir. Esta operacion, vista a
la luz de la composicion de la serie del Paisaje infinito, nos sitta frente a un momento en el
que Eielson estd ejerciendo un movimiento hacia un tipo de poesia distinta a la que habia

publicado anteriormente.

5 Los fragmentos aludidos de la crénica son los siguientes: “Me respondo: es un planeta habitado: mi madre y
mi familia, mis amigos mas queridos y los recuerdos de mi adolescencia viven alli”” (Eielson 1954: 50) y también:
“No puedo dudar de sus primeros efluvios en mi materia tierna, ni de sus primeras tardes resonantes como la
caida de una moneda de oro en el mar azulado...” (Eielson 1954: 51).
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Del mismo modo, la crénica “Carta de Capri” (octubre, 1954) esboza la vida en la isla en
Italia. El texto aparece desde una voz jovial seducida por los encantos naturales del lugar y
recupera, a través de la écfrasis de los elementos costeros, la imagen del Perd como un
“querido planeta que tanto y tan dulcemente recuerdo” (Eielson 1954b: 60). A esta alusion

le sigue una metamorfosis que se da gracias al contacto casi ritual® con el paisaje mediterraneo:

... tenderme al sol sobre la roca viva con la oreja tendida al sonido tempestuoso del mar y
quemarme, quemarme, quemarme. .. me produjo una sensacion tal de pureza que mi cuerpo
se negaba a todo esfuerzo, a todo pensamiento, a la mis minima pena; una voz me
murmuraba: {la felicidad! Consideré sagrado absorber [sic] las radiaciones del mar recalentado
y hundirme monstruosamente en el seno igneo de la arena y las piedras de la playa (Eielson

1954b: 60).

El sujeto se une con la naturaleza — la arena, el agua del mar, la roca, el sol— y alli construye
una intima ceremonia al aire libre. Cuerpo y naturaleza se acoplan, y en esa comunion se da
una gozosa experiencia en donde, nuevamente, lo sacro es atribuido al paisaje. Es desde ahi
también que Eielson construye algunos simbolos —“seno igneo de la arena”, “seno igneo de
las piedras”— y podemos ver esta arfealizacion de la imagen de la naturaleza: esta deviene
materna en la referencia al seno de la arena, léase esta en su doble acepcion de lo Zgreo: (1)
que es o proviene del fuego o (2) que procede del interior de la tierra, cerca a donde se origina
la masa volcanica. Esta doble lectura relacionada a la imagen de una naturaleza materna y
geologica esta asociada a algunos referentes en la mitologia cldsica grecorromana,

especialmente con figuras femeninas’.

¢ El contacto con el agua es, en la escritura eielsoniana, también un tépico asociado a la figura del paisaje. En
un texto previo a “Correspondencia interplanetaria”, “Elogio Triste del Tiber”, también aparecida en la
columna Cartas de Occidente, el sujeto, Eielson, encuentra una ritualidad sacra al sumergirse en las paganas y
sucias aguas del romano Tiber. Para una ampliacién del analisis de este texto, ver la cuarta seccion de este
trabajo.

7 Giulia Nuzzo sefiala, ademas, la referencia hacia la arena como una divinidad en el poema “Nazca” de
Celebracion (2001), publicado 50 afios después de Habitacion en Roma en donde la arena es vista desde las mismas
cualidades sagradas que le son atribuidas al mar de “Azul Ultramar” y que estaban ya en la crénica de Capri
arriba aludida(2014: 314). Asimismo, la autora delinea cémo los elementos de la naturaleza, principalmente el
mar y la arena, se constituyen en la lirica eielsoniana como entidades que subsanan la orfandad nostalgica que
evoca el recuerdo de Lima. Por ello afirma que Eielson “adquiere deudas de reconocimientos filiales hacia
varios ‘padres’ y ‘madres’ diseminados sin jerarquias apremiantes en una geografia fluida” y “enlaza ligimenes
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Asimismo, las radiaciones solares sobre el mar tibio, la arena dorada y las rocas de la playa
son las fuentes desde donde emana esa pureza y todo ello es producido gracias al mecanismo
del recuerdo que activa, nuevamente, los afectos ligados al paisaje. Finalmente, el texto
termina por subrayar el conflicto frente a este recuerdo. I.a mirada al paisaje mediterraneo se
transfigura en orfandad por la distancia del segmento materno de tierra al que originalmente
pertenece: “Instintivamente di rienda suelta a mi corazon... y dejé que un llanto claro,
renovador, purificante, recorriera mis mejillas virilmente” (Eielson 1954b: 61). Segtun
Eielson, en el gesto que describe, las dimensiones sagradas de la naturaleza se unifican
materialmente con el sujeto a través del contacto y generan una huella nostalgica. Este punto
de vista coincide con lo que ha sugerido Ken Taylor, “el paisaje puede ser visto como el
repositorio de valores intangibles y significados humanos que nutren nuestra propia
existencia” (2008: 4; mi traduccién). En ese sentido, el reconocimiento del Mediterraneo
italiano y sus vinculos con la mitologfa clasica hard surgir la pregunta por la desértica costa
peruana. En esa doble articulaciéon vale la pena anotar algunas caracteristicas de los textos

periodisticos aludidos.

Jorge Eielson en Capri, 1954
Cortesia del Centro Eielson, Florencia.

genealégicos...reconociéndose hijo del sucio Tiber romano y del Mediterraneo azul, asi como del océano y de
las estériles arenas de su Perd originario; homenajeando la memoria de los tejedores de “Paracas, Huari o
Chancay’ como la del ‘Sardus Pater’ y la ‘Sarda Matet’ de los antiguos nuragicos...” (2014: 214).
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Giulia Nuzzo se refiere a que estos construyen una “prosa viajera” en donde se inscribe una
escritura de enfoque cronistico con abundantes posibilidades pictoricas y plasticas (2014:
301). En ambos casos, Eielson despliega en sus representaciones “una mirada siempre atenta
y concentrada sobre aquellas delicias naturalistas o arquitectonicas, pero ocultando la escena
al lector y retrayéndola sobre los recorridos interiores de sus vivencias intimas” (Nuzzo 2014:
301). Sin embargo, la operacion que estructura dicha prosa no implica que la intimidad se
comprenda como un recurso literario. Por el contrario, es desde esa intimidad que elabora
una escritura que luego se configura como vocabulario plastico para la serie del Paisaje infinito.
Este ensayo verbal se transformara en lenguaje pictorico y alli surgira, a finales de la década
de los cincuenta, la serie del paisaje costero. Asi lo reitera en las anotaciones hechas con

posteriotidad —cerca a los afios ochenta— al manuscrito de Primera muerte de Maria®:

Solo mas tarde comprend{ que los materiales que yo necesitaba para ese aflorado texto, no
eran las palabras. Es decir, no eran los personajes (aunque ellos deberfan regresar mas tarde,
reducidos a simples vestidos), ni los sentimientos ni las circunstancias que los movian, sino
simplemente los colores, el espacio —el elemento mas sutil del paisaje— el que rodeaba, en un
estéril abrazo, la ciudad en que naci... Una infinita cadena de mi memoria convertida en
“materia pictorica” (Eielson 1988a: 75)°.

8 Primera muerte de Maria es la segunda nouvelle de Eielson. Al igual que la serie, la novela tiene dos arcos de
produccién. Se inicia en 1959 y luego es completada hacia 1980 y finalmente publicada en México en 1988
gracias a Octavio Paz. Probablemente esto se dio de esa manera debido a la compleja relacion que Eielson tuvo
con el Perd. La trama cuenta la historia de tres personajes: Marfa, Pedro y José, quienes se encontraran a partir
de las mismas circunstancias en donde se inscriben sus vidas: la pobreza y las dificultades de sostenerse en una
ciudad moderna como Lima de los afios cincuenta. Asimismo, la novela estd conectada con los intereses de
Eielson de aquella época, que se expresan a través del desarrollo de la ciencia ficcion o la novela negra al
introducir facetas diversas en los personajes, especialmente en el caso de Marfa quien se desdobla en otros
caracteres como Maria Magdalena y Lady Ciclotron, una bailarina de s#rip-tease. Por otro lado, se conjuga el tema
precolombino a través de Pedro y José, dos pescadores de Paracas que llegan a Lima a buscar un futuro ante la
escasez de pescado que ha generado la explotacién del mar y en donde sus practicas y conocimientos ya no son
validas. Como ultimo aspecto, la novela, contiene entradas de un diario fechadas a lo largo de 1980 en donde
la voz del narrador se intercala con la del autor-Eielson. Para un acercamiento a la narrativa de Eielson revisar
el articulo “Alguien tocaba la puerta... Tii te envolviste en una bata y abriste: narrativa y rito en la novela y performance
El cuerpo de Ginlia-no de Jorge Eduardo Eielson” (2005) de Luis Rebaza-Soraluz y el libro A favor de la esfinge
(2000) de Sergio Ramirez Franco.

? En el fraseo de esta expresion, ambos lenguajes, el escrito y el plastico, se encuentran intersecados en una
serie de metaforas que podrian aplicarse en los dos medios de expresion. Imagen y palabra son unidos en un
“texto” que debe ser entendido como una narrativa construida en torno al tépico del paisaje que, como se vera
mas adelante, comienza con la serie del Paisaje infinito de la costa del Perii y que se extiende hasta su obra de finales
de la década de los ochenta con la performance Primera muerte de Maria (1988) y que incluso vuelve en su poesfa
ultima del 2000.
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Este fragmento prueba el argumento de que Eielson se encuentra en un momento de
transicion hacia la formulacion efectiva del medio que le permitira representar el paisaje: la

pintura matérica'’.

Si bien Eielson parte del Perd en 1948 para instalarse definitivamente en Europa, no
abandona su lugar de origen. Pese a la distancia, el pensamiento y la concepcion de este lugar
se convierten en un motivo central de su obra. Sin embargo, en cuanto a su territorio, el Pera
es un concepto amplio que congrega diversas caracteristicas espaciales. En ese sentido,
aunque son varios los lugares desde donde se construye esta nocion, es la costa peruana la
que inicia la articulacién espacial en su plastica'’. En el Paisaje infinito de la costa del Perii, 1a costa
es el merénimo que define al territorio nacional. En la serie, el Pert pasara a ser entendido
desde la geografia particular de esta locacion y eso es precisamente lo que se distingue en la
reflexion en torno al paisaje. Ademas, Eielson habla de si mismo, en varios textos, como un
personaje costero. En una de sus entrevistas mas emblematicas afirma: “El tnico paisaje de
mi infancia y mi primera juventud ha sido el paisaje marino cercano a Lima: arena, cerros
pelados y la inmensidad del Pacifico, es decir, una entidad casi abstracta, practicamente

metafisica” (citado en Forgues 1988: 267).

Pese a que volvi6 al Perua algunas veces, no residié mas en el pafs. En ese sentido, surge la

pregunta: ;como acercarse a un lugar desde la distancia? Frente a los limites fisicos de esta

10 Debe resaltarse que esta representacion paisajistica, ademas de considerar materialidades no convencionales
para la época, se construye a partir de conceptos peculiares de espacio, color y textura. Siguiendo a Nuzzo,
puede afirmarse que Fielson edifica desde su narrativa dimensiones espaciales para el paisaje que podrian
organizarse en dos planos: el plano celeste y el plano telarico (2014: 299). Desde la crénica, el primero se
organiza en base a textos como Correspondencia interplanetaria en donde el punto de vista del narrador se sitia
extraterrenalmente para describir al Pert; mientras que el segundo nivel se organiza desde textos como “Carta
de Capti” o la nouvelle Primera muerte de Maria en la construccioén de un espacio subterrdneo, como veremos mas
adelante.

11 Ademas de la costa, pueden asociarse otros lugares como la Amazonia desde sus nudos en E/ cuerpo de Ginlia-
no (1972), Paracas y Lima en su novela Primera muerte de Maria (1988), entre otros. Asimismo, lo prehispanico
como tal también tiene un lugar dentro del espacio de la costa y ello es rearticulado como un tema desde el
FPaisaje infinto como ahondaré en las secciones 3 y 4 de esta investigacion.
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separacion, lo que se encuentra en el ejercicio eielsoniano del Paisaje infinito es un trabajo que
apela a la imaginacion y a la memoria tal como todo acercamiento nostalgico y/o simbélico.
La dimensién de este paisaje, a pesar de ser un territorio espacial real, es decir, que existe
fisicamente en un lugar llamado Pers, es evocado por el recuerdo de un paisaje de primera
juventud que tiene como elemento clave al mar. A partir de ello, la representaciéon recoge no
solo la abstracciéon de una porcion de la costa, sino también la sublimacion afectiva del
territorio, un “territorio amado” (Eielson 1988a: 75). Como sugiere Alberto Boatto: “la
imagen del recuerdo de Eielson pasa por un proceso de cristalizacion que es construido
gracias al gesto y sensibilidad de la mano... La materia adquiere una presencia densa y
compacta, como de cosa petrificada por el tiempo. Se trata de imagenes elaboradas en el
inconsciente, en las mas ricas y dolorosas regiones del recuerdo y luego vigorosamente
proyectadas al exterior” (2013: 96). Pensar al territorio peruano, de este modo, es una
constante que, gracias a su iteracién, construye al espacio como un medio propio, casi un
repositorio, de una serie de significados muy particulares. Por lo tanto, llegar hacia esta
construccion simbolica concreta, implica hacer una excavacion de su propia identidad y del

territorio en donde esta se sostiene'%.

Respecto al paisaje desértico como tépico en su escritura, Paulo Pefia sefiala que este es

eludido en los primeros poemas de Eielson. Propiamente, no es que el paisaje no aparezca,

12 Giulia Nuzzo sostiene que el artista emplea un “patrén semdntico de la excavacion” (2014: 298), una
metodologia desde donde sujeto y paisaje se ven compenetrados para su propia exploracién: “Bajo [esta]
hegemonia... empieza a desarrollarse aqui una representaciéon del paisaje que remite a la esfera de lo
subterraneo, de un teldrico profundo, aunque arido y de connotaciones mortuorias, que custodia secretamente
los cimientos de la antigua historia biolégica (y cultural) del pais” (2014: 298). El escenario al que remite Nuzzo
alude a la imagen de Lima como una ciudad rodeada por la arena, un polvo fino que cubre diferentes tiempos
y desechos que hacen de la desértica ciudad un cementerio (2014: 298). Esta imagen se da en Primera muerte de
Maria a través de una voluntad por indagar cada vez mas de cerca en una mefrgpoli de huesos que se esgrime a
contrapelo de una “arcadia colonial” en vias de modernizacién como es Lima en la década de los cincuenta.
Como sefiala Nuzzo, “Eielson quiere sortear, en un evidente acto de repudio, la indeseable Lima del presente,
aquella hipécrita y soberbia ‘arcadia colonial’... Y se dispone asi a excavar con gesto de arquedlogo en las
profundidades del pafs natal, resucitando ahora el botin un poco funéreo de sus antigiiedades fosiles...” (2014:
298). Partiendo de la afirmacion de Nuzzo, es evidente que Lima esta compuesta por dos lugares
completamente opuestos: la superficie y lo subterraneo.
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sino que este es semantizado a partir de referencias occidentales que provenian de los
referentes literarios a los que Eielson aspiraba entonces. Por esa razén, construye un paisaje

muy alejado de la experiencia en Lima:

En la poesia que Jorge Eduardo Eielson produjo durante el tiempo que residié en Lima,
desde sus primeros textos publicados en 1942 hasta su inminente marcha a Europa en 1948,
el nombre de la capital jamas es mencionado en parte alguna. De hecho, los paisajes que
figuran en sus versos pertenecen a geografias por completo distintas a la limefia. Habitante
de una ciudad emplazada en medio de un desierto, a orillas del Pacifico, al pie de los Andes,
Eielson habla en esos poemas de nieve, truenos y sotos, cuando solo habfa experimentado
neblina, lloviznas y lomas... (Pefia 2015: 21).

Producir la imagen de Lima desde Lima no es posible para Eielson. Como sefialaba, es en la
confrontacién con el paisaje foraneo que el recuerdo del territorio peruano se hace presente.
Sin embargo, en estas divagaciones —entre playas, arenas, rocas, rios, océanos— Lima es parte
del cotejo de la geografia costera. Al fijar la mirada en ella, Lima se incorpora a las visiones;
es un lugar al que, indefectiblemente, el autor de las cronicas y poemas tiene que enfrentarse
a fin de construir un lugar propio, un /locus eielsoniano. Lima, como ese lugar en donde la
tradicion colonial se restablece, haciendo de ella un “paramo cultural” (Pefia 2015: 21), es la
Lima eludida en la representacion poética del joven Eielson. En ese sentido, el desértico
paraje costeflo es el lugar en— donde se posiciona su produccién desde finales de los afios
cincuenta en adelante: “Eielson... opté —a partir de un remoto debate sostenido con
Sebastian Salazar Bondy en 1956— por recurrir al amparo del petfil (y pasado) precolombino
de Lima y de la costa peruana en general. Desde este territorio propiciatia la desestabilizacion

del modelo de ciudad basado en el pensamiento explotador, discriminador y excluyente de

la 16gica de Occidente” (Pefia 2015: 29).

A proposito de ello, Pefa postula que, para entender la visiéon de Eielson sobre Lima, es
necesario entender a la ciudad —dentro de sus representaciones— en las dos dimensiones que
el artista construye de esta: la Lima superficial y la Lima subterranea. La primera, como

mencionaba, representa aquello que empobrece al artista y en donde estan congregados todos
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los prejuicios limefios que caracterizan —y siguen caracterizando ain— a una sociedad afincada
en nociones de clase, género y raza para dividir a sus habitantes. I.a segunda, una mas genuina
y natural, es la que retine, armoénicamente bajo tierra, los restos del pasado (Pefia 2015: 31)".
En ese sentido, si la identificaciéon de Eielson se produce con la Lima subterranea —vista
también desde los afios de su escritura mediterranea, —en un primer momento es la naturaleza
de ese lugar en donde se afianza; una naturaleza que, al ser excavada, llegara al hallazgo de

aquellos restos que pueden ser leidos en distintas dimensiones'*:

Frente a la voraz y alienante Lima superficial, vive la acogedora y eterna Lima subterrdnea. .. La
Lima superficial es mediocre. La Lima subterrinea es esplendorosa. Arriba existen diferencias
sociales incubadas desde la Colonia que no cesan y que crecen, asi como también lo hacen
los nuevos barrios y el “progreso” y la “modernidad” de la ciudad. Abajo, en cambio, la
muerte ha permitido la comunién con el paisaje y no existen conflictos, el individuo
prehispanico comparte su espacio con el individuo espafiol (y asi con los demas que han
migrado a estas tierras) (Pefia 2015: 31-32).

El paisaje de Fielson es el paisaje del desierto si, pero es el desierto de los ciclos naturales,
de la arena, del mar, de los restos 6seos dejados a merced del viento, de sus inmensos
farallones en la peninsula. En este /cus, el tiempo es otro y no responde a ninguna
racionalidad. Es, precisamente, un lugar desprovisto de tradicién en donde el ser humano
puede redefinirse. De esa manera, Eielson ira dando forma al paisaje que quiere construir y
de donde abstraera los elementos mas importantes, conectados siempre desde un orden
afectivo. En ese sentido, la Gltima stanza de Mutatis mutandis (1954), escrito en el mismo afio
de los textos cronisticos y, cuyo titulo alude directamente al proceso de transformacion, deja

entrever aquello:

13 A propésito de lo antetior, en entrevista con Juan Urco y Alfonso Cisneros, Eielson declaré lo siguiente: “Yo
siento mucho el subsuelo de los lugares en donde estoy, quizas debido a mi sensibilidad para la arqueologfa.
Por eso vivo en las islas del Mediterraneo, y estoy siempre en lugares que tienen un subsuelo muy rico y arcaico.
Y eso lo siento en el Perd. Y lo siento muy fuerte, puesto que soy de aqui ademas. Todos sabemos que aqui
hay tumbas por todos lados. Entonces la presencia de la muerte, que nos viene de lo precolombino, que es muy
intensa, mas la que nos llega de Espafia, hacen de Lima una metrépoli viva, edificada sobre una metrépoli de
muertos. Esa es la sensaciéon que yo tengo” (1988: 315).

14 Para ello, consultar el capitulo 3 en donde se explora este aspecto con mayor profundidad.
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10

escribo algo

algo todavia

algo mds aldn

afiado palabras pajaros

hojas secas viento

borro palabras nuevamente
borro pajaros hojas secas viento
escribo algo todavia

vuelvo a afiadir palabras
palabras otra vez

palabras ain

ademas pajaros hojas secas viento
borro palabras nuevamente
borro pajaros hojas secas viento
borro todo por fin

no escribo nada.

(Eielson 2009: 104).

El poema es claro en demostrar los vaivenes en la busqueda de ese “algo” ya planteado en
Habitacion en Roma. Ese resto, que no se simboliza mediante el lenguaje, es ensayado desde la
liminalidad de las imagenes y las palabras que se borran. Imagenes que, en este caso,
corresponden a elementos naturales como pajaros, hojas secas y viento que de manera nada

casual son resemantizados en la serie del Pazsaje infinito.

Hasta ahora, entonces, la excavacién como escrutinio profundo se da a partir de una Lima
en el recuerdo. A decir de Emilio Tarazona, “El paisaje infinito..es una operacion
reconstructiva por transferencia, tan real que resulta por ello mismo totalmente abstracta y
abre asi el enfoque para una recreaciéon particular: materia que deviene imagen desplegada
desde una topografia interior” (2005: 46). Al vincular esta referencia a la lectura mas amplia
aqui propuesta, por lo tanto, no es solo una excavacion arqueoldgica de este espacio, sino
también de su propia identidad ligada a dicho territorio. Este proceso se encuentra atravesado
—como en el poema~— por lugares dificiles de establecer que generan tensiones sobre el sujeto
vinculadas al lugar. En ese itinerario de la memoria es en donde surge la potencia de un

medio de expresiéon que se volcara hacia la plastica. No obstante, en todo ello aun cabe
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espacio para la siguiente cuestion: Si el Pertd —o la idea de este— representa siempre un lugar
de tensiones, ¢por qué insistir en su representacion? En ese sentido, una clave importante es

la situacién de exilio bajo la cual Eielson vivié y pensé al Pera.

Las razones por las que Eielson dejo6 el Pert son multiples. Una de ellas esta indicada hacia
1945 en el diario La Prensa. En el articulo, Eielson denuncia la falta de un medio cultural
propicio para su enriquecimiento artistico en Lima: “El poeta nace, si, el tronco vivo,
sangrante y en bruto. Pero la belleza de sus ramas, su frondosidad o raquitismo, depende del
ambito en que vive, del aire, del agua y el sello cultural en que se afirma. Por ello, siempre
sera poco todo el esfuerzo que se haga por contrarrestar —con el propio enriquecimiento— la
mediocridad y pobreza espiritual de nuestro medio” (2015: 21-22). Eielson gano, a los 21
aflos, el Premio Nacional de Poesia y en cierta medida estaba relacionado con los circulos
intelectuales y artisticos de Lima, quienes le cedieron espacio para su primera exposicion de
obra plastica en 1947 junto con Fernando de Szyszlo (ver p. 73). Sin embargo, mas alla del
exitoso desenvolvimiento que tuvo entre las élites culturales e intelectuales de la ciudad, Lima
era un lugar en donde lo nuevo era siempre mirado con recelo. Afios mas tarde, el artista
declard: “Lima nos parecia tan horrible a algunos de nosotros (opinién que siempre comparti
con César Moro y Sebastian [Salazar Bondy], tan es cierto que, hacia fines de los afios
cincuenta, escribi una suerte de novela sobre ese tema [Primera muerte de Maria), era porque
en ella vefamos el rostro de un organismo enfermo y postrado que se llamaba Pera” (1988b:

302). Es precisamente por esta razéon que el viaje a Europa es inminente, con el afan de

buscar un entorno distinto y asf poder encontrar su identidad artistica y también personal®.

15 En una de las entradas del diatio de Primera muerte de Maria, Eielson escribe: “Cuando sali del Perti rumbo a
Patfs, tenfa algo mds de veinte aflos y mis intereses mas urgentes, mi Gnica pasion eran la poesia, el arte, la
literatura. Parfs en 1948, en plena posguerra, era una urbe tragica y deslumbrante, un inagotable manjar para los
sentidos en un mar de inteligencia. Yo vivia entre precatios café créme y cuadros de Picasso, entre Rimbaud y
Chatlie Parker, existencialismo y blue-jeans. Fueron afios de aprendizaje irreverente, de privaciones materiales,
de descubrimientos importantes” (citado en Sanchez Hernani 2016: 202). El fragmento corresponde a la fecha
“17 de septiembre de 19807
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En 1981, la revista Hueso Hiimero realizé una encuesta a diferentes intelectuales peruanos que
residian en el extranjero preguntandoles por qué ya no vivian en el Peru. Eielson respondié
con un fragmento de la aun inédita Primera muerte de Maria en donde acund una frase que serfa
recordada por la prensa afios mas tarde: “Sin embargo, para mi que naci exiliado y moriré
exiliado, porque el exilio es mi estado natural, geografico, social, afectivo, artistico, sexual,
Lima no es una ciudad para vivir sino, al contrario, un lugar ideal para morir: un cementerio” (113;

énfasis mio). La declaracion sirve para expresar una condicién que sera permanente en ¢l: el

exilio'®.

Desde su partida, Eielson visité el Peru tres veces, la dltima de ellas en 1987. Por ello, es
clave preguntarse por la forma en la que este es construido en la memoria eielsoniana desde
una categoria espectral en donde se enlazan afectos, sentimientos encontrados, desde donde
se teje la identidad cultural y personal del artista y en donde el exilio también juega un papel
central. Para abordar este asunto, es importante hacer una pequefa reconstruccion del
itinerario eielsoniano: hacia donde se desplaza en el viaje, qué suscitan estos movimientos,
cuales son las ciudades que observa con mayor detenimiento, en qué lugares se afinca y por
qué. El mapa a continuacién marca las ciudades en las que el artista se estableci6 y en donde

desplego su produccion artistica'’.

16 Quizas, el mismo hecho de que se sefiale que la respuesta pertenece a un texto literario es una mascarada
para poner en evidencia la tensién que suscitaba el Perd en ¢él de manera indirecta. Curioso es que esto no haya
sido cuestionado por la prensa, sino que, paradéjicamente, se haya tomado como su propia voz y haya implicado
una serie de cuestionamientos y repreguntas respecto a su condicion fuera del pafs. Sin embargo, es importante
sefialar que el disgusto hacia Lima proviene mas de una actitud propia de sus habitantes que de lo que
verdaderamente constituye a la ciudad o al pafs en su totalidad: “Y me referfa mas bien a una actitud limefia —
no de todos naturalmente— que es autodestructiva y muy frustrante” (citado en Urco y Cisneros 1988: 315).
Ademas, es preciso sefialar que después de esta publicacién, Eielson explicé que con el tiempo, el Pera se
construfa en él como un lugar nostalgico al que queria retornar: “Ahora veo con mucho carifio la posibilidad
de hacetlo, solo que, como es quizas obvio, no es tan sencillo llevarlo a cabo de la noche a la mafiana. Pero lo
veo probable. No serfa raro que en los proximos tiempos regrese para quedarme del todo aqui” (citado en
Sandoval y Salazar 1988: 322). Como es sabido, ello nunca lleg6 a concretarse.

17 El primer destino es Paris en 1948, ciudad de aprendizaje artistico. Después de esta primera experiencia, hacia
1950 se instala en Roma en donde pasara una temporada y luego, en mira de las oportunidades del medio
artistico y, también por la influencia de su compafiero Michele Mulas, escoge como residencia, mas o menos
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Itinerario de Jorge Eduardo Eielson al salir de Lima

Elaboracion propia.

Cada una de las ciudades visitadas después de su partida, se constituye como un punto
cardinal, ya que es desde esa “dinamica expansiva” de su propia praxis estética que crea un
“imaginario igualmente peregrinante” (Nuzzo 2014: 289). En relacion con ello, es central
entender que, desde la experiencia del viaje constante, una actitud casi nomadica'®, el artista
propicia el didlogo y el choque de diversos “mundos geograficos y culturales por los que
transcurre su experiencia existencial y artistica” (Nuzzo 2014: 289). Debido al
desplazamiento, es que Eielson encuentra su propio mundo y desde esa dinamica, que hace
dialogar a las diferentes culturas que han atravesado su ser interior de manera mas
permanente. En relacién con ello, este itinerario recoge los multiples sentidos articulados en
la obra eielsoniana. Sus propios intereses en la cultura peruana no lo circunscriben a la
creacion dentro del territorio, sino que es necesario viajar para poder volver a mirar las raices

peruanas y articularlas en lo que podria denominarse un “arte interplanetario”, como revisaré

fija, Milan; a pesar de que pasa algunos periodos importantes en Parfs para producir. Con el tiempo, y el
renombre que adquiere, podra luego disfrutar de una casa en Cerdefia, en la pequefia ciudad de Gardalis en
donde acomoda un taller para trabajar. Este lugar sera frecuentado especialmente durante las temporadas de
verano y se constituira hacia el final de la vida del artista en una especie de refugio.

18 Al respecto, Nuzzo sefiala: “... el artista se define como un ‘némade en todo’: ‘paso de una forma de lenguaje
a otra, de una lengua a otra, de una casa a otra, de un continente a otro, en fin” (2014: 290). El fragmento
citado pertenece a la entrevista concedida a A. Cisneros y R. Vargas. Cfr. Rebaza-Soraluz, Luis (ed.).Ceremonia
comentada. .., p. 332.
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mas adelante. Entender la cartografia eielsoniana nos ayudara a comprender la materia de la
que esta hecha el Pera del Paisaje infinito y aqui me permito insistir sobre una idea: en la génesis
de esta serie es central el territorio italiano circunscrito a la zona costera del Mediterraneo;
su descubrimiento es el pilar que sostiene la afirmacioén de Eielson de que “... viviendo en
Europa, he terminado por descubrir al Perd” (citado en Sanchez Hernani 2016: 205). Dicho

lo anterior, ahondaré en las particularidades de este exilio.

La palabra exilio trae implicitamente una acepcion entendida como la salida forzada de una
persona en circunstancias politicas poco favorables que hacen su existencia vulnerable. Ante
ello, el individuo tiene que abandonar el lugar en donde se encuentra y buscar refugio en otro
lado para salvaguardar su integridad. Este es el significado mas generalizado que se le ha
adjudicado al término y representa, ademas, las circunstancias bajo las que muchos escritores
alrededor del mundo abandonaron su patria. El caso de Fielson es distinto. No puede

atribuirsele de manera directa una salida del Pert de este tipo.

Enrique Sanchez Hernani indica que, en su literatura previa a la experiencia europea, Eielson
construye una suerte de “exilio espiritual” desde donde escapa de una realidad que se presenta
como imperfecta (2016: 201). El exilio es inminente para 1948 y deja de ser una fuga literaria
para convertirse en un zodus vivendi. Dentro de este panorama, coincido con Sanchez Hernani
en que el exilio eielsoniano es un “exilio personal” (2016: 201). Ello quiere decir que las
condiciones por las que sale del pais son circunstancias muy particulares. Si bien Eielson no
encaja con el perfil de un “refugiado”, su decisiéon de abandonar el Pert si puede considerarse
desde un matiz politico. Sin embargo, no se puede afirmar a cabalidad que el exilio de Eielson
lo conduce a un “ostracismo voluntario” (Sanchez Hernani 2016: 202), ya que se vincula en
el mundo europeo muy rapidamente y encuentra una comunidad de latinoamericanos con
los que hace su propia patria como migrantes. Luego, al llegar a Italia, construye una red de

contactos que formara el entorno desde donde surgen las obras mas valiosas de su
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produccién. Y, por si fuera poco, incluso en la distancia, Eielson seguira sosteniendo
comunicacién con amigos de juventud y criticos literarios peruanos que seguian de cerca el
progreso de su obra, entre ellos Javier Sologuren (1921-2004), José Marfa Arguedas (1911-

1969) y Emilio Adolfo Westphalen (1911-2001).

Ya en la primera parte de esta seccién he desarrollado como es que en los afos cincuenta la
cronica proyecta el paisaje costero de Lima en el paisaje mediterraneo. Todo ello a través del
mecanismo del recuerdo. En ese aspecto, la experiencia italiana es fundamental y Roma es
uno de los lugares que mayor impresion dejan en el artista; no solo por ser la ciudad en donde
el pasado y la modernidad conviven de manera armoénica —algo que en el Pera de los
cincuenta atin no era visible— sino porque es también el lugar en donde empieza el proceso
de afianzamiento de Italia como su patria adoptiva. De cierta forma, la compenetracién con el
paisaje italiano lo conduce a ver en este pafs una “madre” simbdlica que es posible leer desde
su obra artistica. La experiencia europea lo confronta también con su propia historia

familiar”’. En uno de sus didlogos con Martha Canfield (1990), en donde ella le pregunta

19 Eielson era hijo de una peruana y de un ciudadano norteamericano de ascendencia noruega, Oliver Eielson.
Sus padres no contrajeron matrimonio, lo cual lo puso bajo la condicién de “hijo ilegitimo”, una expresion de
corte colonial que entonces representaba, en el Perd, una “tara” social y que, afortunadamente, no se estila mas.
Segtn recuerda Martha Canfield, Eielson fue dado en adopcién a una amiga de la familia Sdnchez, su apellido
materno, debido a que sus padres no estaban casados. Mds aun, el regreso inminente de su padre a Estados
Unidos y la condicién de solterfa en que qued su madre, una situacion mal vista por la burguesia limefia a la
que pertenecia, lo ponfan en desprestigio. Eielson crecié creyendo que su padre habfa muerto; fue solo hasta
que encontrd a una de sus hermanas menores, apenas tres aflos antes de morir, que descubrié que este habia
tenido una familia en Estados Unidos de donde provenian dos de sus hermanas. Por lo tanto, en Lima, su
familia estaba compuesta por su madre adoptiva, enviudada al poco tiempo de su adopcién, dos hermanas
mayores y un hermano que fallecié6 cuando atn vivia en Lima y al que le dedicé un poema tiempo después.
Dadas las circunstancias sociales de su madre bioldgica, esta lo visitaba solo una vez al mes aunque ello fue solo
por un perfodo de tiempo corto. Por lo tanto, cuando Eielson se refiere a su familia en las entrevistas —o en sus
escritos— siempre alude a esta familia adoptiva que era la que ¢él consideraba como la suya propia.
Lamentablemente, los miembros de esta familia desaparecieron sin dejar descendencia y ello también impidi6
la prologacién de su entorno limefio. En la correspondencia entre Javier Sologuren y Eielson, la dltima mencién
a sus hermanas se da en el afio 1986. Los datos aqui referidos son relatados por Canfield en la entrevista
“Eielson en el laberinto (o al des-nudo)” realizada por Bruno Pélack para la web Vallejo and Co. Esta
complementa los aspectos familiares esbozados por Eielson en las tres entrevistas compiladas en el volumen
“El dialogo infinito” (2011), editado por la misma Canfield.
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sobre diversas imagenes recurrentes en su poesia (puertas y sillas), Eielson responde en

alusién a su familia:

Claro, tiene que ver mucho con la casa de la infancia, donde yo pasaba el verano... Bueno,
no siempre, fui solamente tres veces en toda mi vida. Mi familia era pobre, pero de vieja
estirpe, con algunos parientes ricos y altaneros, que nos trataban con condescendencia. Quiza
por ello, también, siempre me sentf un exiliado en mi propia ciudad, en mi propia casa (1990:
28).

Como indica Canfield, Lima representaba, desde el lado familiar, un lugar en donde se
afincaban la pérdida y el dolor (2014: s/p), y ello constituye una razén mas para comprender
por qué el artista no quisiera volver a su ciudad natal. Toda esta situaciéon —las condiciones
familiares, la falta de perspectiva artistica para desenvolverse en el medio y las circunstancias
politicas de una incipiente democracia— suscita en el artista el sentimiento de un profundo
desarraigo en Lima. En la correspondencia con Javier Sologuren a lo largo de los afios setenta
y ochenta, deja muy en claro que se considera un “gitano” andando por el mundo. Aunque
ello constituye una especie de dolor, es la condicion a la que esta dada su propia existencia:
“pero no me queda mas remedio, y ademas me gusta” (Carta de Eielson a Javier Sologuren,

Parfs, Febrero, 1975, AJS, Lima).

El espacio temporal que enmarca la vida del artista, el periodo en Lima, después de Europa,
aunque es una posibilidad, no sera nunca una realidad concreta y ello también le suscita un
enfrentamiento constante. Como explica Andrea Guardia, “Cuando Eielson salié del Perd,
se le reproch6 el gesto apatico respecto de la realidad politica y artistica nacional” (2018: 99)
en la medida en que durante la década de los afios treinta a cuarenta el Indigenismo propuesto
por José Sabogal y su séquito artistico se afirmaba como un programa estético comprometido
con la realidad social y cultural del pais. Mientras tanto, Eielson miraba a los referentes
clasicos de la literatura culta europea y eso fue un motivo de critica entre algunos artistas de
entonces. Afnos después, con su trabajo consolidado, tampoco encuentra una respuesta

acogedora. Lima sigue siendo ese “paramo” en donde no hay espacio ni para él ni para su
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obra: “Pero ¢cémo vivir en Lima de mi trabajo? Si supieras lo que me interesa y lo que trato
de hacer ahora, te darfas cuenta que en el Perti no hay absolutamente espacio para mi. Y
quizas en ninguna parte, en realidad”, le comenta a Sologuren (Carta de Eielson a Javier
Sologuren, Paris, Febrero, 1975, AJS, Lima). Sin embargo, las condiciones en el extranjero
no son faciles debido a que debe renovar constantemente su permiso de residencia, lo que
lo hace sentirse siempre como un “eterno extranjero””. El dilema, en todo caso, a propdsito
de lo que sefala Martha Canfield, es que Eielson tampoco quiere nacionalizarse italiano pues

ello representarfa una especie de “traicién a sus origenes”z1

. Si bien hay un rechazo —
justificado— hacia el pafs natal, la relaciéon no se disuelve tajantemente. Eielson describe la

naturaleza de esta circunstancia, en otra de sus cartas a Sologuren, bajo la imagen simbdlica

de ser un mono atado a su jaula:

No sabes cuanto me alegra mantener un contacto regular contigo. Ojald contintie. Créeme
que me ha costado reintegrarme a la vida europea después de ese viaje a nuestro Continente.
Creo que dentro de un par de afios a lo mas, estaré viviendo por alli, aunque de vez en
cuando sienta la necesidad de darme un salto por entre las columnas romanas. Conrad Loreny
ha establecido que los monos, después de al menos tres asios de cantividad, arioran las jaulas que los aprisiond
[sic] (Carta de Eielson a Javier Sologuren, Milan, Setiembre, 1975, AJS, Lima; énfasis mio).

Este desarraigo, explicitado a lo largo de esta correspondencia y en multiples declaraciones a
lo largo de su carrera, es precisamente lo que caracterizara su relaciéon con el Pera: un lugar
de matices imprecisos y conflictivos. Sin embargo, hay una cuestion vital en todo este asunto

y es que, desde la memoria, siempre se remite al Perd desde el pasado: sea este el lugar del

20 Correspondencia con Javier Sologuren, carta fechada como “Milan, Febrero de 1987”. El fragmento aludido
sefiala: “Pienso estar en Roma dentro de un mes y en esa oportunidad tramitaré la visa. Créeme que estas cosas
me deprimen bastante, pues me recuerdan sin medios términos mi situacién de eterno extranjero en todas
partes, comprendido el mismo Perd, en donde seguramente soy considerado un cuerpo extrafio, aun si
apreciado por algunos” (Carta de Eielson a Javier Sologuren, AJS, Lima).

2 Comunicacion personal con Martha Canfield, 15 de septiembre de 2020. Eielson, segin sefiala Canfield, pudo
nacionalizarse como italiano debido a la gran obra que habfa producido alld y los aportes a la cultura italiana de
su arte. Canfield afirma que, debido a esta situacion legal, ella misma era quien escribfa cartas de recomendacion
al consulado para validar su residencia en el pafs. Ante su insistencia al artista para que efectie su nacionalidad
italiana, Fielson le respondié que no lo harfa porque ello crearfa fastidio entre los peruanos y podria tensar aun
mas las relaciones con su pais natal, como habia sido el caso del escritor Mario Vargas Llosa en algin momento
al nacionalizarse espafiol.
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pasado personal —sus primeros afos— o cultural —el pasado precolombino—. Por esta razoén,
Andrea Guardia sefala, siguiendo la lectura de Georges Didi-Huberman, que el Pers

etelsoniano es construido desde el anacronisnmo (2018: 100).

Guardia sostiene que esta categoria de anacrdnico “permite sacar el acercamiento al pasado del
campo emocional de la nostalgia o de la narracién supuestamente objetiva y reconocer en
este gesto una superposicion de capas historicas, sociolégicas e identitarias que emergen en
simultaneo en el tiempo heterogéneo y complejo que condensa el objeto de arte” (2018:100).
En ese sentido, mas que una “relacion tangencial” (2018: 100), segun afirma Guardia, Fielson
construye una relacioén directa con el Pert a través de sus maltiples capas y, en esa operacion,
edifica un Perd a su propia medida: desde la elaboracion de un concepto particular. Debido
a que “el anacronismo se da sintomaticamente, es decir, surge como un ‘nudo de encuentros
manifestado de golpe de una arborescencia de asociaciones o de conflictos de sentido™
(Didi-Huberman citado en Guardia 2018: 101), es que el Pert eielsoniano no es plasmado
como un territorio unidireccional en su sentido. Por esa misma razén, si llevamos este
concepto a nuestro objeto de estudio, tomando al anacronismo como la forma en que
también se organizan los recuerdos en nuestra memoria, este territorio es revisitado,
reacomodado y reconceptualizado por el artista. En tanto las relaciones temporales con este
lugar no son lineas de sentido articuladas a partir de un solo eje, el Pert se construye,
anacronicamente, como una entidad fantasmaitica, entendiéndose esta desde la categoria de un

sintoma.

El Pera de Paisaje infinito evoca el recuerdo de un Pera nostalgico hacia donde se dirigen los
conflictos de un Eielson ya maduro, tratando de confrontar su pasado. Es por ello, y por la
forma oscilante y dolorosa de su aparicién, que su imagen es la de un espectro que aparece
sintomaticamente en su obra, que aparece para insistir en algo. Por esta misma razén, las

imagenes de la serie nos acercan a una comprension del Perd no convencional. Desde su
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visualidad, nos permiten resemantizar dicho concepto y “abrir campos de saber”* distintos
desde donde abordar la idea de este lugar. Como explicaré mas adelante, ello sera un factor

importante para la comprension de la cartografia que establece Eielson del Pert en la serie.

En las primeras memorias, el Pert representa un territorio problematico. Sin embargo, hacia
los afios sesenta, cuando el artista esta a punto de empezar a crear la serie del Paisaje infinito,
el mediterraneo evoca la imagen de Lima desde un lugar mas conciliador. Esta afirmacion se
plantea desde el verano de 1960, tiempo en que Eielson empieza a concebir el manuscrito de

su novela Primera muerte de Maria, publicada recién en 1988:

Si algo afioro de Lima es, pues, ese lado suyo, calido y salobre como la arena: un calor, una
amistad, un precario amor sin olor ni sabor, un estrellado recuerdo de juventud y lagrimas
junto al mar. Solo mas tarde comprenderia que esa misma arena —siempre hollada por la
planta de mis pies y mis versos de nifio— era también un inmenso lienzo tendido sobre la faz
dorada de mis antepasados. Todo esto para explicar, a la vez, mi alejamiento y mi secreta
pasién por la ciudad: muy grande el primero, subterranea la segunda, en inestable, dolorosa
contradiccién. .. (1988a: 72).

Despejada la ciudad material, que no representa su identidad peruana, aparece una imagen
de Lima que remite a la naturaleza. Como indica en la entrada del “17 de septiembre de 19807
del diario insertado intercaladamente en la novela Primera muerte de Maria, al realizar esta
“arqueologifa de mis sentidos, de mi memoria, de mis mas secretas pulsiones” (Eielson 1988a:
76) lo que logra es la sublimacion del paisaje y, por ende, la configuracion de un espacio ideal.

En esa linea, una nota al pie de la misma entrada sefiala:

Porque no era la belleza de una duna, de un declive, de una piedra, de un reflejo, de un matiz
amatrillo, ocre, rojizo, lo que habfa saturado mi memoria, lo que se habia vuelto objeto de mi
veneracion, sino el hecho de pertenecer a ese espacio, a ese instante, a ese titmo, a esa luz, a ese inefable
latido en donde el misterio interior se confunde con el misterio de la vision externa, en donde el tiempo

22 En relacion al planteamiento de Didi-Huberman y del concepto psicoanalitico del sifoma desde donde me
permito leer la relacién de Eielson con el Pert, Kathia Hanza sefiala que “en el matrco de la Historia del Arte,
debe atenderse al sintoma no tanto por su capacidad reveladora sobre qué nos cuentan las imagenes en su
multiplicidad (en lo que ensefian y lo que esconden) para construir una narrativa unfvoca, sino mas bien porque
este ayuda a entenderlas en la medida en que ‘abren campos de saber™ (citada en Rodriguez 2018: 63). En ese
sentido, el sintoma nos deja entender que hay un 7esfo semantico que se esconde en la imagen, las imagenes de
la serie, que interpela a sus receptores.
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cesa de transcutrir para volverse una elipse y encerrarnos en la indeterminacién. En lo eterno.
Como en todo amor que vive sélo de recuerdos, las partes mas humildes del ser amado, sus
prendas de vestir y hasta sus residuos, pueden suscitar conmocion, asi con el desierto, cada
pedazo de roca, cada matiz de la arena, cada grieta, eran significativas para mi, porque
conformaban parte de ese paisaje total perfectamente presente dentro de mi (Eielson 1988a: 75-76;
énfasis mio).

Ese desierto impregnado en la memoria es el lugar desde donde se erige el Pert eielsoniano.
Un ideal abstracto que el artista habita y materializa. Como es posible ver en su obra, hacia
los afios ochenta, el paisaje desértico seguira sosteniendo la identidad conciliadora ante el
recuerdo doloroso del Perd. De esa manera, la recuperacioén de aquella geografia disuelve el

desarraigo.

Paisaje infinito de la costa del Perii es el proyecto artistico con el que Jorge Eduardo Eielson
continda su actividad plastica formalmente después de un largo periodo de aprendizaje tras
su llegada a Europa. Por ahora, solo analizaré las caracteristicas bajo las que esta organizada
la serie, material y conceptualmente, ya que abordaré el recorrido de Eielson por Europa
desde 1948 en adelante en la segunda seccién®. Pese a que atin no se ha podido estimar con
exactitud el nimero de Paisajes producidos, si podemos afirmar que, desde las palabras del
propio artista, el grueso de su produccion se dio entre 1956-1962%* en Italia y que un niimero
mucho menor fue elaborado en Lima para su exposicion en la Galerfa de Arte Enrique
Camino Brent en 1977. Como ya he mencionado, no se tuvo noticias de su obra plastica sino
hasta tiempo después de su llegada a Parfs en donde produjo moviles, impresiones en gelatina

de plata y pequefas esculturas. A diferencia de las producciones mencionadas, la serie Paisaje

23 Sin embargo, es importante aclarar que, si bien Eielson hace de Paisaje infinito un proyecto sélido desde donde
avanzara su obra plastica, en el intervalo de tiempo entre su llegada a Europa y la consolidacion de la serie, el
artista esta produciendo obras que no han sido aun reconocidas en su totalidad por la historiografia.

24 En entrevista con Hugo Aguirre, Eielson afirma: “Yo comencé a hacer lo del Paisaje infinito de la costa del Perii
en 1956-1957, cuando comencé a trabajar cuadros de medidas bastante grandes” (citado en Aguirre [1988]
2010: 296)
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infinito de la costa del Persi implicara una concentracion cuya practica sostenida revela un manejo

técnico y conceptual alrededor de las estéticas de vanguardia de la segunda posguerra.

Su exposicion en la Galerfa Camino Brent™ es acompafiada por un breve catilogo para el
cual Eielson escribe una presentacion bajo el titulo “El ‘Paisaje infinito’ de la costa del Perd”.
Este texto recompone retrospectivamente el sentido dltimo que para él tendria esta serie
abierta. El proceso afectivo al que me he referido en las paginas anteriores toma aqui forma
narrativa. Segun FHielson, en este trabajo existirfa un proceso de filtrado (doloroso) del paisaje
peruano que, en su abstraccion, se convierte en un “imperativo pictérico vital” (1977: s/p).
La introduccién le permite dar una explicacién, ademas, de la manera en que el motiv del
paisaje, ese lugar ya recurrente en su literatura deviene una composicién material con la que
¢l recupera lo que llama “semejante entidad” de una manera “visual y tactil” que le permite,
en sus palabras, suplir esa “falta angustiosa de tetritorio bajo mis pies” (1977: s/p). De esto
podria deducirse que, contra la calidad efimera del recuerdo del paisaje costero, Eielson opta
por un tipo de representacion de base material. Explicitamente, la materia es el medio por
el que dicho recuerdo se hace imagen. Esta técnica, entonces, pretende mostrar los recuerdos
del artista del territorio aludido, pero también recupera y simultineamente construye la

sensorialidad desde la que el lugar es visto por Eielson.

Esta materialidad tiene dos caracteristicas que es relevante subrayar. En primer lugar, es
elemento protagdénico de la narrativa de un proceso artistico, ofrecido con detalle por Eielson
en la nota a pie de pagina, mencionada lineas arriba, del diario inserto en Primera muerte de

Maria. En esa pagina del diario, Eielson se refiere a un proyecto narrativo, planteado en 1960,

%5 Reviso este texto también a proposito de la nocién de infinito que es trabajada en la cuarta seccion de este
trabajo. Anoto que la mayorfa de las piezas exhibidas alli fueron compuestas en Lima en el taller de Rafael
Hastings. Ello indica, para ese altimo grupo de piezas, que la nocién del exilio solo se construye directamente
para las piezas del primer arco. Sin embargo, como concepto, y tomando en cuenta el tema del desarraigo, las
piezas de 1977 también siguen sosteniéndose en esta construccion.
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a través del cual se proponia llevar a cabo “la representaciéon del paisaje por la palabra” a
través de una “historia de los pescadores” que constituiria la trama de una novela de la costa
peruana. En ese mismo afio, segun ¢€l, la narrativa convencional de escenario, acciones y
personajes sera reemplazada por la toma de conciencia de que el protagonista de tal proyecto
es en realidad el espacio del desierto costero, y de que su representaciéon no podia darse por

la escritura sino mediante otra plataforma expresiva: el lenguaje de la plastica.

En segundo lugar, la materialidad esta en la base del concepto de materia pictorica propuesto
por Eielson en la nota al pie de pagina de la entrada mencionada del diario (1988a: 75),
concepto colocado por él al centro del espacio que se organiza en cada pieza ¢Qué se entiende
por materia pictorica? Precisamente, las imagenes construidas a partir de una sintesis que
recupera y abstrac los elementos mds representativos de ese paisaje costero desde la
materialidad del cuadro. Fielson trabaja frente a la extension sublime del desierto escogiendo
colores, espacio, texturas para sugerir el territorio de la costa peruana. En ese sentido, los colores
que predominan son aquellos que se condicen con los accidentes geograficos, los tonos del
mar y el cielo, la textura de la arena y los restos 6seos y demas elementos de la naturaleza
desde sus variantes temporales. De acuerdo con lo que senala Ana Marfa Gazzolo, “la
recuperacion” de este paisaje, visto desde sus materialidades, “se convierte en un proceso de
construcciéon de sentido en el cual interviene una economia de elementos visuales que
contrasta con su complejidad significativa” (2016: 57). Ello quiere decir que los elementos
que aparecen en los cuadros constituyen (si no para entonces, si después) un alfabeto de
simbolos, de sentidos polivalentes que se tornan recurrentes™. Estos materiales, como sugeri

lineas arriba, son elementos que sintetizan la esencia estructural del desierto construida desde

26 El alfabeto eielsoniano estd poblado de los elementos paisajeros, asi como también de sillas, botellas de leche,
perlas, entre otros. Todos y cada uno de ellos se constituyen a lo largo de la obra del artista como un complejo
sistema de signos desde donde van agregando y transformando sentidos distintos debido al caracter abierto y
serial que tienen sus obras.
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su calidad mas organica. Es decir, los cuadros muestran el mar, cerros, dunas de arena,
farallones, etc., trabajados desde una técnica que incorpora “arena, tierra, piedrecillas,
cemento, limaduras metélicas, telas y hasta huesos y excremento animal” (Rebaza-Soraluz
2000: 217)”. Estos materiales son dispuestos en el lienzo, tratados como “elementos
pictoricos”, es decir, son trabajados de igual manera que otros materiales convencionales
como el yeso, el cemento y el 6leo, empastes que, en conjunto con estas otras materias,
terminan por construir aquella wateria pictirica —también leida como técnica mixta— de la que
Eielson hablaba en el diario. En ese sentido, al insertarse los elementos a los bastidores y
ensamblarseles, estos construyen una volumetria particular en cada cuadro que otorga una
dimensionalidad diferente al espectador y que, tal como ha sefialado Luis Rebaza-Soraluz,

forman “moédulos de construccion espacial” (2000: 220).

Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Peri, 1960, técnica mixta y
cemento sobre tela, 110 x 146,5 cm. Galleria Michelangelo, Bérgamo.

Asimismo, de acuerdo con la forma en la que los materiales han sido dispuestos en los
lienzos, se crea una organizaciéon particular del espacio que puede ser leida de diversas
maneras segun distintos ejes de orientacion. Siguiendo lo planteado por Gazzolo, “los

cuadros de la serie proponen siempre un espacio dividido en el que las lineas de horizonte y

27 Rebaza-Soraluz afiade lo siguiente en nota al pie: “Esta practica de adherir objetos a la supetficie del lienzo
coincide con la exploracion técnica llevada a cabo por algunas corrientes artisticas europeas y norteamericanas
de posguerra (Nouvean Réalisme, el Abstract Expresionism, el Neo-Dada, el Por Art y otras) (2000: 217).
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del rompiente trazan el limite entre el desierto y el mar-cielo. Sin embargo, la linea divisoria
es también su opuesto, pues establece el contacto y la posibilidad del reflejo: lo terreno se
mira en el cielo y este se dibuja en la tierra” (2016: 58). En efecto, dos son las posibilidades
de lectura de la organizacion espacial de estos cuadros. No obstante, mas que una oposicion
entre estas lineas divisorias, yo planteo que se establece una relacion de verticalidad —en
referencia a esa especularidad que sefiala Gazzolo— para leer los espacios de union entre el
mat, el cielo y la tierra®. En todo caso, es claro que las propuestas de observacion de la setie
se conjugan entre las lineas arriba establecidas, aunque haya una predominancia desde el
punto de vista cenital en la mayoria de los casos. Ejemplos de lo anterior pueden verse en

los cuadros a continuacién®.

Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Persi Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del
(Serie I-12), 1960, técnica mixta y cemento sobre Perit, 1960, arena, técnica mixta y cemento
tela. 110 x 120 cm. sobre tela, 85 x 100 x 3,5 cm. Coleccién

privada, Como, Italia.

28 Luis Rebaza-Soraluz ha planteado un argumento similar al que me refiero en la cuarta seccion a prop6sito de
la organizacién espacial de la serie y su condicion ligada al infinito.

29 El encuentro entre el cielo y la tierra también responde al concepto de la tradicién literaria mistica con la que
Eielson estaba familiarizado desde su poesia y en donde surge la nocién del seros-gamos 1a cual, en palabras de
Alois Haas, “es la unién nupcial del arriba y del abajo que descarga destellos y rayos azules” (1999: 39).
Considerando que algunos de estos cuadros evocan tonalidades azules y diafanas en la linea de horizonte entre
ambos espacios y que los puntos de vista permiten esta lectura, asi como también el hecho de que la poesia
inicial de Eielson estaba ligada a la literatura mistica, no es imposible sefialar esta asociacion que, leida desde la
experiencia del yo ante el la juntura del orbe del cielo y la tierra, se vuelve unidad con el paisaje. Agradezco a
Carlos Castro por sefialarme esta referencia que él mismo emplea en un manuscrito sobre la serie de Awforretratos
de Eielson.
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Otro punto a considerar son los sentidos construidos desde la materialidad de la serie que
crean diversas lineas de abordaje. Entre ellos, 1a arena y el mar son los elementos que tienen
una mayor presencia. La arena aparece como materia junto con piedrecillas o granulos de
tierra. El tipo de arena recuperado en los cuadros tiende al brillo, lo que dota a la obra de un
aura particular. Visualmente, es un elemento que apela a una sensibilidad —quiza pueda
decirse nostalgica— que recupera los primeros sentimientos expresados en la configuracion

de la serie.

Jorge Eielson, Composicion, 1960, Jorge Eielson, Paisaje infinito de la
técnica mixta y cemento sobre tela, costa del Pers, 1960, técnica mixta y
90 x 70 cm. cemento sobre tela, 110 x 95 x 2

cm, Colecciéon Privada, Saronno.

Por otro lado, un elemento central es el mar, recuperado a través del cromatismo vy las
texturas. Es representado como una masa, un lugar profundo a través de una paleta oscura
que juega con las texturas de los empastes para recuperar las caracteristicas de las olas. En
un segundo momento, hay un estudio del color de las aguas verdosas, tipicas del Océano
Pacifico por la presencia de algas, color que le concede ciertas particularidades frente a otros
océanos en el mundo. Desde esta propuesta, las gamas cromaticas desde las que se representa
al agua recuperan las acepciones que Eielson construye del mar a través de su obra, que ya

he revisado lineas atras.
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Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Peri, 1959 Jorge Eielson, Composicion (Paisaje infinito de la
técnica mixta sobre tela, 96 x 96 cm, costa del Pers), 1961, cemento y técnica mixta sobre
Coleccion privada, Paris, Francia tela, 110 x 110 cm.

Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Persi, 1959,
cemento y técnica mixta, 130 x 100 cm.

Eielson declaraba, en el catalogo de la exhibiciéon de Camino Brent, que algunos de los
materiales que utiliza en la serie, como la arena, son originarios del Peru: “Por entonces vivia
en Roma, y recuerdo que a un amigo que viajaba a Lima le encargué que me llevara, a su
regreso, un pequeflo saco de arena de nuestras playas. Mi necesidad de ‘verdad’ habia llegado
al paroxismo” (1977: s/p). Diez afios mas tarde, en una crénica de Abelardo Sanchez Leon,
el periodista recupera: “... ‘me mandaban bolsitas de arena —cuenta [Eielson]— con las cuales
pude trabajar aquellos cuadros inspirados en el desierto peruano™, y reitera: “Necesitaba que
la arena fuera de aca, porque cref que traicionaba mi inspiracion si utilizaba arena europea”

(1987: 53).
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De acuerdo con el concepto de la serie y el sentido que le otorga el titulo final, hay una
necesidad de veracidad de los elementos; de que estos provengan de la naturaleza peruana.
Si bien no se puede determinar a ciencia cierta si esto se produjo de esa forma, sus
declaraciones construyen una narrativa particular que podria guiar la lectura e interpretacion
de sus imagenes. Podria argiirse que lo que hace Eielson entrarfa en el campo de lo que
Georges Didi-Huberman ha llamado anamnesia material al referirse, con respecto a las
esculturas del artista italiano Giuseppe Penone (1947) y a su uso de materiales auténticos, al
proceso de presentar memoria en la manipulaciéon de materia que implica la construccion de
imagenes plasticas:

¢Hacer una escultura? Eso supone para Penone, entonces, hacer una excavacion. Es hacer la

anamnesia del material en el que se ha sumergido la mano: lo que la mano extrae del material

no es otra cosa que una forma presente donde se aglutinan, se inscriben, todos los #enzpos del

Iugar concreto de los cuales estd hecho el material de donde extrae su “estado naciente”. Para
el escultor, pues, la memoria es una cualidad propia del mismo matetial: & materia es memoria

(2009a: 58).

St la materia es memoria, Eielson construye, como afirma, un “método que me acercara lo mas
estrechamente posible a la vivencia...” (1977: s/p). Desde esa perspectiva, la materia
trabajada —extendida, aglutinada, empastada y hasta intervenida por su escritura— y su propia
memoria entran en contacto con el artista para hacer una excavacion profunda de la identidad
personal y cultural del territorio aludido. En ese sentido, Gazzolo tiene razén al explicar que

“excavar es un acto que garantiza la autenticidad, la pureza, la esencia” (2016: 50).

Como ultimo punto, es necesario agregar que, como concepto, el paisaje en Eielson se va
ampliando hasta reconfigurarse en diferentes variantes. Una primera, después del periodo
inicial de produccioén, serfa aquella que incorpora al paisaje telas intervenidas —basicamente
camisas y pantalones—: torcidas, quemadas, empastadas, etc., y que se muestran como si
fuesen restos recuperados de ese proceso de excavacion al que aludia lineas arriba. Si bien en

la practica son compuestas bajo la misma técnica que los paisajes anteriores —digamos, los
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mas clasicos—, estas exploraciones son distintas o encuentran mayor sentido dentro de un
proceso de transicion que se constituye en una coda como Camisas, trabajos de ensamblaje,
en donde los tejidos son luego tensados y se convierten en Quipus, o se deshacen del lienzo

para anudarse definitivamente como en Nudos™.

Jorge Eielson, Composicidn, 1962, cemento, Jorge Eielson, Composicion, 1962, cemento,
arena y técnica mixta sobre tela, 110 x 110 arena y técnica mixta sobre tela, 85 x 85
cm, Catalogo Lorenzelli, 1963. cm, Catalogo Lorenzelli, 1963.

A clencia cierta, es dificil determinar el momento en que este conjunto de piezas recibe el
nombre de Paisaje infinito de la costa del Perii. En su primera exposicion en la Galleria Lorenzelli
en Milan en 1963, las piezas catalogadas tenfan como rétulo Comsposicion, e incluso algunas
aparecfan seriadas y numeradas en romanos y arabigos indicando categorias mayores o
menores segun la secuencia. Esta rotulacién parece esporadica pues el ordenamiento del
conjunto no se sostiene en base a ella. Luis Rebaza-Soraluz sefala que a partir de 1960 los
cuadros pasan a ser titulados como Paisaje infinito y para finales de la década estos ya tienen

el extenso nombre con el que se les conoce (2000: 217). Pareceria ser, segtn la catalogacion

3 Los cuadros arriba expuestos muestran una condicién del paisaje en conjuncién con otro tipo de resto que
es la vestimenta. Las camisas y pantalones empleadas en aquello que podriamos denominar como una “coda”
de la serie, aparecen siempre en su calidad de despojo, pero evidencian el paso de la presencia humana por ella,
sea por su uso o sus transformaciones. Aunque ellas han sido asociadas a una experimentacién pop de Eielson,
es importante notar que estas no abandonan el fondo del paisaje y que mas bien abren la discusion a pensar en
que si, como otros elementos en la serie, estos tienen un vinculo con el artista, la introduccién de la ropa en la
serie puede leerse como una forma de habitar el paisaje desde la mirada de la construccion de un lugar. De esa
manera, las camisas estarfan sugiriendo la presencia del artista en su propio territorio imaginado.
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del Archivo Eielson en Saronno, que los cuadros ya son titulados como Paisaje infinito de la
costa del Persi desde 1958, fecha en la que la serie aparece. Pese a que este es el titulo dominante
de la serie entre 1961-1962, Eielson incluye intermitentemente titulos mas genéricos como
Composicion (1959-1962), Paisaje (1962) y algunos mas poéticos como Antignos espacios, dulces
osamentas (1961)*'. Luego, en los cuadros compuestos en 1977, utiliza otras denominaciones
como Poema o Arena que le dan otros sentidos a las piezas: “Sobre la arena en el lienzo traza
lineas ondulantes y rectas, en ella incide la huella de una pisada, sobre ella escribe la palabra
‘poema’ y de ese modo la convierte también en poesia, o la palabra ‘arena’ y le da el valor de

materia verbal” (Gazzolo 2016: 59)*.

Jorge Eielson, Poema, 1977, Jorge Eielson, Arena, 1977, cemento, arena
cemento, arena y técnica mixta sobre y técnica mixta sobre tela, 130 x 97 cm,
tela, 110 x 110 cm, MALI, Lima, Pert. Coleccién privada Lima, Pera.

31 A propésito de este titulo tan diferente para el periodo de produccion, es importante notar como es que ya
aparece la conciencia del fésil y del espacio de un tiempo antiguo en el titulo traducido del italiano: Antignos
espacios, dulces osamentas (Antichi spazi, dolei ossamenta) que, evidentemente, alude a la dimensién de lo subterraneo
en el desierto, un aspecto que en su obra posterior sera trabajado desde la referencia a lo prehispanico y sus
vestigios. Esto puede verse con mayor ampliacion en la tercera y cuarta seccion de esta investigacion. Agradezco
a Luis Rebaza-Soraluz por hacerme notar el titulo de la esta pieza en la Revista italiana Mezro 8 (1963).

32 HEsta técnica se hace mas evidente en los cuadros de la década de finales de los setenta. Sin embargo, las
huellas también son visibles, con cierta proximidad, en los cuadros de finales de los cincuenta. Habria que
agregar, ademas, que durante la misma década en la que Eielson compone la serie, esta también experimentando
con gestualidades del cuerpo humano en la serie Pape/ (1960). Dentro de ese corpus, “Papel con huellas
humanas” y “Papel pisoteado” son parte de dicho proceso y voluntad de dejar la huella humana del artista en
la obra. Mas adelante, en el segunda seccion, veré esto en relacién con las técnicas de los artistas de la segunda
posguerra como Klein, Fontana y Burri, entre otros.
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Habiendo comprendido como es que se organiza la serie y cudles son sus ejes de sentido mas
importantes, analizaré la forma en que esta ha sido leida por la critica y la historiografia. En
realidad, este capitulo es bastante breve ya que en la tradicion local el Paisaje infinito es una de
las obras de Eielson a las que menor atencion se le ha prestado. El estudio mas serio lo ha
realizado Luis Rebaza-Soraluz (2000) en una publicacién que sienta las bases para pensar esta
obra y que, en su mayorfa, ha sido revisado lineas arriba. Posteriormente, han aparecido
algunos estudios en donde se revaloran ciertas consideraciones sobre la serie, pero
usualmente de manera muy tangencial. Sin embargo, uno de los aportes mas importantes
seflalados por Rebaza-Soraluz es que define este trabajo como “serie abierta” (2000: 215),
apuntando a una caracteristica muy propia del trabajo eielsoniano. A partir de ello, es posible
pensar como el artista abandona la categorfa individual de obra de arte y se abre a una
exploraciéon mas dinamica de los conceptos anudados a la idea del paisaje como infinito. La
obra de arte deja de ser un elemento tnico y cerrado. De esta manera, permite la integracion
y transformacion del aspecto conceptual implicado en ella. Asimismo, el caracter serial parte
de una critica al valor de mercado de la obra en donde el concepto por si solo tiene mas valor

que su realizacion y ello es algo que escapa a las redes de venta de este espacio3 3,

De otro lado, Rebaza-Soraluz define a la serie a partir de la categoria de ensamblajes (2000:
217). Aunque estas obras construyen espacios de varias dimensiones y, ademas, integran
elementos que no son necesariamente pensados como materiales artisticos, debemos revisar
con detalle las producciones alrededor de este concepto. Si bien existe una nocién de

ensamblaje asociada con el ready-made duchampiano y el objet-tronvé surrealista que tienen como

3 La serialidad de la obra eielsoniana responde bien a lo arriba planteado. Es sabido que Eielson no era un
artista que atendiese a las leyes de oferta y de demanda. Su produccién, aunque amplia, nunca pudo estar
supeditada a la dinamica de este espacio (segin comentan sus galeristas). Eielson ensayaba y exploraba sus
obras por largos perfodos de tiempo y ello le merecia desarrollar complejos conceptos y series que no igualaban
el ritmo del mercado. Mas que una sucesion de obras, la serialidad abierta se entiende desde el concepto de
proliferacion.
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criterio especifico no crear el objeto artistico sino elegir un objeto azarosamente y
transtornatlo en su composicién™, existe una propuesta como la de Jean Dubuffet, cuyo
modelo se acerca al trabajo de Eielson. Sus assezblages, en la década del cincuenta, introducen
al formato del lienzo (de manera muy distinta a los anteriores ejemplos de arte objetual),
materiales poco convencionales. De hecho, el término aparece a prop6sito de una obra hecha
con alas de mariposa y pegamento que denomina como Paysage (1955). A partir de los
motivos de las alas de estos insectos, el artista sugiere, utilizando el #rompe-l'oeuil, figuras
dinamicas que componen un paisaje tal y como reza el titulo de la obra. En estos cuadros,
Dubuffet integra los conceptos de la pintura matérica o matiérisme, técnica informalista que
va mas acorde con lo que Eielson quiere aplicar a la integracién de los materiales en el lienzo.
Ello evidencia como a través de otras técnicas se estaba readecuando el concepto de “paisaje”

a través de propuestas informalistas.

Jean Dubuftet. Paysage anx argus, 1955, alas de mariposa, 20.5 x
28,5 cm. Fundacion Dubuffet

3 En la tradicién del ensamblaje, el término fue acufiado posteriormente a propésito de la obra de Jean
Dubuffet (1905-1985) aunque desde hacia dos décadas la técnica se venia utilizando con diversas variantes. Los
primeros registros provienen del Constructivismo hacia 1914 cuando Vladimir Tatlin (1885-1953) construye
obras tridimensionales en donde junta diversos objetos de metal, alambres, entre otros materiales y que
denomina como Construcciones de manera genérica. Aflos después, Marcel Duchamp desde la estética dadafsta
decide escoger objetos de la realidad cotidiana sin ningun criterio de por medio y ensamblarlos, construyendo
de tal modo los famosos ready-made. Partiendo de este modelo, los surrealistas hacia la década de los afios treinta
s{ escogeran, desde criterios que reaccionen a su inconsciente, objetos al azar que denominaran como objets-
tronveés.
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Volviendo al contexto de produccion, otro receptor importante fue el critico italiano Bruno
Alfieri (1927-2008), quien escribe una resefia sobre la exposicion de estas obras en la Galleria
Lorenzelli en 1963”. En las distintas publicaciones del atticulo, tanto en Italia como en Pert,
los titulos hacen énfasis en el uso avezado de Eielson de nuevas y atrevidas técnicas: Edelson:
7/ ‘New Bulgarism’ di un Poeta (1963) en su version italiana y Pop-art pernano en Italia en su
traduccion al espanol en Pert. Alfieri parece notar en la exhibiciéon —quizas para hacer espacio
a su propio comentario sobre el pgp-ar/— aquella subserie que senalé lineas arriba (ver p. 51)
y que experimenta con prendas de vestir que ¢l denomina como pgp-art. Sin embargo, sefiala
que Fielson utiliza la técnica como un “injerto”, creando, a través de las vestiduras,
personajes “crudamente reales y vivos” (Alfieri 1963a: 5). Aunque el énfasis esta en destacar
estas creaciones como apropiaciones poéticas desde el pop-art, Alfieri parece no leer las otras
piezas desde la composicion del paisaje —a pesar de que algunas de ellas si son publicadas en
la version italiana—, ni recaer en algunos titulos sugerentes o su vinculacién con las raices del
artista. Sin embargo, si les otorga un reconocimiento sobre el hecho de que la técnica
adoptada no es simple y llanamente publicidad estética, sino que hay un uso de los colores y
la materia muy fino que remiten a “problemas personales” y espacios como “el cielo del
Pacifico y de los Andes” que demuestran que Eielson ha “devorado” los medios de la pintura,

digiriéndolos en su propio estilo (1963a: 5)*.

% El texto escrito por Alfieri aparece como prologo al catdlogo de la exposicion en Galleria Lorengelli y también
en la Revista italiana Me#ro del mismo afio a manera de resefia. Agradezco a Luis Rebaza-Soraluz por la mencién
de esta informacion. La publicacién también apareceria traducida en Pert en agosto de 1963 en el suplemento
E/ Dominical del diatio E/ Comercio con la traduccién del italiano de Francisco Bendezu y L.A.M.
3 Hay que tener en cuenta que el término pop-art es utilizado de diferentes maneras en Europa.
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Alfieri, Bruno. “Eielson: il New Vulgarism’ di un poeta”. Rivista Metro 8,1, 1963, pp.62-65.

Fuente: http://capti.it

Por otro lado, también es importante sefialar que la circulacién de la serie no solo se da a
partir de la exposicion en Lorengelli. Un afio antes, la misma revista en donde apareceria el
articulo de Alfieri, la Rivista Metro, en la seccion metrOrama, dedicada a exponer las novedades
artisticas de su tiempo, consigna a Eielson en el N°13 de su listado con el poema conocido
luego como Poesia en A mayor (1961) y siete lienzos del Paisaje infinito”. El énfasis en el pop-art

no es sino una lectura mas cerrada, impuesta por el mismo critico.

37 La Rivista Metro 4/5 (setie 1, Afio 3, 5, 1962) es de especial intetés en tanto que da cuenta del desarrollo de
varios artistas peruanos en Italia. El nimero contiene ademds un articulo especial sobre Emilio Rodriguez-
Larrain y demuestra el internacionalismo de un artista como Eielson quien aparece en la lista de la seccién
mencionada junto con artistas como Miré y Picasso entre los mas consagrados y las jévenes promesas como
Jannis Kounellis. Para consulta, visitar el siguiente enlace:

http://www.capti.it/uploads/galleria /index.phprlar=904&alt=1200&1=1&np=184&m=riviste&c=35&Chiav

(:Rivista:35&(:hiax*cFasciC()lt)5216#pagc 172/mode/2up
Agradezco nuevamente a Luis Rebaza-Soraluz la mencion del articulo de Alfieri desde donde llegué a esta otra
publicacién.
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Detalles de la seccién metrOrama. Rivista Metro 4/5, (setie 1,

Afo 3, 5, 1962). Fuente: http://capti.it

Ademas de esta acotada recepcion, el Pazsaje infinito no fue comentado sino hasta 1977 debido
a su presentacioén en Lima. Ello suscité solo algunas observaciones locales, cercanas al circulo
de Eielson. La poca recepcion de la serie no es sino un sintoma de la dificultad que habia
hasta hace algunas décadas para recibir un tipo de pintura que represente el paisaje de la
costa. Por lo tanto, una reflexioén en torno al lugar en donde se enlaza esta serie en la tradicion

pictorica del paisaje de la costa en el Peru es necesatia.

Es sabido que, en la tradicién pictérica peruana, el paisaje andino fue el que se establecié de
manera candnica en las representaciones visuales modernas gracias al Indigenismo. Sin
embargo, un breve repaso por la historia de la fotograffa nos da mayores luces para
comprender como aparece el paisaje y bajo qué circunstancias; y como también otros paisajes

—mas o menos marginalizados— como el de la costa son representados.

omo explica Natalia Majluf, para finales del siglo , el paisaje como representacion visua
C plica Natalia Majluf, para finales del siglo XIX, el paisaj p 1
y literaria es “fragil y marginal” y es representado como un “elemento subsidiario” en la
medida del auge de la industria ferroviaria y la exploracion cientifica del territorio (2013: 1).

Dentro de ese marco de exploracion capitalista, algunas vistas de la costa también fueron
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reproducidas; sin embargo, como indica Majluf, las representaciones comisionadas a
fotégrafos de la época “revelan un énfasis pragmatico que subyace incluso a las escenas mas
pictéricas y compuestas” (2013: 1). Un ejemplo de ello son las ilustraciones presentadas por
el historiador y gedgrafo peruano Mariano Paz Soldan (1821-1886). En su Azlas geografico del
Persi (1865), un grabado del puerto surefio de Islay muestra un paisaje natural en donde se
organizan dramaticamente las instalaciones portuarias al fondo como “indicadores de
‘civilizacién’, comercio e industria” (Majluf 2013: 1). En sintesis, “la mayoria de las vistas de
la costa disponibles en el mercado peruano durante las décadas de 1860 y 1870 se enfocaban
también en la dindmica comercial de los puertos o de las islas guaneras, proveedoras del
fertilizante natural que se habfa convertido en la principal fuente de recursos para la

economia peruana” (Majluf 2013: 4).

Etén, Chiclayo, Fotografias de Fernando “Puerto de Islay”, grabado por A. Siméon y F. Delamare
Garreaud en Repriblica Pernana 1900. en 1863 sobre una fotografia de William Glaskell Helsby
de c. 1856. En Mariano Felipe Paz Soldan, Azlas geogrifico
del Perii (Paris, 1865), XLVI. Biblioteca del Museo de Arte
de Lima. Donacién Thierry Mutsaars y Maki Mir6
Quesada de Mutsaars. Fuente: Majluf 2013.

Archivo Biblioteca Nacional del Peru.

Treinta afios mas tarde, hacia el inicio del nuevo siglo, Fernando Garreaud (1869-1929),
fotégrafo chileno, hace un viaje por diversas regiones del Pert entre 1898 y 1900 en el que
compila un album llamado Reprblica Pernana 1900. Las casi 500 imagenes alli mostradas

mantienen la ténica explicada por Majluf indicando cémo el Pert se habia consolidado, para
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entonces, como republica. Dentro de ese conjunto, las vistas de la costa —en Lima: Callao,
Chorrillos, Barranco y al norte, Huacho, Pacasmayo, Etén y Chepén; al sur: Ilo y Mollendo—
muestran la integracion del paisaje a través de las construcciones circundantes que, en su

modernidad, acercan al hombre a la naturaleza.

En las representaciones pictéricas entrado el siglo XX, la costa peruana surge dentro de un
contexto particular: como uno de los géneros mandatorios en la ensefianza de la pintura 4
Pplein air impartida por Teofilo Castillo (1857-1922) en su taller de la Quinta Heeren entre
1906 y 1916, La pintura del natural provenia del Impresionismo, cuya esencia consistia en
poder captar, esencialmente desde el cromatismo, la naturaleza representada. Como indica
Villegas, los alumnos de Castillo, “salian al aire libre y copiaban la naturaleza como principal
requisito de su aprendizaje” (2016: 57). Su propuesta, a contraposiciéon de la tradicion
europea era “adecuar la percepcion visual del estudiante no a la totalidad del paisaje [como
hubiera sido una representacién romantical... sino privilegiando el primer plano, algin
detalle o elemento” (Villegas 2016: 57). La factura de estas composiciones era de corte rapido,
dejando un efecto inacabado, casi al nivel de bocetos y aplicando trazos muy empastados
(Villegas 2016: 59). Asimismo, para Villegas “es significativo que todos los cuadros
representan a Lima, ciudad de nubosidad constante y dotada de una luz blanquecina” (2016:

59).

Las representaciones de la Quinta Heeren, aunque importantes para el estudio de la tradicion

pictérica de la costa peruana, terminan siendo insulares ya que, mas adelante, la costa es

38 La propuesta de Castillo quien habia regresado de Buenos Aires estaba orientada a que sus alumnos pudiesen
aprender de la pintura del natural y no a través de modelos artificiales como solfa hacerse en las academias
locales en Lima por entonces, como en la Academia Concha. En principio, las clases de estos talleres estaban
orientadas a ensefiar los principios basicos de la pintura. El taller es importante en la Historia del Arte peruano
en la medida en que alli se congregaron un grupo de alumnas de la alta burguesfa limefa quienes fueron
reconocidas por su talento a nivel local y quienes centraron su atencién en representaciones muy dnicas de
marinas limefias. Entre sus alumnas estuvieron Marfa Angélica Quincot (1883- ;?), Mercedes Dammert (¢?), Julia
Codesido (1883-1979) y Elena Izcue (1889-1970).
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retratada, pero desde motivos y lugares limefios en un estilo de tono costumbrista. Ejemplos
de ello se producen desde la Academia de Bellas Artes con Daniel Hernandez (1856-1932) y
Jorge Vinatea Reinoso (1900-1931) quienes pintaban motivos de la Fiesta de Amancaes y el
Convento de Los Descalzos. En ese sentido, las zarinas impartidas por Castillo y sus alumnas,
aunque reconocidas en concursos de pintura, no terminan por constituir una veta pictorica,
sino el testimonio de un tema y variaciones; y las posteriores pinturas de Hernandez o de
Vinatea Reinoso comenzarian a orientarse hacia lo que devendra en el Indigenismo de la

década de los anos veinte.

Mercedes Dammert, Estudio de Chorrillos (ca. Teéfilo Castillo. Estudio de Rocas. ca. 1912,
1906 — 1907), 6leo sobre lienzo. Fuente: 6leo sobre carton. Fuente: Villegas 2016.
Villegas 2016.

Una figura importante iniciado el siglo XX, que también practica la pintura al aire libre y,
ademas, muestra una etapa de transicién a nuevos modelos pictéricos frente a las academias
de arte locales, es José Marfa Eguren (1874-1942). El abandono de Eguren de los “temas
histéricos o religiosos; de técnicas compositivas, gamas cromaticas y formatos
predominantes... de una concepcion de la posicion del artista en su medio; y de una nueva
nocién y funcién de la imagen artistica configuran el surgimiento de nuevas condiciones en
el campo artistico peruano en los primeros afios del siglo XX (Castro 2017: 3). Como afirma

Castro, en la obra visual de Eguren, hay una predominancia de los paisajes, sean estas
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representaciones de praderas, platanales o de lugares costeros en Lima y alrededores”. En
ese sentido, es valida la pregunta que Castro se hace respecto a por qué en dicha época se
pintaban paisajes y qué fuerza significativa tenfan estos. En el caso de la ensefianza de
Castillo, aunque cargadas de emotividad, las pinturas de sus alumnas parecen responder a un
programa de enseflanza por género pictorico: las marinas. Sin embargo, en la pintura de
Eguren, sus paisajes son la expresion de una obra que esta dentro de un constante desarrollo
y que se sostiene en estrecho vinculo conceptual con su obra poética y sus ensayos estéticos,
como es también el caso de Eielson. En ese sentido, siguiendo la propuesta de Castro, en las
pinturas de Eguren, vemos una representacion de profundidad en el horizonte que nos
interpela como espectadores y que nos anima a buscar un sentido: allf, “el paisaje es el espacio
en donde hallamos orientacién, pues se torna metafora de nuestra posicion en el mundo y la
optimizacion de la vivencia misma” (2017: 10). En suma, su pintura mantiene atn una linea
figurativa, pero construye sentidos mas subjetivos a través de la metafora. Es por esta razon,
y considerando que Eguren no solo fue poeta y pintor sino un avido explorador del arte, que
encontramos un referente hacia la pintura del Paisaje infinito décadas mas tarde; en la medida
en que su obra es parte de un programa de contenido mas amplio que la mera representacion
de la naturaleza®. Sin embargo, ya que Egutren no exhibe sus pinturas en su tiempo, estas no
forman parte del canon; su obra ha sido revalorada tan solo en las primeras décadas del siglo

XXI.

¥ Entre los paisajes de Eguren las lineas son diversas. Pueden encontrarse aquellas que representan espacios
de vegetacion verdosa que aluden a las afueras de Lima, en particular lugares como la Hacienda Chuquitanta
que el artista solfa frecuentar, en donde se muestra la naturaleza libre. Sin embargo, hay otra linea de
configuracién mas urbana en donde aparece la costa limefia. Usualmente desde la linea del horizonte junto a
incipientes construcciones en distritos mas alejados del centro de la ciudad como eran Barranco o Chorrillos
por entonces. Su mirada del mar limefio, la posicién desde la que lo representa, es una linea original, muy
auténtica, que puede insertarse en el debate de la pintura de la costa, no como una representacién mas de marinas
sino como una configuracion particular de este espacio, como he explicado lineas arriba.

40 A proposito del estudio de Castro (2017), me parece importante notar la linea que el autor sefiala desde
Eguren hasta Fielson con el Paisaje infinito, pasando por las representaciones visuales de César Moro y sus
monotipias con linea de horizonte que parecen recoger la misma actitud egureniana.
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José Marfa Eguren, Salto del Fraile, (ca. 1910), 6leo

¢ Maria Eguren, Playa de I
José Maria Eguren, Playa de la sobre lienzo, 13.1 x 19,8 cm.

Herradura, (ca. 1910), 6leo sobre lienzo,
20 x 13 cm. Fuente: Eguren 2017. Fuente: Eguren 2017.

Ahora bien, volviendo a la tradicién, hacia los afios treinta y cuarenta, el panorama comienza
a mostrar un cambio y cuestionamiento mas marcado de las representaciones paisajisticas.
En miras a la obra de Eielson, la linea que toma Antonino Espinosa Saldafia (1888-1969) es
la que me interesa enfatizar. Espinosa pinta una serie de formato pequefio que denomina
genéricamente como Marinas y que constituyen claras representaciones del paisaje costero per
se, como ya ocurria con Eguren. Allf el paisaje se muestra a partir de sus elementos naturales
y no sujeto a fines utilitarios como habia sucedido con la fotografia finisecular del siglo XIX.
Aunque Espinosa ya pintaba marinas desde 1895, hacia los afios treinta, direccionado por su
aprendizaje del disefio grafico, retoma el subgénero desde una perspectiva mas afianzada en
la geometria y en lineas hacia la abstraccién. Si bien estas son caracteristicas de una
representacion art déco, el reto de representar la costa es dar imagen a un espacio carente de
elementos. Se tratarfa, en ese sentido, de una pura representacion del espacio. ¢A qué me
refiero? Cuando Luis Ortiz de Zevallos comenta la costa limefia con fines de extension
urbana afirma que: “No existen ni colinas, ni pantanos, ni cualquier otro accidente de valor

que impidan su normal crecimiento. Lo unico que podria ser un impedimento para ello es la
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existencia de ‘huacas’ que se hallan desperdigadas por el valle [las cuales] son de facil
destruccion” (1941: 14). La caracterizaciéon del espacio se centra en que la costa es
basicamente espacio vacio, apelando a su llanura. Entonces, la estilizacién con tendencia

abstracta va a ser el punto de partida para generar imagenes de la costa limefa.

Aunque no hay evidencia de que Espinosa y Eielson se hayan conocido, no puede evadirse
la correspondencia entre su Marina (1936) y uno de los Paisajes infinitos (1961) en donde el
cromatismo y los elementos de la representaciéon pasan a componer no solo un paisaje al

natural, sino una atmosfera en torno a percepciones particulares.

Antonino Espinosa. Marina, 6leo sobre tela, Jorge Eduardo Eielson. Paisaje infinito de la
58 x 74 cm, Museo de Arte de Lima. costa del Persi, 1961, cemento y técnica mixta
Fuente: wwww.archi.pe sobre tela, 100 x 100 cm,

Museo de Arte de Lima.

Otro artista en la linea de Espinosa Saldafia es Reynaldo Luza (1893-1978), quien, en su
retorno a Lima en 1950, empieza a producir una serie de paisajes costeros que se convertiran
en un /eztmotiv de su obra no solo desde la pintura sino también en la fotograffa. Como afirma
Luis Eduardo Wuffarden, ya en Lima, LLuza manifiesta su interés en hacer verdadera “pintura
peruana”, debido a que en su periplo europeo se habia dedicado a hacer, en su mayoria,
retratos y diseflos para revistas y algunos ensayos fotograficos (2017: 50). Tras la etapa inicial
de sus exploraciones paisajisticas de la costa vinculadas con “la faceta criolla del indigenismo

tardio” en donde algunos motivos ligados al pintoresquismo aparecian asociados al paisaje
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(Wuffarden 2017: 50), Luza produce pinturas de intensa depuracion formal que presenta en
1955 en el Instituto de Arte Contemporaneo (IAC) titulada como “Expresiones de la costa™:
nuevamente la tendencia abstracta con relacion a la representacion de la costa. Ese mismo
reto de la representacion del puro espacio. Afiade Wuffarden, que Luza, apropiandose de
una cita de Salazar Bondy, deja en claro que dichos cuadros eran muestra de su “intensa
identificaciéon subjetiva con los arenales de la costa peruana” ya que era un mundo
confundido con su alma (Wuffarden 2017: 51). Mas alla de la discusion y la posicion de Luza
frente a la abstraccién como técnica, notemos, en sintesis, que la tendencia a la abstraccion
es funcional a una {ndole subjetiva. Su afirmacion frente a esta exposicion es la puerta de
entrada al paisaje de la costa no solo como un motivo de género, sino como un lugar, un
lienzo en blanco, en donde asociar subjetividad y representacion pictdrica*’. Afios después,
en la muestra de 1977, Eielson definirfa a sus paisajes costeros como fragmentos, detalles

que conforman su propia “geografia del alma” (s/p).

4 Ta produccién de Luza en torno a los paisajes costeros es bastante amplia. Tres afios después de la muestra
de 1955, presentara también en el IAC una serie de mas de 40 paisajes costeros que hacia la década de los afios
setenta empezard a denominar como “paisajes lunares” de tonos azules y trazos transparentes que juegan con
la idea del espacio exterior, dimensién que, en el Paisaje infinito, Eielson también integra, aunque afios antes.
También es importante notat, a proposito de lo que se vera en las secciones siguientes, que Luza ve en el
desierto la cualidad de la auténtica “pintura peruana” en la medida en que este esta relacionado con el lugar de
asentamiento de las culturas prehispanicas. Tanto él como su hermana Elvira (1903-2004) fueron coleccionistas
de arte prehispanico y popular que exhibieron en el IAC y que contribuyeron al estudio de estas culturas en el
plano local e internacional. Para una ampliacion del tema, ver en el Capitulo 3 la seccién referida al Indigenismo,
el IAC y el nucleo de la Pefia Pancho Fierro (p. 116). Sin duda, también las correspondencias entre Luza y
Eielson lo hacen una figura paradigmatica para leer la obra de este dltimo.
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Reynaldo Luza. Sin titulo, 1976, éleo sobre tela, 28 x
28 cm, Coleccién privada, Lima.
Fuente: wwww.archi.pe

Siguiendo a Wuffarden, las primeras representaciones costeras de Luza podrian verse como
“una respuesta tardfa a la inquietud planteada en 1940 por el critico Radl Marfa Pereira”
(2017: 50). Pereira (1916-2007) habia publicado en ese afio un articulo muy breve llamado
“La costa y la pintura peruana” en donde denunciaba que, en el Per, la pintura “ha tomado
un sentido de ubicaciéon geografica y de ubicacion tematica que la condenan a una situacion
de afiche de propaganda turistica” (1940: 39) aludiendo a los paisajes de la sierra central y la
representacion narrativa que les daba el Indigenismo®. En ese sentido, Pereira expresaba la
falta de pintores que encontrasen en la costa “el motivo que lleven al lienzo” y adjudicaba las
razones de esa carencia a que la nocién pictérica de paisaje estaba dominada por el tema
literario. Sin embargo, segin el critico, la particular y compleja geografia de la costa de un
“cielo pleno de dificilisimos tonos”, “dificiles matices” y “un cromatismo que alcanza raras
condiciones pictoricas” planteaba una representacion fuera de la narrativa que usualmente se

habia plasmado en la férmula de objetos o personajes con fondo paisajistico en la pintura

4 El articulo de Peteira fue publicado en la revista E/ Arguitecto Pernano. Esta fue fundada por el arquitecto,
después presidente del Perd, Fernando Belaunde Terry con el objetivo de dar a conocer las practicas del
ejercicio profesional de la arquitectura en el Perd; sin embargo, también fue un nucleo importante respecto a
las artes plasticas y el debate de su posicion en la modernidad. Tanto Pereira como el arquitecto Luis Ortiz de
Zevallos dieron las primeras luces sobre la cuestiéon del “problema pictérico de la costa” en abierta
contraposicion a la pintura del paisaje indigenista.
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indigenista (1940: 39). A propésito de este mismo texto, Luis Rebaza-Soraluz sefiala que, a
proposito de este mismo texto, “sin pintoresquismo, la costa se le mostraba [a Pereira] como
un ‘paisaje puro’ y, por esto mismo, su representaciéon devenia en un problema sobre todo
pictoérico, de colores y formas™ (2018: 30). Desde el punto de vista de este critico, lo que se
a denominado como “tendencia a la abstraccion”, compromete un tratamiento de la pintura
had d “tend la abst t trat to del t

concentrado en forma y color, es decir sus valores plasticos.

En la misma linea, Rebaza-Soraluz analiza las observaciones del arquitecto Luis Ortiz de
Zevallos a proposito del desierto®. Al sefialar que este autor “parece identificar las raices de
aquello que para Pereira es un problema pictérico: la belleza de la costa no yace en la forma
concreta de sus accidentes geograficos sino en un efecto atmosférico inestable; es producto
de ‘los reflejos producidos sobre la tierra y el mar por la luz cambiante del sol”” (2018: 30).
Rebaza-Soraluz enfatiza ademas que, en las apreciaciones de Ortiz de Zevallos, “la costa es
vista como una percepcion y nunca como una realidad concreta; es como un espejismo no
figurativo que existe solo cuando es percibido a distancia, y esta calidad inasible y ficticia,
permanece como ‘influencia psicolégica’ en sus habitantes” (2018: 30). Justamente, para este
arquitecto y urbanista, es esta percepcion la que se concentra en aspectos variables del espacio
paisajistico costero de Lima: “Es indudable que la forma de la bahia es muy bella, pero, lo
que da mayor valor estético al paisaje, son las tonalidades palidas violeta y lila de las islas...el
colorido cambiante del mar...No es pues belleza de la forma la del paisaje limefio, sino
belleza del color” (1941: 14). En otros términos, a las dificultades de representacién ya

identificadas por Pereira, Ortiz de Zevallos agrega estas condiciones como consideraciones

4 Los textos revisados por Rebaza-Soraluz son “Estudio urbano de la capital: el valle de Lima” en E/ Arquitecto
Pernano. Lima, N° 48 (julio de 1941) y “Estudio Urbano de la capital: el sitio de Lima” en E/_Arguitecto Peruano.
Lima, N° 50 (septiembre de 1941).
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a tomar en cuenta para poder aproximarse a una técnica que aprehenda la complejidad de su

atmosfera.

A estos breves textos criticos sobre la costa peruana, afiadirfa otro publicado en 1942 por el
critico Luis Fernandez Prada: “Ya se empieza a pintar la costa”. Fernandez celebra el inicio
de una “nueva escuela pictérica” sin precedentes en donde por fin se pronuncia “una verdad
que entrafia la insignificancia del tema en el arte pictérico y la enorme jerarquia del color”
(1942: s/p). Después de sefialar los primeros intentos que se han hecho sobre los paisajes
costeros, agrega que la linea a seguir es aquella eludida del tema al afirmar que: “se quiere el
deleite de los cuadros sin asunto; se quiere el cuadro que puede voltearse ‘de cabeza’ y que
siempre tendra el mismo valor plastico”. A ello anade lo siguiente: “pintar lo que todavia no
ha sido explotado en tal sentido, supone el dictado de la propia intuicién, conciencia
pictorica, y el desarrollo de esa personalidad que muchas veces se hunde en el anénimo, en
el cuadro standard y comun” (Fernindez 1942: s/p). De esa manera, sefiala como parte de
la técnica el vuelco de la subjetividad para entender este tipo de paisajes y reclama, lineas
después, la necesidad de volver a mirar a los europeos para recuperar la técnica perdida®.
Para Fernandez, ademas, la costa como espacio tiene una potencialidad para ser entendida
como territorio nacional y universal, capaz de lograr emancipar a la pintura del tema indio.
Esto ultimo sera una cuestion subrayada afios después por Juan Rios en su Pintura
contempordnea del Persi (1946), en donde el critico reitera en torno a como deberia edificarse la
pintura contemporanea: “Nuestro tiempo no puede reducirse al enrarecido espacio peruano,
sin caer en limitaciones estrechas y provincianas. Solo las influencias universales pueden, hoy

en dfa, vitalizar un Arte hasta el punto de elevarlo sobre el folklore o el exotismo™ (37). Las

# Fernandez hace una critica directa a aquellos pintores indigenistas que, emulando a Diego Rivera, y tratando
de imitar el Indigenismo mexicano, olvidan que sus maestros fueron Cézanne y Picasso: ““ ... en el entusiasmo
por lograr una pintura nacional, se hurgd una objetividad acomodaticia y se olvidaron muchas conquistas
artisticas. Se quiso imponer un arte comarcano y poner diques a todas las corrientes plasticas procedentes de

Europa” (1942: s/p).
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ultimas paginas de su libro recogen una discusion que abarca las décadas de 1930 hasta la de
1950 en donde participan artistas, criticos de arte y hasta arquitectos. El fondo comun, como

he evidenciado, es la consideracién de la costa como puro espacio.

La confluencia de todas estas opiniones llevadas hacia la producciéon de una representacion
de la costa implica la resoluciéon de problemas plasticos que esta representaciéon abre:
enfocandose en materiales, elementos, lineas, colores, dimensiones, etc. Sin embargo, no es
que los indigenistas no hubiesen dominado dichos valores plasticos pero sus
representaciones paisajisticas abogaron mas por el afan de vindicacién cultural de lo indigena
y la figura del “indio” como una dinamica telurica, propia de la locacion geografica. Dicha

propuesta es funcional a los fines narrativos de “tema” de la pintura.

En gran medida, entonces, lo que los criticos de arte Pereira y Fernandez reclaman es la
concentracion en los valores plasticos, cuestion que ya Espinosa Saldafia habia puesto en
practica hacia los afios cuarenta y lo que Luza consolidaria una década después. Sin embargo,
al mismo tiempo, no olvidemos que este espacio de representaciéon se figura como
receptaculo trascendental vinculado a la subjetividad. Eielson proviene de este contexto
artistico consciente de las dificultades que supone una representacion costera®. Como
desarrollé al inicio de esta seccion, antes de partir a Europa, la costa no es todavia parte de
su imaginario paisajistico y, por ello, tienen que pasar casi veinte afios desde que fueron

planteadas estas cuestiones para que una serie como el Paisaje infinito pueda ofrecer una

4 Al respecto, sefiala Rebaza-Soraluz: “Con estos antecedentes y en este contexto apatece la poesia
contemporanea del Perd, editada por Eielson, Salazar Bondy y Sologuren. Su publicaciéon en diciembre de 1946
no es una propuesta aislada para registrar, sincrénicamente, el estado de las artes en el Pera de posguerra sino
mas bien parte de un proyecto mayor, una serie que, en palabras de José Jiménez Borja, su primer critico, se
propone ‘revelar el actual proceso espiritual del Pera” (2017: 123).
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respuesta a las inquietudes en el plano local. En cierta medida, la lectura que Eielson expresa

en su texto de 1977 haya correspondencia en los comentarios de Pereira y Ortiz de Zevallos:

Durante mi juventud, siempre me intrigd la visién del espacio arido que circunda la ciudad
de Lima, que es la ciudad en donde naci. Siempre pensé que semejante geografia nunca habria
podido generar ningin entusiasmo Optico, ninguna efusién animica y, por ende, ningun
pensamiento plastico. Y si ademas esta extensién inmutable aparecia cubierta por esa enorme
sabana sucia que los limefios llaman cielo, el dilema se volvia atin mas impenetrable (s/p)*.

Como mostraré en las siguientes secciones, es a través de la pintura matérica que Eielson
aborda el problema de los valores plasticos; él, ademas, soluciona, a través de las dimensiones
de los cuadros y de la articulacién de su propia memoria como eje conceptual, esa cuestion
subjetiva del paisaje en donde sujeto y naturaleza se integran en la dimensioén cultural de lo
prehispanico subterraneo que el artista recoge. En ese sentido, no calza con las definiciones
de smarinas que encontramos en la tradicion pictorica peruana, las cuales planteaban

representaciones figurativas de la costa.

Siguiendo el primer arco de la serie, stricto sensu, el Paisaje infinito no se elabora a través de la
observacion directa del espacio representado, sino que es llevado al lienzo, de acuerdo a la
narracion de Eielson, desde la memoria del artista. Esta serie es una construccion que alude
a la costa concibiéndola como la totalidad del territorio peruano 7 extenso y dividida en
cuadros que se comprenden como moédulos espacio-temporales vinculados al recuerdo. Ellos

contienen la identidad personal y cultural del artista.

Paisaje infinito se enfrenta a criterios de organizacién espacial particulares que se articulan en
base a un planteamiento semantico complejo. Ello es logrado en la serie a través de la

distribucion espacial de la costa peruana en correspondencia con la estructura no lineal de la

4 Es ademas una visién generalizada que comparte con otros artistas como César Moro quien hace esta
descripcion de la costa limefia en su texto Biografia Peruana (1943): “La costa tan bella de cerca, tan arida y
monétona de lejos. Siempre el color en el tono general gris bajo un cielo de perla irisada. Toda esta variedad
uniforme rodea Lima” (2003:193).
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memoria, la cual se organiza por frames. En principio, Eielson elabora una imago mundi, es
decir, una serie de “imagenes de imagenes” (Canaparo 1997: 186) que representan al Pera
como la costa peruana. Cada una de estas imagenes tiene dos perspectivas: una visible y otra
oculta. En otros términos, a decir de Claudio Canaparo, “dichas imagenes estarfan

funcionando como especies de frames |y] como mundos posibles” (1997: 180).

En esta division, por un lado, encontrarfamos todo aquello relacionado a la materialidad que
termina delimitando la geografia de la costa: yeso como fésiles, arena, 6leos y colores que
representan el mar, etc. Esta es la superficie visible para el espectador. De otro lado, la imagen
estarfa compuesta por todo aquello que no podemos ver directamente, pero cuya presencia
intuimos y articula la dimensién de lo subterraneo implicada en la serie. Esta es la razén por
la cual los cuadros de Paisaje infinito muestran una dimension visiva frontal y una dimension en
profundidad, entendida como relieve, por lo que la lectura de estas imagenes conforma una
topografia y este esfuerzo por parte del artista tendrfa como propdsito principal: “Re-
territorializar el Perd” (Canaparo 1997: 185), proyecto que incluye un espacio no visto. Esto
implicarfa darle una organizaciéon distinta a la forma en la que el Pera se organiza en la
cartografia oficial, en sus mapas. Por ello, la serie pictorica de Eielson no plantea una mera
propuesta de representacion, sino la creacién de un espacio del cual “no hay un sentido
original, un ‘terreno’ original o un modelo al que ellas refieran” (Canaparo 1997: 189). Son
representaciones que Eielson construye, a través de los cuadros, una cartografia tnica, cuyo
mapa es recompuesto al reunir el universo de la serie. Como totalidad, su titulo no es sino
una expectativa no cumplida, ya que las imagenes no construyen la costa peruana tal y como

se le conoce sino son (retomando el titulo mas genérico de la serie): composiciones.

Sin embargo, en su ejecucion, Eielson no solo construye su propia cartografia, sino un Pera
particular en donde el conflicto con este es resuelto y el artista, como arquitecto de su propio

espacio, puede habitar en él en la medida en que es el impulsor de este universo cifrado de
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diversos significados afectivos en torno a un unico espacio. Visto de esa manera, el Peru tal
y como Eielson lo conoce no infiere en estas representaciones. El Peri eielsoniano, articulado
desde su memoria en esta serie, es el espacio en donde el artista habita el territorio en total
libertad y en comunion con aquello que define su propia identidad y, por ende, la identidad

cultural que quiere rescatar y que busca aprehender en esta exploracion espacial.

En la siguiente seccion, analizaré las condiciones bajo las que este proyecto surge gracias a la
exploracion que Eielson emprende en su viaje a Europa y en donde entra en contacto con

las vanguardias de la segunda posguerra.
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CAPITULO 2
Mirar el espacio, tocar la materia

La Galerfa de Lima inauguré sus puertas en noviembre de 1947. En un anuncio de E/ Correo
de Ultramar”’, se presenta como un espacio cuyo objetivo es suplir una carencia en Lima —la
falta de galerfas—y revitalizar la circulacion de la produccion artistica en un medio estéril para
los pintores mas modernos (1947: 3). Bajo esa tonica, la galeria, ubicada en el Jr. Mogollon
205 del Centro de Lima y dirigida por Francisco Moncloa, sera el lugar que acoja la primera
exposicion en donde Jorge Eduardo Eielson se muestra en una faceta ain poco conocida

para la sociedad limefia: su actividad plastica.

La exhibicién colectiva reune la obra de tres pintores: Fernando de Szyszlo (1925-2017), la
artista chilena Dora Puelma (1885-1972) y la suya. Sus piezas son dispuestas segin el artista
en una sala en particular. Szyszlo habia empezado hacia no mucho su carrera y Eielson era
reconocido en el medio cultural por sus logros en la escena literaria. Sin embargo, la
presentacioén de la obra de ambos sorprende por la diversidad de los objetos artisticos alli
presentados, especialmente en contraste con las pinturas de Puelma, de estilo mas bien
academicista y adscrita al género del paisaje, un tema bastante explotado por los indigenistas

de los afios veinte y treinta en el Pera.

Las resefias periodisticas de la época dan cuenta de la diferencia propuesta por ambos jévenes.

Sin duda, es un arfe nuevo que sorprende por sus formas, tan distintas a las que el publico

47 Revista dirigida por el agregado cultural francés Jean Supervielle (1911- 4?). Eielson participa de la edicién y
publicacién de este semanario cuyos numeros ascienden a 4. Allf su participacion, ademas de editor, muestra
sus primeras publicaciones literarias, resefias ctiticas, entre otros textos. Es importante reconocer el vinculo
con este proyecto en la medida de la aparicién de diversas instancias como la arriba mencionada Galerfa de
Lima. El objetivo de E/ Correo es claramente abrir un lugar para la difusion y discusion de las artes en Lima en
la medida de Europa. De esta manera, junto a las publicaciones sobre espectaculos, libros y eventos de la
sociedad cultural limefa, aparecen, especialmente, diversos acontecimientos franceses, alemanes o espafioles.
En ese sentido, el semanario deja en claro que una modernidad cultural limefia se gestaba a la par de sus
contemporaneos europeos y era hora de visibilizarla.
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limefio estaba acostumbrado. Un articulo aparecido en el diario E/ Comercio el 12 de agosto
de 1948 y firmado por Antonio Florez Estrada, vincula directamente la obra de Szyszlo con
la de Picasso. Sefiala especialmente que sus cuadros carecen de una funcion descriptiva —para
referirse a las formas mas abstractas en su composiciéon— y que, mas bien, para entenderlas
el espectador debe aproximarse a ellas a través de la forma y el color. Adjetivos como

“expresionista” son ademas frecuentes en su apreciacion.

Por otro lado, la seccion dedicada a Eielson, da cuenta de una serie de dibujos en tinta y
aguadas titulados La bella senegalesa, Seriora del otosio, Naturaleza muerta'y Mujer, y de una seccion
de “objetos” de corte “informal”, que clasifica como un “recreo” del artista de un
“malabarismo ingenuo y a la par ingenioso” (Florez 1948: 8). Sefiala, ademas, la presencia de
las esculturas La Puerta de la noche y Nacimiento y gracias a la fotografia se identifican también
a La nifia de los cabellos de lino y Poema. Los dibujos son claramente trabajos de inspiracion
cubista, algo que es notado por el critico como refrescante ya que estos avivan “los clasicos
atavios de linea y objeto para sonreirnos del elegante esguince y el arabesco lineal
graciosamente manejados en el juego de contraste del dibujo a tinta” (Florez 1948: 8).
Asimismo, se resalta el caracter humoristico en tono surrealista que, desde su postura,

termina por constituir una obra heterogénea y diversa.

Efectivamente, esta critica nos permite ver, despejado el asombro, la celebraciéon de una
pintura de expresion moderna, en la medida en que la obra de Eielson, tanto como la de
Szyszlo, pueden leerse desde los postulados estéticos europeos de vanguardia de inicios de
la década del siglo XX y que aun no terminaban de ser (bien) asimilados en Lima. Asimismo,
resulta curioso que sobre los denominados “objetos”, que son, en realidad, composiciones
en madera, el critico los entiende como obras que “no constituyen una modalidad de pintura
ni de escultura en su acepcion integral” pero reconoce su aspecto ludico y creativo y también

su sugerente belleza (Florez 1948: 8). La recepcion resalta la multiplicidad de las formas y
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caracteristicas que pueden encontrarse en la obra inicial de Eielson. Aunque poco precisa, la
resefa tiene la finalidad de exaltar dicha cualidad, lo que es natural para un joven artista de
27 afios que se encuentra explorando el camino de su propio lenguaje y que mira con

detenimiento las formas del arte europeo.

Exposiciones de S3yszlo y Eielson. E1 Comercio (Lima,
Pert), 13 de agosto, 1948. Fuente: Archivo ICAA.

Ademas de la lectura vanguardista, es importante mencionar que ambos pintores tienen
como voluntad insertar en su obra el dialogo con las formas del arte precolombino, practica
que tampoco fue ajena a las tendencias de las vanguardias europeas. Tanto las pinturas de
Szyszlo como las esculturas de Eielson recuperan trazos delgados y dibujos de figuras que
remiten a un estilo de arte “primitivo” por su expresion sintética. Algunos titulos de los
dibujos de Eielson como La bella senegalesa también recuerdan el interés de la vanguardia por
las culturas africanas, como es el caso de Picasso y su famosa obra Las seoritas de Avignon

(1907). Asimismo, como bien ha notado Carlos Castro, una escultura como La niia de los
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cabellos de lino, deja ver la similitud del objeto y su referente precolombino: una mascara de la
cultura Chancay, y cémo tomando como modelo esta ultima, el dibujo recupera las formas
del rostro a través de la sintesis lineal y geométrica: las cejas son lineas, los ojos circulos y la
nariz un triangulo piramidal. Castro observa, ademas, que la inclusién de materiales como
alambre para los cabellos o la utilizacion del z6calo de una escoba para formar el pecho y

cuello de la figura, son operaciones propias —muy ladicas— del arte moderno (2016: 87).

Jorge Eduardo Eielson, La nifia de los cabellos de lino, El
Comercio (Lima, Perd), 13 de agosto, 1948., p. 4-6.
Fuente: Archivo ICAA.

En el panorama de la época, el arte abstracto empieza a ganarse un lugar entre las galerfas;
aunque no siempre bien recibido o mirado con extrafieza, son estos los caminos por los que
decantara el arte peruano hacia la década del cincuenta. Seguir el hilo de este desarrollo y la
vinculacién de Eielson con él es también posible a través de su propio ejercicio critico™.
Fernando de Szyszlo inaugura en mayo de 1947 en el Instituto Cultural Peruano

Norteamericano su primera exposicion a la que Eielson dedica una resefia en el diario La

48 Para una vision mds completa del panorama attistico de la pintura peruana de la época, ver el articulo “Pintura
contemporanea”, publicado en E/ Correo de Ultramar (N°3, Lima, noviembre de 1947). En este texto, Eielson
hace una revision a los pintores de moda y a las tendencias del momento en el Pert. Constituye el dltimo texto
publicado antes de salir del Perd en 1948.
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Nacion. En ella exalta las apropiaciones del debutante Szyszlo de los cubistas Picasso y del
francés Georges Braque (1882-1963), especialmente en los retratos presentados y en las
composiciones de naturaleza muerta; pero también menciona la filiacién con el pintor
mexicano Rufino Tamayo (1899-1991) quien, ademas de desarrollar una estética cubista,
incorpora elementos de la cultura mexicana, en la misma linea que ensayan ambos pintores

(Eielson 1947: 4).

Asi como Szyszlo, Eielson también mira sus propios referentes en Latinoamérica. Tal es el
caso de la escultura La puerta de la noche, un objeto en madera policromada y quemada, cuyo
titulo hace claro homenaje a la Puerta del So/ de la cultura Tiahuanaco (Urco y Cisneros 2010:
307), pero ademas lleva talladas las formas del sol, la luna y las de un pez, que son un guifio
a la obra del artista uruguayo Joaquin Torres Garcfa (1874-1949) como puede verse en las
imagenes abajo. A su vez, la calidad de “objeto” —en la medida en que la critica de T.F.E lo

explica— de esta escultura es lo que hace de ella un objeto de arte moderno.

Joaquin Torres-Garcfa, Constructivo,,
ca.1930, madera tallada 16 x 11 cm.
Fuente: de Torres et al. 2021

Jorge Eduardo Eielson, La puerta de la noche, 1948, madera
incisa y pirograbada, 32 x 44 x 7 cm.
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Todo este panorama deja entrever la amplitud de referentes que los pintores peruanos, hacia
fines de la década del cuarenta, tenfan presentes para sus composiciones. Se teje asi una
especie de triada: de un lado, existe —como en casi toda la tradicién del arte peruano— un
influjo occidental muy activo. A ello se le suma un interés en la propia identidad cultural que
apunta hacia el pasado precolombino, el estudio de dichas culturas y la apropiacién de estas,
y una tercera mirada que no deja de prestar atencién a los alcances del arte latinoamericano.
Asi, en esta red de multiples modelos, empieza a generarse una conciencia artistica (Castro

2016: 88) que ira madurando en las décadas siguientes.

Un afio clave es 1948 pues, hacia finales de este, Eielson parte del Perd rumbo a Francia,
gracias a una beca del gobierno francés para estudiar en la prestigiosa Ecole du Louvre de Patis
(MALI 2018: 249). El viaje a Europa habia sido esencial para muchos artistas peruanos
dentro de su proceso de formacién tanto intelectual como artistica. Paris, como foco de la
cultura, la intelectualidad y el arte mundial, era también un atractivo para el joven Eielson.
Como ¢él mismo declara en una entrevista unos afios después: “El alfabeto de la cultura

moderna se encuentra en Europa, para quien pinta con medios occidentales” (citado en Moll

2010: 56).

Eielson llega a Paris en agosto de ese afio. Parte del puerto del Callao y arriba en Marsella, y
se instala en la capital francesa después de un pequefio viaje para conocer la ciudad de Le
Corbusier. Mientras busca alojamiento, llega a casa de Jules Supervielle (1884-1960)
(Castrilléon 2017: 11), famoso poeta franco-uruguayo y padre de su amigo Jean Supervielle,
con quien habia colaborado para su revista E/ Correo de Ultramar en Lima. Al conseguir
alojamiento en la Av. Kléber, recibe otra propuesta de parte de su amigo, el musico Enrique
“Paco” Pinilla, para hospedarse en una casa mas grande, propiedad de la Familia Jussien, en
donde vivian José “Pepe” Bresciani, pintor peruano y contemporaneo de él y de Szyszlo, vy,

ademas, el pintor uruguayo Carmelo Arden Quin (1913-2010). Era una casa grande en la 7ze
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Michel-Ange en el distrito de Passy (XVI*™), perteneciente a dos mujeres francesas, madre

e hija, que alquilaban las habitaciones a jévenes latinoamericanos (Szyszlo 2016: s/p).

Eielson habia llegado a Francia con algunas de sus
obras y objetos precolombinos con el objetivo de
poder exponer en alguna galerfa parisina. Por su
parte, su compafiero de piso, Arden Quin, recién
llegado a Paris, habia creado el Grupo MADI en
1945 en Uruguay, un movimiento que se produce
como secuela de los planteamientos estéticos del
Universalismo concreto, elaborado por Torres
Garcia, con quien Arden Quin tiene contacto una
vez que este regresa de Parfs en 1934%. En ese
camino, hacia 1944 se da la exposicion “Arte
Concreto Invencién” en Montevideo, de donde se desprenderia el Grupo MADI, cuyos
principios se centraban en la maxima de “invencién y creacion” a partir de las formas
geométricas y el estudio cientifico del movimiento. En ese sentido, la pintura de Arden Quin,
se hace famosa por romper con la convencién del lienzo como “ventana del mundo”,
modificando las formas rectangulares del marco por formas geométricas desiguales,
poligonales. A esta innovacion del pintor, se le suman las creaciones de objetos méviles que
pretendian jugar con las nociones de gravedad, ensayando asi los principios del arte cinético.

Sin duda, la obra de Arden Quin y el vinculo de este con Torres Garcia —quien es un referente

4 Bl Universalismo concreto, basado en las lecciones de Torres Garcfa, tuvo como propédsito crear un arte inico y
universal de autoria latinoamericana, pero bajo los principios de la abstraccion. En su paso por Europa, Torres
Garcia esta en contacto con el arte de Theo Van Doesburg y de Piet Mondrian quienes proponen modelos
sintéticos de geometria. Sumado a esos principios, a Torres Garcia le interesara incluir un repertorio simbélico
procedente de la cultura americana, creando de esa manera una especie de lenguaje o alfabeto propio, también
entendible para el resto del mundo.
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para la Puerta de la noche (1948) y su interés en el arte americano— llama la atencion de Eielson
y facilita el contacto entre ambos artistas, amistad de la que no hay mayor documentacién
pero que resulta un enlace muy importante para el ingreso de Eielson al medio parisino.
Segun cuenta el mismo Eielson: “Mientras tanto a Arden Quin le gustaron mucho mis
primeros moviles y construcciones ladicas geométricas, y cuando llegaron los organizadores
del Museo de Arte Moderno para la primera muestra de arte abstracto (André Bloc y
compafnia en 1949) inmediatamente escogieron mi trabajo, junto con el de Arden Quin”
(citado en Castrillon 2017: 11). Es gracias al contacto de Arden Quin con personalidades
como la de André Bloc™ que logra insertarse en el medio attistico y exponer en el III Salon
des Réalités Nonvelles. E1 Salon, inaugurado en 1946 en las instalaciones del Museo de Arte
Moderno de Paris por la Asociation Réalités Nouvelles, estaba conformado por los miembros
del grupo Abstraction-Création entre los que se encontraban importantes artistas como Sonia
y Robert Delaunay, Theo y Nelly van Doesburg, Félix del Marle, Frédo Sides, quien era
aficionado de arte y cumplié6 como director inicial, asi como un grupo de interesados,
galeristas y mecenas que ayudaban a impulsar la organizacion, traslacion y acomodacion de

artistas y obras de arte para el evento. André Bloc era hacia 1949 curador y jurado del Sa/on.

En el articulo primero de su manifiesto —Status de la societé du Salon des Réalités Nouvelles—
establecian lo siguiente: “La asociacion llamada _Abstraction-Création fundadada en 1931,
transformada en la asociaciéon dicha SRN en 1940, tiene por objetivo la organizaciéon en
Francia y el extranjero de las exposiciones de obras de arte comunmente llamado: arte
concreto, arte no figurativo o arte abstracto, es decir, un arte totalmente libre de la visién
directa y de la interpretacion de la naturaleza” (citado en D’Orgeval 2006: 12; mi traduccion).

Pero, en la practica su trabajo no solo se limité a exponer anualmente la obra de artistas

0 André Bloc (1896-1966) fue una importante figura en el medio parisino en donde se desatrolla el impulso de
la abstraccion. Participa no solo como artista —era escultor— sino también como arquitecto y editor de diversas
revistas orientadas a difundir los principios de la abstraccién. Junto con otro grupo de artistas, entre los que
también estaba Félix del Marle, funda e Groupe Space en 1951.
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relacionados con la abstraccion, sino también estuvo dedicado a crear un espacio equitativo
en donde diversas formas de abstracciéon pudiesen coexistir en oposicion a la tradicion del
arte figurativo. No era facil definir los diferentes movimientos informales que iban
componiéndose en la época y que marcaban una multiplicidad de caminos para la
abstraccion, pero, como seflala Domitile D’Orgeval, “Su estricta apertura hacia aquellos que
reclamaban abstraccion era su especificidad, y su principal mérito era imponer esta forma de
expresion como el movimiento artistico dominante en la Francia de la posguerra (2006: 10;
mi traduccion). En ese camino hacia la consolidacion, el término Réa/ités Nonvelles considera
lo mimético de la realidad, no para imitarla sino para emplearla como fuente de recursos. De
otro lado, implica la posibilidad de realidades otras —a eso apunta el adjetivo nouvelles— vy,
ademas, ese adjetivo era una forma de protegerse de los criticos de entonces que tan
puntillosos eran frente al arte abstracto. Asimismo, segun explica Frédo Side¢s, el titulo venia
de una expresion de Apollinaire con la que denominé una gran exposicion retrospectiva de
arte abstracto en 1939 en la Galerie Charpentier en Paris en donde mostraba un panorama
amplio y de evolucion de ese tipo de arte. Su primera preocupacion con esta exhibicion fue
demostrar que el arte abstracto tenia un pasado y que, por tanto, pertenecia a una tradicion

histérica, pero ademas francesa, nacional (D’Orgeval 2006: 12-13).

Después de un par de afios en los que el Saln adquirié presencia y prestigio, en 1948
emprende una etapa de internacionalizacion. Eran afios dificiles ya que la Segunda Guerra
Mundial habia terminado apenas tres afios antes y muchas ciudades europeas se vefan
empobrecidas y empezaban recién sus procesos de reconstruccion. Pese a ello, Paris no
dejaba de ser un foco artistico importante. En ese afio, artistas de todo Europa, pero también
una comunidad de latinoamericanos radicados en ella exponia sus obras (D’Orgeval 20006:
14). Tres fueron los grupos internacionales que cobraron relevancia en la escena: los

alemanes, relegados de la escena artistica desde que el régimen nazi clasificara todo arte
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abstracto como “arte degenerado” (Enfartete Kunsi); los italianos (algunos de ellos afincados
en Parfs desde hacfa algiin tiempo), especialmente el trabajo del artista italo-argentino Lucio
Fontana quien recientemente habia fundado el Spazialisnzo en Milan y otro grupo de artistas
romanos como Piero Dorazio que pertenecia al grupo radical Forza 1. Finalmente, “El tercer
grupo extranjero que llamo la atencién fue el de dos principales movimientos de vanguardia
de América Latina y argentinos [y uruguayos| de origen, Arte Concreto-Invencion y Arte
Madi... impregnados de los preceptos constructivistas de Torres Garcia” (D’Orgeval 2006:
17). Es en el marco del prestigio latinoamericano adquirido por estos grupos que Eielson
ingresa rapidamente a la escena local parisina. Como ¢l mismo indica, sus moviles,
construcciones geométricas y construcciones de madera de colores (Urco y Cisneros 2010:

307) son las piezas que expone alli, aunque no se tenga registro de ello”.

Tras la visibidad adquirida en el Sa/on, Eielson expone en la Galerie Colette Allendy en mayo de
1950 junto a varios integrantes del Arte MADI. La Galeria, histérica ya para ese tiempo desde
su fundacién en 1895, era dirigida por Colette Allendy y su esposo, el doctor y psicoanalista
René Allendy. Ella, como pintora, tenfa mucha simpatia por el arte abstracto de posguerra y
el mismo Eielson recuerda su cercania. Es gracias a ellos que conoce a otros artistas
importantes como Raymond Hains (1926-2005) y Mimo Rotella (1918-2006) quienes
practicaban en las calles la técnica del décollage en 1a década del cincuenta. Ambos obtuvieron
mayor visibilidad cuando se unieron al manifiesto del Nowvean Réalisme escrito por el
historiador de arte y critico francés Pierre Restany en 1960 y suscrito por artistas como

Francois Dufréne, Jean Tinguely, Arman e Yves Klein. Eielson recuerda esta época como

51 Para 1950, Eielson se asocia con los MADI, segtin indica Luis Rebaza-Soraluz (2017: 170). En Lima habia
firmado también su adhesién honoraria al manifiesto de la Agrupaciin Espacio (mayo de1947), sin embargo, su
transito por los movimientos de vanguardia debe verse como parte de un proceso de busqueda artistica mayor
en donde el artista ensaya y juega con diferentes formas de hacer arte.
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una etapa de importante contacto, aunque no se afiliase formalmente a ninguno de los

movimientos:

Mi amistad con los miembros del Nouveau Realismo [sic] comenzé justo mientras exponia
donde Colette Allendy, una sefiora muy culta y exquisita, que amaba a los attistas y se
encarifié conmigo. Ella me presenté a Raymond Hains, padre de los “affiches dechirés” (y
no Rotella, como dicen en este pais [Italia]) el cual me introdujo a todos los demas: Klein,
Villeglé, Christo, Arman, Tinguely, Nicki de Saint-Phalle, etc., y Pierre Restany y su mujer
[de] Goldschmith [sic]. .. Con Restany, a pesar de que me negué a entrat en el grupo, mantuve
una calurosa amistad, hasta sus altimos dfas (citado en Castrilléon 2017: 12).

Es de esta manera como Eielson, en su paso por Paris, va constituyendo una red desde donde
accede a nuevos modelos estéticos de la época. Sus amigos y conocidos son, a su vez, sus
referentes artisticos, a partir de los que ira observando, estudiando y moldeando ideas para

sus propios proyectos. Es una época efervescente para el artista.

Entrado 1950, Eielson se gradia como critico de arte en la Ecole du Lonvre'y en La Sorbonne
(MALI 2018: 252). Persiguiendo su ambiciéon de conocimiento, obtiene una beca de la
UNESCO para seguir estudios de periodismo en Ginebra en donde permanecera por un
afio. En 1951 llega a Roma, con motivo de pasar alli unas vacaciones de verano junto a su
amigo Javier Sologuren, y decide permanecer en la ciudad un tiempo. Italia serfa su pais de
destino y en donde emprenderfa un viaje de conocimiento hacia sus raices latinas (Canfield
2007: 55). En 1952 obtiene otra beca para iniciar estudios de cinematografia en el Centro
Sperimentale di Cinematografia aunque no termina el programa. Ademas, estos son afios de
intensa actividad literaria: escribe uno de sus mas célebres poemarios, Habitacidn en Roma e

inicia el manuscrito de su primera novela E/ cuerpo de Ginlia-no.

El paso por Paris habia sido una plataforma de despegue para esa carrera plastica que habia
iniciado tan solo unos afos antes en la Galeria de Lima. Sin embargo, en Roma reanuda su
red de contactos con la exposicion que logra en la Galleria dell” Obelisco, dirigida por Gaspero

del Corso (1911-1997) e Irene Brin (1911-1969), ambos escritores, intelectuales y galeristas
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muy influyentes en la investigaciéon del arte moderno y contemporaneo de la época. Como
Colette Allendy en Paris, 1.’"Obelisco, inaugurada en 1946, se habia convertido en “el mas
importante espacio romano de novedades artisticas” (Canfield 2007: 56). La galerfa se hizo
famosa por su interés en mostrar la obra de artistas de gran calibre en una Italia que
emprendia su recomposicion después de la guerra. En un primer momento, difundié las
pinturas de artistas italianos como De Chirico, Balla, De Pisis o Modigliani, ya considerados
como maestros para entonces; pero también exhibi6 a los principales iconos de la renovacion
figurativa italiana de los primeros afios cincuenta, asf como también a las personalidades mas
importantes de la abstraccion, entre las que figuraban Alberto Burri. De otro lado, centrd su
atencion en los pintores estadounidenses mas relevantes del momento como Robert
Rauschenberg o Alexander Calder (Carmelingo s/f: 1-2), formando asi un lugar de referencia
cultural capital; en palabras de su fundadora: “Roma era diventata il centro del mondo”

(citada en Carmelingo s/f: 8).

Gaspero del Corso e Irene Brin, al intetior de su Afiche de exposicion de Calder en 1956 en
Galleria dell’Obelisco en Roma. Foto de Gill Leslie, la Galleria dell’Obelisco.
1947. Archivo digital de la Galleria Nazionale.

Es en dicha exposicién en donde Eielson conoce al critico de arte Emilio Villa (1914-2003),

a quien le llama la atencién su trabajo y “escribe una aguda resefia sobre su obra, publicada
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por la revista Az visive” (Cantield 2007: 56). Los objetos alli expuestos eran también méviles,
“trabajos realizados con hilo y nylon, acero y madera” (Tagliaferri 2013b: 122). Gracias a la

resefa, Hielson consolida su presencia artistica, como indica Martha Canfield:

Villa le present6, entre otros, a Ettore Colla y a Alberto Burri, y con este dltimo establecid
una estimulante relaciéon que se prolongé durante su famoso periodo de las “bolsas”, llevadas
a cabo en el taller de Via Aurora, que Eielson frecuentaba asiduamente. También Giuseppe
Capogrossi se interes6 por los mobiles de Eielson y le presentd a Carlo Cardazzo, que estaba
por abrir una galerfa en Roma. Pero el artista, decidido a seguir por su propio camino y en
su propia busqueda, resolvid no aceptar la invitacion, dando incluso por terminada esa fase
de su experimentacién (2007: 56)%2.

Portada de la revista .Ar# visive N°8-9

(1954) en donde aparece la critica de Movil de Eielson aparecido en el articulo de
Villa. Villa, Fuente: http://capti.it

El aprendizaje de Eielson durante las décadas del cuarenta y cincuenta en Europa es
complejo, en el sentido de que hay en el entorno una multiplicidad de grupos y estéticas que
ofrecen varios estimulos para este joven artista. Por este motivo, dentro de todo este

universo, me parece importante destacar el influjo de las potencias creativas que provienen

52 Afiade Canfield mas adelante: “Siguié un periodo de repliegue interior en la busqueda visual, durante el cual
concurrfa casi todas las tardes al estudio de Corrado Cagli, en Via del Circo Massimo, donde el artista
marquesano le hizo conocer a Afro, Mirko, Salvatore Scarpitta, Richard Serra y otros. En esos afios conocié
también a algunos de los llamados ‘artistas de Piazza del Popolo’, como Piero Dorazio, Achille Perilli, Mimmo
Rotella, Antonio Sanfilippo, Carla Accardi, Cy Twombly, Roberto Sebastian Matta [de origen chileno], poco
antes de la iniciacién del pop-art italiano, por el que Eielson no se interesé nunca” (2007:56).

83


http://capti.it/

del Informalismo y que pueden leerse en el trabajo de Eielson, cuando en 1958, decide

retomar la plastica con la serie Paisaje infinito de la costa del Perii.

El Informalismo o At informel, segun su denominacion original en francés es un término que
pretende definir a todas aquellas representaciones “sin forma” (informel) que devienen de esa
gran etiqueta de “arte abstracto” que empieza a gestarse después de la Segunda Guerra
Mundial en Europa. Michel Tapié (1909-1987) fue su verdadero tedrico y agente a partir de
1951. Desde la inauguracion del Salon des Réalités Nouvelles en 1946, Tapié formaba parte de
un plantel de idedlogos y criticos que en los semanarios y reseflas de arte y literatura de la
época libraban periédicamente algunas querellas, tratando de imponer sus ideas sobre el arte
abstracto (D’Orgeval 2006: 12). Sin embargo, mas alla de la critica, Tapié es ademas un agente
del campo artistico; visitaba exposiciones y emprendia viajes alrededor de Europa junto al
pintor y publicista francés Georges Mathieu (1921-2012) en busqueda de nuevos artistas.
Empez6 a hacerse de una fama como organizador de vernissages en donde daba a conocer a
diversos artistas abstractos; es asi que entre 1951 y 1952 organiza dos exposiciones
importantes que definen el rumbo del arte informal: la primera, 1/éhemences Confrontées en la
Galerie Nina Dausset de Paris (Evezard 2018: 16) y la siguiente Signifiants de 1. Informel en el
estudio parisino Fachetti en donde se expuso la obra de artistas de diferentes nacionalidades
—aunque principalmente estadounidenses, franceses e italianos— quienes se constituirfan
como los grandes representantes del Informalismo en los afios siguientes™. Todos ellos,
considerados “abstractos”, pero cuyas técnicas apuntaban a una ofredad diferencial, serfan
catalogados en el libro de Tapié que da nombre a esta etapa en la Historia del Arte: Un art

autre, on il 5'agit des nonveaux dévidages du réel publicado en 1952, Es alli en donde Tapié utiliza

53 Figuran especialmente Giuseppe Capogrossi, Willem de Kooning, Hans Hartung, Geotrges Mathieu,
Jackson Pollock, Jean-Paul Riopelle, Wols, etc.

54 Entre la gran lista de artistas estaban nombres tan importantes como Karel Appel, Alberto Burri, Willem de
Kooning, Jean Dubuffet, Jean Fautrier, Georges Mathieu, Jean-Paul Riopelle, Wols, Henri Michaux, Hans
Hartung, Pierre Soulages, entre otros.
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por primera vez el término znformel para referirse a propuestas artisticas que tenfan en comuin
la expresion gestual, las técnicas improvisadas, espontaneas, y procedimientos informales —
no convencionales o no académicos— que imponian una nueva forma de expresion que
subvertfa las formas de la pintura figurativa, asi como también las tendencias de la primera
generacion de arte abstracto y la geometria del cubismo, muy en boga en la época. En ese
sentido, este arte apostaba por una forma mas irracional del gesto pictorico. Asimismo, estos
artistas rechazan los materiales tradicionales: al éleo se le agregan yesos, colas, sacos, telas,
restos; abandonan el pincel para darle paso al gesto de la mano que expresa diferentes
emociones y que crea supetficies densas. Es, a grosso modo, un arte que privilegia la eternidad
de la expresion, es decir, su perennizacion; y reflexiona mediante esta, aunque de forma

paraddijica, sobre la fugacidad de la materia.

Izq y Centro. Invitaciones para las exposiciones Iébemences Confrontées (1951) y Signifiants de
L Informel (1952). Der. Portada del libro de Michel Tapié, Un art autre oil il 5'agit de nouveaux
dévidages dn réel (1952).

En esta tension surge la génesis del Informalismo, o su primera definiciéon: “Los manifiestos
se desbordaban de los estudios y cafés mientras que los artistas y escritores proclamaban su
determinacion para reformar el arte, para trascender diferencias superficiales de estilo y para
mantener un consenso moral” (Vetrocq 1997: 22; mi traduccién). Como exploraré mas
adelante, su propia condiciéon implica indefectiblemente la multiplicacién de numerosos

grupos y tendencias que parten de una misma base a la que le agregan, sustraen u oponen
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diversos principios y que, de acuerdo con las consonancias de la época, permanecen como
asociaciones, aunque en la mayoria de los casos sean las figuras individualizadas las que
predominan. A su vez, el trabajo de los criticos, quienes construyen los discursos de las
diversas tendencias es fundamental para explicar dicha multiplicidad : “... ‘informal’ y ‘arte
otro’ por Tapié, ‘tachismo’ por Charles Estienne, y ‘abstraccion lirica’ por [Georges] Mathieu.
Las nuevas aproximaciones a la pintura se convirtieron en el sujeto de calurosas polémicas
entre los artistas y criticos franceses, a través de exhibiciones trans-nacionales (Kurczynski
2007: 112; mi traduccién). De igual manera, para la contraparte norteamericana, este modelo
se replica, pues son Harold Rosenberg y Clement Greenberg quienes ayudan a denominar al
“Expresionismo abstracto”. De esta manera, el arte informal se manifiesta como un

fenémeno de rapida diversificacién y expansion global.

Ahora bien, respecto a los caminos y planteamientos estéticos por los que se decantan los
intereses visuales de Eielson en este tiempo, la iconica figura de Yves Klein (1928-1962) es
central. El 15 de octubre de 1955, Klein debuta como artista con su exposicion Yves: Peintures
en donde presenta obras monocromas en el Club des Solitaires de Paris, un ambiente poco
convencional para los medios artisticos locales™. Las obras presentadas son una serie de

pinturas monocromas, dispuestas al interior de una galerfa bien iluminada:

La postura del artista es novedosa y sorprendente. Se erige de entrada en el soberano de la
mediacién de sus propias obras... Varias decenas de personas ocuparon las salas luminosas
y blancas del Club. En las paredes descubren una veintena de cuadros rectangulares, cada
uno de los cuales estd recubierto de un modo homogéneo que muestra un solo color: el
verde, el rojo, el amarillo, el purpura, el azul, el naranja. Estos cuadros rectangulares estan
colgados all-over sobre las golas, a una gran distancia unos de otros y a distintas alturas (Fleck
2009: 49).

%5 La exposicién se llevard a cabo un par de veces mas con algunos cambios. En 1956 en la Gaterie Colette Allendy
de Parfs con el titulo Propuestas monocromasy en 1957 en la Galleria Apollinaire en Milan como Propuesta monocroma,
época bi.
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La innovacién en la propuesta de Klein apunta a lo que serfa un trabajo de vida: la
experimentaciéon con lo sensible a través del color. Hijo de padres pintores, ambos de
tradiciones plasticas muy diferentes™, Klein —después de empleos diversos y una larga carrera
como judoca, que desarrolla en Japon y Espafia— decide volcarse definitivamente a la pintura
e introducirse al medio con esta exposicion. Pocos meses antes habfa presentado un
monocromo naranja titulado Expresion del universo del color naramja en el Salon des Réalités
Nouvelles. Al ver el cuadro, el jurado le habia pedido que afiadiese un punto para poder

considerar el cuadro como “pintura”; como Klein se nego, decidié retirar su obra. Es por

esta razon que decide orquestar su propia exposicion.

Izq. Ywes Peintures, planchas de papel impresas, Madrid 1954. Der. Yves Klein en la
inauguracion de Ywes: Peintures en el Club des Solitaires, Paris 1955.

Las propuestas de Klein surgen de las discusiones que organizaban sus padres en su

departamento en Paris, en donde se reunfan las figuras mas influyentes del arte informal®’.

% Fred Klein (1898-1990) era un pintor figurativo que se habfa iniciado y afianzado en el género del paisaje.
Marie Raymond (1908-1988), madre de Yves, inicia su catrera en la década de los afios veinte dentro de la linea
de la abstraccion lirica. Su contacto con Piet Mondrian, al vivir préxima a la vanguardia de Montmartre hace
virar su obra hacia una propuesta definitivamente mas vanguardista. Cerca a la década de 1940, su obra se
convierte en un referente de la escena parisina. Aunque la obra de Klein tiene evidentemente una base abstracta,
su madre pertenece a una generaciéon que ain emplea la linea en la composicion, este aspecto sera duramente
criticado por Klein en la década de los cincuenta hacia una propuesta radical en el empleo de la monocromia.

57 Estas reuniones se llevaron a cabo en el departamento de Marie Raymond y Fred Klein situado en la e
d’Assas (6°°) en Patis entre 1946 y 1954. Cfr. Fleck, Robert. Marie Raymond-Yves Klein, Circulo de Bellas Artes:
Madrid, 2009.
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Estas sesiones, conocidas como Los /unes de Marie-Raymond (la madre de Klein), reune no solo
a artistas de la primera generacién de arte abstracto, galeristas y coleccionistas como Colette
Allendy y Madame Kandinsky, sino también a directores de museos y, especialmente, a esa
joven generacion de artistas de la que emerge Klein que estaba conformada por aquellos que
se constituirian luego bajo el Nowvean Réalisme. Robert Fleck menciona la magnitud de estas

reuniones como un lugar de propulsion del Informalismo:

... nos encontramos con la mas joven generacién de artistas, como Jean Tinguely, Francois
Dufréne, Raymond Hains, Jacques Villeglé, Arman, y el escultor César, todos mas o menos
amigos del hijo de la familia, Yves Klein, que asiste a las veladas cuando esta en el extranjero.
El apartamento de los Klein es uno de los enclaves de Paris donde se piensa el arte actual y
el del futuro. Ademas, una de las primeras proyecciones de las peliculas abstractas y del
levantamiento de actas de los carteles rasgados de Raymond Hains y Jacques Villeglé tuvo
lugar en el marco de los Lunes de Marie Raymond (2009: 47).

Asimismo, los Klein sostuvieron una relacién muy cercana con Piet Mondrian (1872-1944),
uno de los artistas mas influyentes para todas las tendencias abstractas de posguerra. La
referencia a Mondrian no es casual, dado que, de sus famosas Composiciones, cuadros en los
que se plantea un entramado sintético de lineas y formas geométricas, en donde algunos de
esos espacios estan pintados a partir de una paleta de colores primarios (rojo, amarillo, azul)
y los espectros blanco y negro, se desprenden los monocromos de Klein. De cierta forma,
Klein libera los colores atrapados en la trama mondrianesca y los dispone como entidades

independientes.
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Piet Mondrian. Composicién en rojo, amarillo,
azul, blanco y negro, 1921, 59.5 x 59.5 cm,
6leo sobre lienzo, Museo de Arte de La

Haya, Holanda.

Yves Klein. Monocromo amatrillo sin
titulo, 1955, 23.5 x 40 cm, pigmento
puro y aglutinante sobre tabla.

Ademas del hecho de que Mondrian era una referencia segura para todo artista entonces,
Klein vefa de cerca su obra, ya que sus padres tenfan dispuestos en su departamento algunos
cuadros suyos, pues eran —entonces Mondrian vivia ya en Nueva York— una especie de
marchands a distancia de sus obras. Klein se apropia de la obra de Mondrian de manera directa,
“tomandola como punto de partida para un concepto pictérico que apunta a ser
revolucionario” (Fleck 2009: 49). Al fragmentar los colores de la trama mondrianesca, Klein

introduce la monocromia.

Uno de los primeros escritos tedricos de Klein sobre el tema, Mi posicion en el combate entre la
linea y el color (1958)°, expresa su voluntad de posicionar al color como la forma mis libre de
expresion. Para Klein, la linea representa todas las (de)limitaciones de la vida y de la pintura.
Da forma a las composiciones, pero también a nuestros propios estados psicolégicos, nuestra
historia, nuestro cuerpo, etc.; y, por el contrario, el color por si mismo es una medida libre
de nuestra sensibilidad, “es la sensibilidad convertida en materia” (Klein [1958]2017: 21). De
esa manera, el color puro, en su dimension monocroma, permanece en el espacio y, a través
de él, el artista experimenta una identificacion total con este (Klein [1958]2017: 21). La linea,
denominada en su texto como una “ventana carcelaria”, expresa la finitud, los limites de
dicha expresién; mientras que el color en su dimension unica y profunda apunta a una
condicion infinita, cosmica. Este escrito, mas bien un manifiesto, es una declaracién abierta
de los principios que tomara su obra por el resto de su vida, pero ademas es un reclamo

directo a los pintores abstractos que aun conservan la linea en sus representaciones. Se dirige

58 El texto fue publicado en la primera edicién de la revista alemana Zero, nombre bajo el que también operaba
un grupo de artistas radicados en Dusseldorf, quienes habfan conocido la pintura de Klein en una exposicion
que tuvo lugar en dicha ciudad en 1957 en la Galerie Schmela.
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también a la Escuela de Paris de posguerra y al Expresionismo abstracto americano. En ese

sentido, anota Fleck:

La linea actua como factor dominante; el color interviene de forma secundaria, una vez la
composicién a base de lineas ha quedado establecida. El mismo principio obra en la mayor
parte de los pintores de la Escuela de Nueva York. En Jackson Pollock la linea se convierte,
de hecho, en el unico elemento del cuadro. El rechazo incondicional de la linea —su exclusion
en beneficio del color— implica una revolucion estética de la que se siente portador el joven
pintor, quien parece llevarla hasta sus dltimas consecuencias (2009: 40).

El desarrollo de esta propuesta se concentraria en los afios siguientes en la exploraciéon que
hace Klein de la monocromia del azul, color que trabaja hasta patentar su propia férmula
como International Klein Blue (1IKB). Encuentra en ¢l una dimension trascendente que termina
relacionando con los principios del infinito. A partir de ello, apenas unos afios después, Klein
comienza a experimentar con materiales que le permiten crear texturas en las superficies de
sus obras. Para la prevalencia del colot, es sabido que Klein utilizaba pigmentos puros; esto
ayudaba a que los monocromos que preparaba tuviesen como efecto en el espectador una
sensacion de profundidad muy intensa e inmediata. Hacia 1957, Klein empieza a agregatle
texturas que compone especialmente para las monocromias. Una serie de cuadros (como
cajones), creados a partir de resina sintética, se disponen horizontalmente en Monocromo aznl
sin titnlo (IKB 36). Otros como Monocromo amarillo sin titulo (M 46) experimentan con la
craquelacién del pigmento sobre gasa, creando pequefas marcas de aire en la tela. Las Olas,
del mismo afio, muestran esa misma voluntad de generar textura, pero ademas recupera el
volumen del fenémeno que representan. La resina empleada reproduce las porosidades del
agua, la espuma; a la vez que su acumulacién como materia hace posible recrear la curvatura

de la ola a la que remite el titulo, pero quebrando los limites del cuadro en su excedente.
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Yves Klein. Monocromo azul sin titulo (IKB 36), 1957, 16 x 41.5 x 0,2cm,
pigmento puro y resina sintética sobre tablero pintado recto-verso.

Yves Klein. Las Olas, 1957, 78 x 56 x 17¢m, Yves Klein. Monocromo amarillo sin titulo, 1957,
pigmento puro y resina sintética sobre 100 x 100 cm, pigmento puro y resina
bronce. sintética sobre gasa montada sobre tabla.

En sus cortos siete afios de carrera artistica, Klein desarrolla una multiplicidad de
composiciones de supetficies con materiales muy unicos. A los ya mencionados, agregara
luego laminas de oro, esponjas naturales, etc., a partir de técnicas que llevan a sus limites los
procedimientos formales mas convencionales, como las quemaduras de Fex blean d'un minute
(M 417). Sin embargo, aunque las pinturas de Klein parten de una base conceptual que implica
transformar el color y experimentar con la materia para generar una trascendencia en el
espacio, sus concepciones estéticas no pueden desligarse de las discusiones que se producen
en la época a causa de la carrera espacial, una empresa que redefine los limites del universo
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y amplia el espacio del desplazamiento del ser humano y que, evidentemente, tiene un

impacto en el discurso de las artes visuales.

La exploracion del espacio, como bien sefiala Luis Rebaza-Soraluz (2017), crea un imaginario
que se consolida principalmente en la ciencia ficcion. Ya en las civilizaciones modernas,
gracias a las novelas y peliculas de la cultura popular, como aquellas de Jules Verne, los
hermanos Mélies, H.G Wells, entre otros, era posible imaginar una vida en el espacio. Es a
partir de dichas imagenes que la ciencia y la tecnologia hacen realidad los primeros prototipos
de exploracion espacial en las primeras décadas del siglo XX; pero no es sino hasta llegada la
década de los afios treinta que este entusiasmo se materializa con los primeros lanzamientos
de cohetes espaciales. Sumado a ello, la llamada “carrera espacial”, fomentada por la rivalidad
entre Estados Unidos y la Unién Soviética durante la coyuntura de la Guerra Fria, fue el
alimentador de una serie de inquietudes respecto a las posibilidades del hombre y la conquista
del espacio”. Como indica Rebaza-Soraluz, el “imaginario c6smico” se construye gracias a
“la visualizacion llevada a cabo por ilustradores cientificos”, quienes trabajan en articulos de
revistas tan famosas como Life o Fantasy and Science Fiction y que trataban temas de navegacion
espacial y cibernética (2017: 194). Asimismo, la cultura popular de los afios cincuenta, tiene
en mente las historias de ciencia ficcién que tratan sobre viajes espaciales, aventuras

extraterrestres o encuentros alienigenas (Petersen 2015: 236).

Sin embargo, es luego de la publicacion de las primeras fotografias de la tierra desde la

exosfera que “la concepcion historica del espacio pasa por una revision radical”, pues ya para

5 En un primer momento (fin. 1920-1930), la misién espacial tenia por objetivo explorar el espacio que
trascendia la atmésfera terrestre. Una vez que se obtuvieron los primeros registros de la tierra desde la exésfera,
los objetivos viraron a enviar al hombre al espacio exterior. Muchos experimentos previos se concretaron con
animales como el vuelo de la famosa perra Laika (1957), pero fue el astronauta ruso de la Unién Soviética, Yuri
Gagarin (1934-1968) el que hizo realidad este paradigma a bordo de la nave Vostok 1 en 1961. De alli en
adelante, la meta ascenderfa a la exploracion de territorios extraterrestres. Neil Armstrong a bordo del Apolo
11 (1969) llegaria a la luna, auspiciado por los estadounidenses. El alunizaje, el evento televisado mas famoso
del siglo XX, redefinirfa los limites del ser humano respecto a la conquista del territorio e inauguraria una cuarta
fase espacial en la que atn seguimos inmersos: la exploracién de otros territorios, utiles para la vida humana.
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1950 era muy claro que el espacio habia sido alcanzado por el hombre, el reto mas bien
suponia vivir fuera de la 6rbita terrestre (Rebaza-Soraluz 2017: 186-187). La carrera espacial
inaugura un imaginario complejo que implica una nueva concepcién de la existencia, de los
poderes del hombre y de su concepcion del espacio. Todo este lenguaje, desde sus diferentes
focos de emision —sean la ciencia, la fisica en particular, la prensa, o la cultura popular—
interpela especialmente a los artistas. Si las dimensiones del espacio superan los limites
terrestres, naturalmente ello afecta también a las disciplinas que trabajan con ¢él, como la
arquitectura y las artes visuales, las que redefiniran su obra a partir de estos nuevos alcances
junto con ese lenguaje que inaugura el arte informal. Es en ese sentido que podemos
encontrar obras como los Reliefs Planétaires o Reliefs éponges de Klein en donde se representan
superficies terrestres desde perspectivas satelitales. Algunos titulos aluden a regiones
geograficas concretas como “Regién de Grenoble” o “Europa-Africa” pero mantienen una
ambigiiedad respecto a la representaciéon espacial. Otros juegan directamente con el
imaginario espacial como Re/ief Planétaire rose “Lune 1” (RP 22) en donde es evidente que la

superficie representa la textura del suelo lunar.

Yves Klein, Relief Planétaire
“Region de Grenoble”, 1961, 86 x
65 cm, pigmento puro y resina
sintética sobre yeso montado

sobre panel.

Yves Klein realizando un Yves Klein, Relief Planétaire
Relief Planétaire (RP 10), 1961. rose “Lune I” (RP 22), 1961,
95 x 65 cm, pigmento puro

y resina sintética sobre yeso.

93



Unos afios antes de la presentacion de los relieves de Klein, Eielson ha empezado la serie del
Paisaje infinito de la costa del Peri. Las coincidencias con la propuesta de Klein son evidentes.
(Rebaza-Soraluz 2017: 198). En primer lugar, la serie apunta a representar un territorio
indefinido con respecto a su extension. Esa necesidad de expresion puede reflejarse en los
presupuestos de Klein respecto al color y su profundidad que se vinculan con ideas de
“totalidad” o “infinito”, en el caso de Eielson”. En segundo lugar, aunque estas obras no
son representaciones de superficies extraterrestres, si forman parte de la geografia de una
costa peruana que, sin embargo, no es verificable en su representacion; por ende, Fielson
juega con el concepto de una extension indefinida donde el unico referente de la costa es la
presencia de mar y de arena a través de los colores azules o blancos, ejemplos de
monocromia. Asimismo, para Klein, los referentes se construyen a partir de analogias entre
superficies terrestres existentes que también son inverificables y que acaban equiparandose
con una supetficie lunar. Por otro lado, el concepto que subyace a estas obras implica, para
el espectador, ir mas alla del limite del marco en su relacién con lo infinito. Son, como puede
verse, un fragmento de un concepto mayor —el desierto— que es irrepresentable, al igual que
el universo del espacio exterior. En ese sentido, lo terrestre y lo extraterrestre estan imbuidos

de una misma extension ilimitada que los hace indiferenciables.

% Como mencionaré mas adelante, Eielson también muestra un interés muy marcado por el imaginario del
espacio sideral desde el inicio de su obra. Ello es producto de encontrarse en Europa en el momento en que
todo ello era objeto de estudio por la ciencia y la tecnologfa desde el discurso oficial como en la cultura popular.
Sus obras toman el cosmos como punto de partida y hacen una exploraciéon de este desde diversas lineas: las
constelaciones, las galaxias, el sentido de lo que se considera “planeta”, asi como también hay una reflexion
muy pertinente sobre el lugar del hombre en el espacio. Mas tarde en su produccion, todo ello serd
redimensionado por el conocimiento de las culturas prehispanicas.
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Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Peri, Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Peri,
1962, cemento y técnica mixta sobre tela, 86 x 1962, cemento y técnica mixta sobre tela,100 x
96 cm. 130 cm.

Por ultimo, otro aspecto central en la obra de Klein es la nocion de gravedad que trabaja
hacia la década de 1960. En la portada del Periodico de un solo dia® aparece una fotografia suya
lanzandose al vacio en donde su cuerpo es capturado en plena flotacion. Debajo, un subtitulo
dice: “Le peintre de 'espace se jette dans le vide!” (jEI pintor del espacio se lanza al vacio!).
Lineas abajo, en un recuadro se lee: “Yo soy el pintor del espacio. No soy un pintor abstracto,
port el contrario, un figurativo, y un realista. Siendo honestos, para pintar el espacio, debo

estar en posicion, debo estar en el espacio” (1960: 1; mi traduccion).

VEl Journal d'nn senl jour fue elaborado por Klein para el Festival de arte de vanguardia organizado por Jacques
Polieri y Michel Ragon y es un pastiche del clasico periédico de domingo parisino. Enteramente disefiado por
el artista, fue impreso por Combat et Presse de France y distribuido en todos los kioskos de la ciudad de Paris
el domingo 27 de noviembre de 1960.
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Las afirmaciones sobre el tipo de pintor T Sl
YVES KLEIN PRESENTE : NS FESTIVAL D'ART
LE DIMANCHE 27 NOVEMBRE UNIQUE D'AVANT-GARDE

1960 NOVEMBRE - DECEMBRE 1960

que se considera Klein podrian parecer

SEANCE DE 0 HEURE A 24 HEURES

el Dimanche |

. . S seul jour
contradictorias con respecto al momento T | e

THEATRE DU VIDEwUN HOMME DANS LESPAEE [

histérico-artistico en el que se inscribe; sin
embargo, la importancia del mismo de
entenderse como un “pintor del espacio”

—en alusion al espacio tangible tanto como

el espacio sideral- esta a tono con los
postulados de la época que reformulan

dicha nocién. La fotografia de Klein imita

Sensibilité pure

el vuelo del cuerpo humano suspendido en

el aire, en la ilusién del corte de la fuerza
Yves Klein. Portada del Journal d’'un seul jour,

gravitacional, que ata a los objetos al 27 de noviembre de 1960,

centro de la tierra, tal y como resultarfa con el desplazamiento de un astronauta en el espacio
exterior. Lo que ello implica esta también vinculado con la forma de ver el mundo, desde

una perspectiva de altura que puede verse en la serie del Paisaje infinito.

La época de Klein es heredera de una larga serie de avances cientificos, desplegados en gran
medida debido a la Segunda Guerra Mundial. Los inicios del siglo XX trajeron consigo las
grandes teorias de la fisica moderna —mejor entendimiento de las unidades atomicas, la teorfa
de la relatividad general de Einstein, el desarrollo de la fisica cuantica, etc.— lo que
indudablemente hizo repensar los paradigmas del mundo moderno. Como afirma Moshe
Barasch, “El impacto indirecto de la ciencia en el arte y en la teorfa del arte no fue menos
significativo. Formando las orientaciones conceptuales y emocionales de un periodo, la

ciencia necesariamente también afecta a las artes” (citado en Sparkes 2019: 39; mi
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traduccion). Por ello, es importante volver a las primeras propuestas a las que Eielson se

acerca antes de llegar a Klein.

Nuevamente el punto de partida nos devuelve al Salon des Réalités Nouvelles en donde, cerca a
1950, son presentados los moviles de Jean Peyrissac (1895-1974) (Rebaza-Soraluz 2017: 170).
Algunos son exploraciones sobre el movimiento, mientras que otros son ensayos de
equilibrio que juegan con largos brazos de fierro forjado que se intersecan; todos reunidos
en bases de madera. También hay otros elaborados con alambres que sostienen esferas de
donde penden hilos cuya alusién al ordenamiento territorial de los planetas en el espacio es
innegable. Rebaza-Soraluz sefiala el interés que Eielson demuestra en la obra de Peyrissac al
traducir un breve texto suyo, “Hacia una plastica del espacio” (1950), en el N°4 de la Revista
Espacio (2017: 170). El escrito reflexiona en torno a las formas nuevas que parten del espiritu
de la época y que buscan siempre una armonia con el cosmos a partir del empleo de “las
grandes leyes que rigen el universo: ley de la pesantez, de la gravitacion, rotacion, ascension,
caida, etc.” (Peyrissac 1950: 9). Esta gesta solo es posible por el artista, segun explica, en
tanto que los desarrollos de la época “abruman” al hombre, “consciente del acontecer
césmico” (Peyrissac 1950: 9). Finalmente, Peyrissac no solo se refiere a las artes plasticas,
sino también al urbanismo, mencionando que seran los méviles aquellos que ocupen, animen

y equilibren “los perfiles de nuestras arquitecturas” (1950: 9).

El lenguaje de Peyrissac tiene su origen en la armonia propuesta por Mondrian algunas
décadas antes, a través de la que justificaba la reduccion de los principios de la representacion
a formas geométricas basicas. Esto, en el lenguaje abstracto era “ver a través [de ello] un
proceso de retirada de elementos no esenciales de la superficie para descubrir la esencia que
yace debajo” (Sparkes 2019: 39; mi traduccién). Tales eran los puntos de partida de obras
como “Composicion con Rojo, Azul y Amarillo” de los afios treinta, que “representaban una

busqueda del balance y la armonfa” (Sparkes 2019: 45; mi traduccién). En ese sentido,
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retomando dichos principios, piezas como los méviles de Peyrissac quieren insertarse en el
didlogo de las artes con la cosmologia, adhiriendo los postulados fisicos sobre el espacio que
menciona en su ensayo. Ademas, asi como el propésito de Mondrian era revelar la esencia
de las cosas para explorar las formas fundamentales en que las relaciones entre ellas modelan
y dan significado al mundo (Sparkes 2019: 44; mi traduccién), empleando siempre las virtudes
de la armonfia, el balance y la simetria, Peyrissac manifiesta estos mismos preceptos al integrar
el lenguaje de la cosmologia y la fisica de su época: “Si nos ha sido dado formar parte de
todo, crear una unidad que armonice con los fenémenos naturales del cosmos, no nos es
pues imposible abordar una espiritualidad que comunique fuerza y poesia a las grandes leyes
que rigen el universo...” (1950: 9). Por ello, es claro como en los estudios para sus moviles,
se hace evidente el dinamismo del movimiento: las ondulaciones entre puntos, las curvas
cerradas y abiertas y el manejo de los pesos y contrapesos en los equilibrios planteados. Ya
en su escultura L.'Oisean sur le vagne (1947), todos estos principios componen una base en
donde se articulan alambres que sostienen esferas en armonico equilibrio. Esta escultura,
como sus moviles, ilustran la forma en la que Eielson caracteriza su estética en la nota que
acompafia la traduccion del ensayo: esta es “una plastica del espacio” que opera bajo “ritmos
monumentales” a través de los que se manifiesta una “fisica poética” (1950: 9). De esa
manera, no es dificil entender que las obras de Eielson producidas desde su estancia en
Europa también dialogan con la misma estética. Por ejemplo, el pastel La Bruja (1949),
presenta a un personaje primitivo con una carga cultural ancestral muy marcada que recupera
el interés sobre las culturas prehispanicas que tiene Eielson al salir del Pert. Sin embargo, el
dibujo es importante para ver el manejo de los elementos en el plano a partir del triangulo
central del personaje. Aunque su modelo refleje las pinturas de Joan Mir6 (1893-1983) y se
incluya una reticula que recuerda a Mondrian, hay un trabajo geométrico que se hace patente

también en las lineas y circulos. En ese sentido, la posicion de lineas rectas y onduladas con
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relacién a formas circulares abre direcciones y establece una dinamica de movimiento para

la mirada del espectador que se acercan a los postulados compositivos de Peyrissac.

Jean Peyrissac, Ezudes pour mobiles, Jorge Eiclson. La Bruja, 19493 30x23.5
1951, 43,5 x 30 cm, carboncillo. cm, pastel sobre cartulina.

Asimismo, en los méviles que Eielson produce hacia 1950 hay un cambio frente a las
esculturas de 1948. Aunque sigue jugando con materiales inusuales, se hace presente una

nocion de equilibrios y contrapesos que toma de los modelos europeos®™.

2 Otro referente importante en la época en materia de moviles es el estadounidense Alexander Calder (1898-
1976) quien desde la década de los treinta estd presente en la escena parisina. Sus piezas de entonces tienen
estructuras de base y reproducen la forma de un globo terriqueo; marcan ademas lineas de meridianos o
paralelos y tienen esferas colgantes que remiten a la ubicacién de los planetas o a la disposicién de los cuerpos
celestes en las constelaciones. Para una idea mas amplia de sus postulados revisar los manuscritos Que ¢a bouge-
a propos des sculptures mobiles (1932) y A Propos of Measuring a Mobile (1943). En dichos textos es clara la vinculacién
con los intereses de la fisica y el espacio, en la linea de Peyrissac.
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Jean Peyrissac, I'Oisean sur la vagne, 1947, 73 x Jotge Eielson. Sin titulo, ca.
92 x 62 cm, escultura en acero, fierro y madera. 1953, mévil de madera y
alambre.

La estética de Peyrissac es sin duda un paso importante para poder entender el modelo de
Klein, pero también es una entrada hacia el arte que Eielson conoce en Italia desde su llegada
en 1951. Aunque Paris y, al otro lado del mundo, Nueva York, eran dos centros artisticos
fulgurantes, Italia, especialmente Roma y Milan, también eran escenarios artisticos de peso.
Marcia Vetrocq explica que para 1952 Italia detentaba un arte participativo y diferente “que
centraba su arte en el presente fenomenoldgico y la presencia [presentness| de los materiales
artisticos” (1994: 29). Al igual que en Francia, en Italia también surgen diversos grupos cuyo
centro se arraiga en los principios del arte informal ya explicados. Sin embargo, una
caracteristica constituyente del arte italiano de posguerra esta intrinsecamente relacionada

con el desarrollo del arte espacial.

En este panorama, la figura de Lucio Fontana (1899-1968) es determinante para el paso al
Informalismo. Antes de instalarse en Italia, Fontana funda en Argentina “Altamira, Escuela

libre de artes plasticas”, en reaccion a los circulos oficiales y frecuentada por jévenes artistas

63 La academia fue fundada junto con Jorge Romero Brest (1905-1989), influyente critico de arte de la
vanguardia local, los pintores Jorge Larco (1897-1967) y Emilio Pettoruti (1892-1971). Todos ellos estuvieron
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como aquellos del grupo MADI, nacidos del arte concreto. Es alli donde desarrolla su teoria
espacialista y publica en 1946 el Manifiesto blanco. Sus principios seran los postulados sobre

los que nacera el Spagialismo un afio después en Milan.

Los sentidos bajo los que se articula el movimiento implican necesariamente una mirada
hacia el desarrollo de la ciencia en conjunto con las artes y las nuevas formas de organizacion

que toma el hombre y su wodus vivends:

Los enormes descubrimientos de la ciencia conducen inexorablemente a una nueva
organizacién de la vida. El descubrimiento de nuevas fuerzas fisicas, la dominacién de la
materia y el espacio, imponen gradualmente condiciones en el hombre que nunca antes
habian existido en la historia. La aplicaciéon de esos descubrimientos a todas las formas de
vida, producen una modificaciéon en la naturaleza del hombre (Fontana 1994: 709; mi
traduccion).

Aligual que Klein, Fontana se ve afectado por los descubrimientos de la ciencia y cémo estos
influyen directamente a las nociones convencionales del espacio. En ese sentido, durante el
periodo de 1947 hasta 1952, ira jugando con los preceptos de su primer manifiesto y se
interesara por la exploraciéon del cosmos. Todo ello derivara en lo que seran los tres ejes
esenciales de su obra: la eternidad del gesto, la fugacidad de la materia y la creacion de la

“cuarta dimension” espacial en la obra de arte.

La trayectoria artistica de Fontana es bastante amplia. Siendo muy joven cursa estudios en
Lombardia, en donde perfecciona el arte de la escultura que habia aprendido en el taller de
su padre en Rosario, Argentina. Del Academicismo transiciona rapidamente, en los afios
treinta, hacia el arte futurista, en el mismo momento en que se declara un ardiente partidario
de los primeros dias del fascismo (White 2014: 77). En un segundo momento, junto con el

desarrollo de la abstraccion y el arte geométrico, crea una serie de esculturas que tienen una

muy atentos al desarrollo de las vanguardias de posguerra, especialmente Pettoruti quien en sus mualtiples
transitos entre Argentina y Europa estuvo en contacto directo con el Futurismo y, por supuesto, con la figura
de Marinetti. Es clave su presencia en la fundacién de esta academia, pues ello demuestra el camino del arte en
Latinoamérica hacia la abstraccion y el arte informal después.
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correspondencia con aquellas obras y méviles expuestas por los MADI en Paris y que
presenta en una exposicion de la Galleria I/ Milione de Milan en 1935. Denomina estas piezas
como “Esculturas abstractas”. En ese transito hacia la abstracciéon se manifiesta una voluntad
inicial de ruptura de la forma, que llevara al maximo en la década del cincuenta. LLeonardo
Sinisgalli apunta, en alusion a estas obras, que “Aquello que Lucio Fontana se esfuerza por
hacer, es romper la forma cerrada de la escultura (persiguiendo) la busqueda de un orden de
alguna manera ‘desarticulada’... diremos entonces que Fontana ha quebrado la esfera de su
arte presupuesto como geométrico y trabaja alargando los limites de aquella prision y de su

jaula” (citado en Massimo Barbero 2014: 83-84; mi traduccion).

Portada del boletin de la exposicién de Fontana en la Galleria 1/
Millione de Milan en donde muestra sus esculturas abstractas, 1935.

El arte espacial que Fontana empieza a trabajar desde 1946 expresa claramente una voluntad

por determinar formas diferentes de acceder al espacio desde la obra de arte. Todo ello,
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acompafiado de los avances en la ciencia y la carrera espacial. Desde 1949 la gran mayorfa de
sus obras portan el rétulo de Concetto spaziale (Concepto espacial) que, segiin Kazarian, podria
“aniquilar toda idea de un género especifico (pintura, escultura) y toda figuracion, [aunque]
el artista distingue varias series que nombra de manera descriptiva: Agujeros (Buchi), Fisuras
(Tagli), Esferas (para la serie Nature), Huevos (para la serie Fine di Dio), etc.” (2014: 263; mi
traduccion); series que hacen explicita la relacién con el espacio y la fisica®. Los lienzos mas
tempranos de esta etapa son telas perforadas, cortadas, tajadas, cuyos agujeros siguen
disposiciones disimiles que usualmente tienden a la espiral o al dibujo de lineas desiguales.
Estas formas parecen confundirse o, mas bien, brotar de fondos neutros. Con esta técnica,
los soportes — que pueden ser telas o placas de hierro— son revestidos de yeso y se les afiade
otros materiales como arena o escarcha. La vista que reproducen puede leerse desde la
perspectiva que toma un satélite en el espacio, al igual que los relieves de Klein. Sin embargo,
esta vez el artista devuelve la mirada al plano del cosmos espacial, haciendo que estas
imagenes remitan a constelaciones estelares, agujeros negros, nebulosas o galaxias. Fontana
reproduce el espacio a través de la sintesis: reduce los elementos a sus formas mas basicas —
circulos como agujeros y lineas como tajos— a los que ocasionalmente ilumina desde la parte
posterior, proyectando las aberturas en la tela que, sin duda, reflejan el imaginario

cosmoldgico del espacio®.

4 Otras obras como la serie de pequefios fragmentos poligonales denominada Quanta, aluden a las teorfas
sobre la energfa de la fisica cuantica.

% Como explico lineas arriba, la carrera espacial tiene una base visual que en buena cuenta se desarrolla gracias
a la ciencia ficcién. Asi como en Estados Unidos estas imagenes circulaban en revistas como Life o Time, Italia
fue un foco productor de muchos de estos medios. Entre las mas populares, fueron las revistas Scienza Fantastica
o Urania (1952-1953) las que mas consolidaron un imaginario sobre la carrera espacial desde el comienzo de la
década del cincuenta. Petersen destaca la correspondencia entre una nota sobre actividad extraterrestre
publicada en el semanario L.’Eurgpeo (el 26 de abril de 1952) en donde aparecia una ilustracion de las Luces de
Lubbock, formaciones luminosas inusuales, que habian sido reproducidas previamente en la revista Life y que
se parecen mucho al patrén de iluminacion que Fontana utilizaba para sus cuadros (2015: 2306).
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Lucio Fontana, Comez‘z.‘o spagiale, 1951, 6leo Lucio Fontana, Concetto spaziale, 1952, dleo y
y arena sobre tela agujereada, 60 x 59 cm. escarcha sobre papel y tela agujereados, 79,2 x
79,5 cm.

Fotografia satelital de un agujero negro y
constelaciones, NASA.

Lucio Fontana, Concetto spazgiale, 1951-1952, éleo y
escarcha sobre tela agujereada, 80 x 80 cm.
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En la misma linea, cerca a 1959, Eielson esta trabajando con la serie del Paisaje infinito a partir
de las nociones que emplea Fontana. Alli donde Fontana articula su base conceptual a partir
de la nocién de “espacio”, Eielson introduce aquella del “paisaje”. Esta implica
necesariamente el punto de vista en relaciéon al horizonte. La relaciéon entre estas dos
condiciones remite a ideas de infinidad o de inconmensurabilidad que encara el espectador
desde el Cristianismo y hasta en el Romanticismo. Ahora, tal perspectiva clasica supone que
el punto de vista esté anclado en la superficie terrenal, por lo que la nocién de horizonte
(entendida desde lo horizontal) esta subyugada por la mirada humana. En cambio, la nocién
de paisaje propuesta por Eielson da un giro desde la base conceptual del espacio en la obra
de Fontana. Esto significa que el punto de vista adquiere la potencia de situarse desde un eje
de vista superior espacial que elimina la linea de horizonte tradicional y que renueva la nociéon
de inconmensurabilidad. Del lado de la técnica, tanto Fontana como Eielson utilizan la
perforacion que produce formas circulares irregulares en la tela. Los tonos presentes en estas
obras se circunscriben a no mas de dos o tres que, mas alla de los fondos monocromos,
también surgen de la materia utilizada. Al igual que Fontana, Eielson hace uso de materiales
como arena, limaduras de hierro y restos de otros materiales. Ambos aplican técnicas mixtas
que permiten crear sensaciones de brillo que, en Fontana, remiten al fulgor estelar; y, en

Eielson, al efecto luminico de los rayos solares sobre superficies como el océano y la arena.
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Lucio Fontana, Concetto spaziale, Atesse 1960, 6leo Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Perii
sobre tela agujereada, 52 x 45 cm. (Serie IV-10) 1961, cemento y técnica mixta sobre
tabla, 130 x 110 cm.

Jorge Eielson con Lucio Fontana, 1967
en Rebaza-Soraluz (ed.), 2013.

Después de 1957, afo en que ve de cerca la obra de Klein en la Galleria Apollinaire, Fontana
se concentra en elaborar propuestas monocromas rectangulares y lisas en donde hay un
protagonismo de los cortes. Su técnica buscard encontrar un espacio ofro. Ello esta
directamente relacionado con el concepto de “la cuarta dimensiéon” que ¢l mismo cred y cuya

definicién podria deslindarse de su respuesta en esta entrevista de 1967:
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Aquello que busco ahora no es mas un espacio filoséfico, sino mas bien un espacio fisico.
Dos o tres afios han sido suficientes de hecho, y ahora el espacio no es mas una abstraccion
sino que se ha convertido en una dimension en la que el hombre puede habitar, [con] el vuelo
de los jets, con los spoutniks [sic|, con las naves espaciales. Es una dimensién humana que
puede generar una angustia fisiolégica, un terror del espiritu, y yo, en mis mas recientes
lienzos, trato de dar forma a esa sensacién (Fontana 2014: 181; mi traduccién).

Explicada a grosso modo, esta se entiende como la trascendencia del espacio de la obra de arte

% A la teorizacién sobre el infinito del color a partir

que abre una dimension espacial infinita
de la pureza y profundidad planteada por Klein en sus monocromos, Fontana afiade el gesto,

que serd el medio para acceder a un espacio sin fines definidos.

El Spazialismo se convertira en uno de los movimientos centrales que refleja la tendencia del
arte informal internacionalmente. Franco Russoli lo define como “una direccién genérica
sobre expresiones informales: matéricas, gestuales, signicas, sugestivas, del inconsciente o de
vibraciones luminico-ambiental” (citado en Petersen 2015: 234). Las diversas
manifestaciones que pudo tomar el arte informal en Italia también provienen de otros focos
como la formacion del Grupo Origine en 1950, cuyo manifiesto es firmado por Giuseppe
Capogrossi a la cabeza y los pintores Mario Balloco, Alberto Burri y Ettore Colla (Celant
1994: 7). Tanto los Origine como otros artistas de la época se vuelcan al concepto de espacio,
visto, esta vez, desde la materia. En ese sentido, sus obras son declaraciones concretas de la

inmersién y energia que esta toma en la obra. Germano Celant explica claramente las

implicancias de dichas formas de trabajo:

sus lenguajes primarios y materiales, que no pueden ser mediados por teorfas o
declaraciones son confiadas a la brea, costales, desechos metalicos y jeroglificos personales
ensamblados en libertad y arreglos libres. Todo parece desmoronarse bajo el estandarte de
una voluntad para cambiar la vida del arte. Los artistas procedian por soldaduras y puntadas,
amputaciones y cortes, parches y quemaduras, perforaciones y laceraciones; buscan afirmar

% Kl origen de este concepto puede explicarse a partir de la Exposicion del Ambiente spaziale a luce nera,
presentado en la Galleria del Naviglio de Milan en 1949 en donde Fontana colgé en el techo, ayudado de alambres
metalicos, unas estructuras hechas en patina de cartén de color fosforescente y sin forma. La disposicion de las
obras obligaba al espectador a ver hacia arriba, a cambiar la forma tradicional en la que se observa una obra de
arte y, por otro lado, también exhibia la obra en apariencia de suspensién, jugando con los conceptos de la
gravitacion en el espacio. Asimismo, a esta dimensién puede accederse de diversas maneras: no solo con la
ilusién de la suspension de gravedad, sino también a través de los tajos que hace Fontana en las telas y que
crean espacios también caracterizados como infinitos. Para una ampliaciéon de este concepto, ver el capitulo 3.
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que la fuerza de abajo no solo es ideoldgica sino energética y fisica. Sus resultados son
aquellos de una pintura y escultura con superficies y montajes de materiales, afligidos por
cicatrices, cinceladas, cortes sulfurosos, emulsiones sangrientas corroidas y mohosas visiones
espaciales jadeando entre la vida y la muerte, entre la permanencia y la precariedad (1994: 7;
mi traduccién).

Dentro de este universo se encuentra la pintura de Alberto Burri: su setie Sacechi, lienzos cuyo
montaje se hace a partir de costales de tela zurcidos y alterados; Combustioni, obras
monocromas intervenidas por la aplicaciéon de materiales como brea, sobre la cudl se lleva a
cabo un proceso de combustion a través de sustancias inflamables o Catrami, en donde se
incluyen materias naturales como la piedra pémez junto con aceite o algin abrasivo,
experimentan con la forma en la que se explora el espacio a través de “superficies
heterogéneas” (Vetrocq 1994: 25) que hacen evidente el paso del tiempo y sus vicisitudes
sobre la materia. Esta apertura en el uso de materiales es aprendida por Eielson y este

aprendizaje se ve reflejado en los primeros cuadros del Paisaje infinito.

Alberto Burri, Composizione, 1953, yute, hilo, Alberto Burti, Catrame, 1949, Aceite, collage, brea
pintura polimera sintética, pan de oro y PVA y piedra pémez sobre tela, 57 x 64 cm.
sobre tela negtra, 86 x 104 cm, Solomon R.
Guggenheim Museum, Nueva York.

No esta de mas notar que esta técnica parte de la pintura matérica que, entre 1947-1948, Jean
Fautrier (1898-1964) y Jean Dubuffet (1901-1985) comienzan a desarrollar en Francia, y por
supuesto también el pintor catalan Antoni Tapies (1923-2012). E1 Matiérisme es una tendencia
de pintura abstracta que utiliza materiales no convencionales sobre la tela como arena, vidrio,

zing, polvo de marmol, yeso, elementos botanicos, restos de animales, etc., con la ayuda de
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empastes y aglutinantes. Con el fin de incorporar dichos materiales, el artista puede manipular

sus superficies y aplicarlos con sus propias manos, dejando la huella de su paso por la tela.

Burri ve el trabajo de Fauttier en el Salon des Réalités Nouvelles de 1949 en donde él mismo
expone obras con “materiales extrapictoricos” (Vetrocq 1994: 25) y que estan en
concordancia con dicha tendencia. Asimismo, alrededor de 1950, tanto Dubuffet como
Tapies ya han empezado sus experimentaciones con la materia. En el caso de Tapies, ello se
constituye en largas series en donde el artista interviene los materiales en el lienzo incluso
con sus propias manos o utilizando algunos instrumentos. En particular, en su obra también
es notorio el uso de trapos o telas en calidad de despojo. De otro lado, en la obra de Dubuffet,
después de una larga experimentacion con objetos seleccionados al azar en mercados de
pulgas y su vinculaciéon con L’Art Brut, el arte de los enfermos mentales se interesa por
explorar la materia en su esencia mas pura. Ello lo conduce a una serie de creaciones como
Texturologie, Topographie, Géographie, Matériologie, entre otras, en donde el artista, en el mismo
sentido que Tapies, inserta la materia organica en el lienzo (sea esta arena, gras, tierra, pedazos
de piedras, etc.) sin tratar de obtener una forma concreta, solo buscando encontrar la esencia

primaria de los materiales (Weiss 1991: 22).
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Antoni Tapies Terra i pintura, 1950, tierra, Jean Dubuffet, Texturologie 11 (Grisé aux jetés
pintura y aglutinantes, sin medidas disponibles. de noir), 1957, técnica mixta, 130 x 97 cm.

En suma, si se evaldan las dos vetas por las que camina el arte espacial, puede afirmarse que
tanto Fontana como Burri parten de una misma base, en lo que al trabajo de la materia se
refiere. Sin embargo, mientras que Burri carga el lienzo de materialidad y le interesa mas
explotar las tensiones entre ellas; Fontana termina por deshacerse de la carga matérica y
sintetizarla en el fondo monocromo y el gesto espacial a través de los cortes y perforaciones
en los soportes. Como indica en el Tercer manifiesto del Spazialismo (1950): “el arte es eterno,
pero no puede ser inmortal... permanecera eterno como gesto, pero morira como material”

(citado en Vetrocq 1994: 27; mi traduccion).

Respecto a la correspondencia con la obra de Eielson, recordemos que en 1953 entra en
contacto con el ambiente artistico italiano y gracias al critico Emilio Villa conoce a Burti en
una reunion en casa de Ettore Colla (MALI 2018: 252). Eielson sigue muy de cerca su trabajo
y experimenta con las técnicas que este emplea. Tanto Burri como Eielson mantienen fondos
monocromos —en sus respectivas composiciones— y le dan un protagonismo a lo matérico.
Prevalece también en ambos una técnica mixta que permite crear formas irregulares que
cubren campos importantes de la tela y que, a su vez, crean formas informes que son

texturizadas a través de gruesos empastes. Principalmente, a través del yeso en el caso de
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Eielson y mediante la brea en el de Burri. Mientras que en Burri esas formas pueden apuntar
a la angustia cosmica de la materia, como explicaba anteriormente Celant, en Fielson estas
texturas podrian remitir a las superficies fosiles y sedimentadas que subyacen a las capas del

desierto y que remiten a capas geoldgicas remotas.

Alberto Burti, Combustione, 1961,  Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Persi (setie 1- 5),
tela, 6leo y brea, 51.3 x 48 cm. 1961, cemento y técnica mixta sobre tela, 65 x 65 cm.

Jorge Eielson, Composicion 1961, cemento
y técnica mixta sobre tabla, 80 x 80 cm.
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En el mismo ano en que Eielson comienza a crear la serie del Paisaje infinito, Italia comienza
también un perfiodo de modernizaciéon debido al “milagro econémico”. Este periodo de
bonanza que puede fecharse entre 1958-1963, implica el paulatino eclipse del Informalismo
y la aparicion de nuevos grupos. Segun explica Germano Celant, este desarrollo puede
definirse de la siguiente manera: Enrico Castellani (1930-2017) y Piero Manzoni (1933-1963),
“plantean una distancia de la gestualidad y un retorno al ‘arte de ideas™ con miras al arte
conceptual (1994: 13, mi traduccién). Desarrollan obras monocromas y minimalistas que
recogeran los fenémenos de la cultura de masas y la potencia creativa que subyace a la
modernizacion industrial como en el caso de Mimmo Rotella (1918-2000) y sus décollage. En
otro flanco, Michelangelo Pistoletto (1933) se interesara por las relaciones entre el ser y el
aparecer, inicialmente con una serie de retratos y pinturas en donde también se mezclan los
medios fotograficos. En un segundo momento, durante los afos sesenta, los artistas se
aproximan a los procesos épticos, como es el caso de los Achrome de Castellani o, en otro
sentido, pensaran al arte como un aparato de presentacion del cuerpo y sus procesos como
la Merda d’Artista de Manzoni. A su vez, otros grupos, que siguen la linea propuesta por

Fontana, como Arte Nucleare continuaran con la exploracion del arte espacial (Celant 1994:

13).

Antes que un final, esta etapa es el comienzo de un impulso mayor en la carrera de Eielson.
El viaje emprendido mas de una década atras y el aprendizaje intenso en transito por diversas
tendencias, permiten rastrear las bases de donde surge la propuesta moderna de la serie del
Paisaje infinito. En el siguiente capitulo exploraré otro de los sustratos importantes en la
creaciéon de la esta serie, anudada a la identidad cultural que descubre el artista en su

reconocimiento del Perd y sus culturas antiguas.
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CAPITULO 3
Excavo en mi dorado Perd... Y es mi osamenta que hallo ahora
Como estableci en la primera seccion, Paisaje infinito de la costa del Perii es la serie que consolida
la practica artistica de Eielson tras el periodo de las vanguardias de posguerra desde su llegada
en 1948. La serie plantea un punto de inflexién particular, pues el Pert, su pais natal, se torna
el objeto de la representacion. Este se plantea como una mirada sobre el litoral de la costa,
lugar donde centra su atencion. Si bien utiliza medios de expresion informales, esta serie
yuxtapone una lectura del Pert que proviene del estudio de las culturas precolombinas. Pero

¢como se inserta este contenidor Al respecto, Luis Eduardo Wuffarden anota:

Desde 1958, Eielson replantea su produccion artistica: el cuadro de caballete, tal como se
concibe hasta hoy —“la ventana renacentista”—, le resulta insuficiente, en gran medida
inoperante. Necesita vocabularios distintos, capaces de comunicar una identidad espiritual que
no se concreta del todo a través de sistemas culturales de tradicion europea; cuestiona, por
tanto, las técnicas impuestas a una realidad que escapa constantemente por sus resquicios
(2013: 66; énfasis mio).

La “identidad espiritual” de la serie a la que alude Wuffarden implica la recuperacién de una
tradicion cultural peruana que construye, a su vez, una dimension identitaria en la obra. La
primera exposicion de Eielson en 1948 ya mostraba el vinculo entre sus esculturas y la
influencia de modelos provenientes de culturas prehispanicas como Chancay o Tiahuanaco.
Sin embargo, a partir de la distancia europea, Eielson adquiere y desarrolla una perspectiva
diferente respecto al Pert —algo que es evidente en sus cronicas periodisticas y escritos sobre
el tema—, nitidez desde la cual recompone su interés por la tradicion cultural precolombina,
que lo llevara a buscar nuevos modos para representar sus reconsideraciones a través de la

pintura.

Esta seccion explicara como las nociones y practicas artisticas de los antiguos precolombinos
estan presentes en la plastica eielsoniana. Para entender esta afirmacion, en primer lugar,

abordaré el tratamiento que el Indigenismo le dio a los artefactos precolombinos. En
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segundo lugar, analizaré la influencia del nucleo intelectual que constituyen José Maria
Arguedas y Emilio Adolfo Westphalen para los intelectuales de la década del cuarenta y
cincuenta —en donde se ubica Eielson— respecto al interés por las culturas precolombinas.
Estos aspectos ayudaran a comprender las resonancias de dicho aprendizaje en la
composicion de la serie del Paisaje infinito. Por dltimo, reconoceremos como este debate se
extendio en otros artistas latinoamericanos, aspecto que la critica ha denominado como

Abncestralismo.

El “problema indigena” habia sido, desde Manuel Gonzalez Prada (1844-1918), un motivo
de discusién sobre la integracion identitaria del pafs. Aunque siempre se habia tomado en
cuenta el legado incaico del Pert, cultura que le ha conferido fama y prestigio por ser una
civilizacién avanzada, el indigena no gozaba de un lugar en el imaginario cultural del pais.
Muchos artistas tomaron como imagen al inca para glorificarlo, mientras que el indigena fue
construido por mucho tiempo como un personaje abyecto de la naciéon. Mas aun, el pasado
previo de la civilizacion incaica, nuestro pasado precolombino, tampoco habia sido mirado
con detenimiento. A partir de la segunda década del siglo XX, la revaloracién de la identidad
cultural del Pert tendra un momento importante con la consolidacién del Indigenismo,

movimiento que centra su atencioén en el indigena peruano y en la sierra, zona geografica que

habita.

La impronta del Indigenismo se debe a la gestién que José Sabogal (1888-19506) logra articular
a lo largo de varias décadas mediante diversas instituciones: como docente y, luego, como
director de la Escuela Nacional de Bellas Artes (1920-1943); y, posteriormente, en la
direccion del Instituto de Arte Peruano (IAP) a partir de 1946. Sin embargo, como fenémeno
en la plastica, el Indigenismo surge como una escuela que produce un tipo singular de artista
que, a través de su practica, elabora una apropiaciéon paradojica de lo indigena: se presenta al

indio —a su cultura y su entorno— como el paradigma de la nacionalidad, mientras que quienes
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estan detras de esa representaciéon no son indigenas (Majluf 1994: 613-615). Por lo tanto, el
Indigenismo emplea la categorfa de “mestizo” como una plataforma para representar al indio
y, al mismo tiempo, engarzar una dualidad identitaria de sus representantes: la herencia
hispanica. Aunque en la plastica este fue un modelo predominante por mucho tiempo y se
esmerd en afirmar la puesta en valor de lo
indigena como opcion cultural, lo cierto es que
utiliz6 al indio como una “simple categoria
simbdlica, una categoria siempre cambiante e
inestable” (Majluf 1994: 619) que sirvid para
estructurar y reestructurar sus propios
discursos”. Dentro de esta discusion, una
primera etapa se centra en representar al indio
y su entorno, mientras que una segunda, hacia
los afos cuarenta, se inclina por la
identificacién cultural del mestizaje en donde

José Sabogal. “Sala de arte popular peruano se rescatan dos vertientes: la indigena y la
en el Museo de la Cultura”. E/ Comercio, 30 de

diciembre de 1948, p. 8, Fuente: ICAA. A, .
herenCIa hlspanlca que, prec1samente, resuecnan

en estos pintores y que, ademas, ubica en el arte popular su modelo exacto. De acuerdo con
este planteamiento, “la opcién del mestizaje se impondria, en los aflos cuarenta, en la
concepcion de Sabogal y sus discipulos, como una opcién de una cultura real, fuerte y ajena

a la incursion de la propuesta moderna” (Villegas 2006: 25).

7 Para una definicién mas completa del “Indigenismo” y su compresion en la plastica peruana consultar el
articulo de Natalia Majluf (1994) “El Indigenismo en México y Pert: Hacia una visién comparativa” en donde
resume, entre las caracteristicas mas importantes del caso peruano, que: (1) El indigenismo surge en el Pera
como una escuela artfstica; (2) No aparece como derivado de acontecimientos histéricos como una revolucion;
(3) los artistas que se adhieren no forman parte de organizaciones politicas que sostienen estas creencias; y, (4)
no se presenta solo como una simple reivindicacion de los oprimidos, sino tiene una articulacién compleja en
la cultura (613-615).
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Es a partir de ello que, en 1946, cuando Sabogal asume la direccion del IAP, “emprendera
una importante labor de investigacion y recoleccion de la artesania rural” (Majluf 1994: 621).
Como explica Fernando Villegas, el IAP pone énfasis en el estudio del arte popular en tanto
se le entiende como el verdadero arte peruano: “un arte mestizo fruto de la creatividad
espafola y aborigen, por tanto, auténtico y distinto al realizado en Europa y América. Se
reconocia una continuidad con el arte prehispanico, al que se le habfan incorporado nuevos
elementos durante el periodo virreinal” (2006: 22). En ese sentido, el 30 de diciembre de
1948, se inaugura la Sala de Arte Popular en el Museo de la Cultura, organismo al que habia
sido insertado el IAP en 1946 (Castro 2019: 278). A partir de estas disposiciones
gubernamentales se reclutarfa un grupo de artistas, quienes trabajarfan directamente con

dicha coleccién:

El Instituto de Arte Peruano lo integran seis pintores peruanos que en su propia obra artistica
toman como bdsico elemento a su propio pais, visitado en sus dltimos rincones. Son Camilo
Blas, Julia Codesido, Enrique Camino Brent, Teresa Carvallo, Alicia Bustamante y José
Sabogal, artistas que han descubierto, exaltado y coleccionado obras artisticas vernaculares.
Estos seis artistas nos ocupamos del arte peruano de todos los tiempos y creemos en su
continuidad cultural y por ello nos llaman “indigenistas” (Sabogal 1948: 8).

Este equipo, como menciona Sabogal, emprenderia viajes al interior del pais, especialmente
a las regiones de la Sierra central, en busca de artesanos y su produccion para asi incrementar
la colecciéon. Todo ello se produjo en una coyuntura en la que las redes comerciales y
econémicas en los Andes empiezan a verse afectadas por el ingreso de la modernizacion y la
economia de corte liberal (Villegas 2006: 26). En este marco, segin refiere Villegas, los
indigenistas consideran necesario rescatar esta produccion como simbolo de un arte
auténticamente peruano que se “apoyaba en el sentido etnolégico de continuidad del pasado
en el presente” (2006: 25). Dentro de estas practicas, una de las labores mas importantes del
instituto fue la produccion de una serie de acuarelas con motivo de estudio de las piezas mas
representativas de este arte: ceramios, juguetes, imagineria, retablos, mates, keros, etcétera

(Villegas 20006: 28), que fueron difundidas en las publicaciones del IAP. La reproduccién
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pasaba de ser un mero calco y mas bien apuntaba a incluir al arte popular como un tema de
representacion en la narrativa mestiza que este grupo construyo y que se proponia encontrar
en dialogo con tradiciones antiguas como la precolombina (Villegas 2006: 34) a través de
dichos objetos. Sin embargo, en la practica, este acercamiento se torna problematico al
contemplar una articulacion directa en la plastica de las denominadas “artes cultas”. Como

sefiala Majluf:

Las formas del arte precolombino y popular debfan mantenerse estables para preservar
aquella autenticidad que los artistas indigenistas buscaban con tanto ahinco... Como lo anota
Mirko Lauer, “lo indigena es lo puro y lo propio, y si se transforma se adultera”. Aqui vemos
retratada de la manera mds patente aquella angustia que los artistas indigenistas sintieron
frente a lo indigena: Si argumentaron que al ser manipuladas por fuentes ajenas se hacia
violencia a las artes populares y prehispanicas, reconocieron al mismo tiempo que aquellas
manos eran sus propias manos. Exigieron, en suma, que lo indio permaneciera indio. Se
repite asi el gesto paraddjico y distintivo del indigenismo como discurso: apropiarse de lo
autéctono mientras se mantiene esa distancia (1994: 622).

En paralelo, desde mediados de la década del treinta, empieza a articularse un nuicleo
importante desde donde se valora el arte popular, también desde una postura indigenista. La
Pena Pancho Fierro, activa desde 1936 a 1967, se convertira en un lugar de “tertulia y
reflexién en torno a los acontecimientos politicos, literarios y artisticos del Pera y del mundo”
(Carpio e Yllia 2017: 45), pero, sobre todo, en una plataforma para seguir discutiendo la
identidad de las artes en el pafs. Alicia Bustamante fue la gestora de este espacio y lo mantuvo
gracias al apoyo de amigos y benefactores que aportaban econémicamente. La Pefia estaba
compuesta por una galeria y dos salas de exposicion en las cuales se exhibia la coleccion de
arte popular que Bustamante habfa formado®. Alli se organizaban conferencias,
celebraciones, exposiciones, entre otras actividades a fin de mantener un espiritu de debate

sobre diversos aspectos de la cultura peruana. Su nombre se debe a la figura del pintor

% Fue a Alicia Bustamante a quien precisamente por su experiencia, Sabogal le encomienda formar la
coleccién para el IAP (Castro 2019: 289).
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costumbrista que en sus acuarelas internalizé paradigmaticamente lo popular y redefinié la

identidad nacional®.

Salas de exposicion de artesania en la Pefla Pancho Fierro, en Carpio e Yllia 2017.

La actividad de la Pefia se ubica en la misma linea de reivindicacién del arte mestizo de la
propuesta de Sabogal. En este nucleo, una de las figuras centrales es la del escritor José Marfa
Arguedas (1911-1969) quien, de acuerdo con Carpio e Yllia, “compartia la misma ideologfa
de las hermanas y estaba avocado a la investigacion de las manifestaciones culturales del
indigena y mestizo contemporaneo” (2017: 48). Mediante el ejercicio antropolégico,
Arguedas se preocup6 por difundir desde una perspectiva etnoldgica la cultura de diversas
comunidades del interior del pais, asi como también cre6 un programa literario de
reivindicacién de lo indigena desde su propia experiencia de vida a través de la categoria del

mestizaje”’. Como agente, su presencia es importante en tanto se posiciona como una figura

9 Al igual que Sabogal, los intelectuales en torno a la Pefia Pancho Fierro, reivindican la identidad del pintor
costumbrista Francisco “Pancho” Fierro (1809-1879) quien, a través de sus acuarelas capturd el imaginario de
las tradiciones y costumbres de la Lima virreinal, asi como también sus tipos. De otro lado, otra figura
importante para el Indigenismo es la del Inca Garcilaso de la Vega (1539-1616), considerado el primer escritor
mestizo de América quien se reconocfa hijo de un capitan espafiol y de una princesa inca (Villegas 2006: 20).
En ese sentido, Sabogal toma su imagen en el éleo Garvilaso (1949), en donde representa la dualidad de sus
origenes a partir del rostro que aparece pintado en mitades: una blanca y otra marrén. Esta reivindicacion
refuerza la importancia que lo étnico, lo mestizo, tenfa para Sabogal y su programa. Por ello, segin explica
Fernando Villegas, “si Garcilaso representaba el comienzo de la mezcla de ambas razas (indio-blanco), Fierro
representaba la sumatoria de las mezclas, cuya sintesis denominé ‘planteles acriollados™ (2006: 30).
Precisamente, en esa identidad se recostaban los pintores del IAP.

0 Arguedas se dedicé desde su labor de maestro y etnélogo a estudiar las culturas andinas. Trabajé un tiempo
en la Escuela Mateo Pumacahua en Sicuani en el Valle del Mantaro, lo que le llevé a escribir su tesis de
bachillerato Ewvolucion de las comunidades indigenas. EI Valle del Mantaro y la ciudad de Huancayo; un caso de fusion de
culturas no comprometida por la accion de las instituciones de origen colonial (1957), asi como otros ensayos que se
dedicaron a estudiar los procesos de cambios de diversos lugares como Puquio o Jauja. De otro lado, es bien
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bisagra entre el Indigenismo de Sabogal y una nueva generacién de intelectuales durante los
afios cuarenta, entre los que figura Eielson”, y cuyo encuentro tiene lugar precisamente en
la Pefia Pancho Fierro™. Kelly Carpio y Matia Eugenia Yllia explican que “los integrantes de
la generacion joven reconocieron en la Pefia Pancho Fierro un lugar de encuentro con el
Perd” (2017: 53), desde el cual produjeron una toma de conciencia que tendra un efecto en
sus practicas e identidades artisticas. Si bien la influencia hacia la “generaciéon joven” proviene
de personajes vinculados principalmente, con el mundo andino, estos jovenes no tardaron
en “salvar distancias y tomar una posicion diferente, influidos por el desarrollo del arte
europeo y su repercusion en Lima a partir de las actividades del Instituto de Arte

Contemporaneo” (Carpio e Yllia 2017: 53).

sabido —por entrevistas y su propia literatura— que se entendfa a si mismo como “mestizo”, en tanto que era
hijo de una pareja de clase media cusquefia, pero habia sido criado por indios durante un tiempo en el que
estuvo al cuidado de su madrastra, en las segundas nupcias de su padre. Esta experiencia lo llevarfa a reflexionar
sobre la cultura andina en sus novelas, abandonando la distancia y prejuicios que usualmente se tenia frente a
la representacion de los indigenas en la tradicion literaria —especialmente en la obra de Ventura Garcia-
Calder6n, cuya representacioén del indio y sus costumbres se daba dentro de una atmésfera exética y misteriosa
(los Andes); o en los cuentos de Enrique Lopez-Albujar quien suscribe, desde una visién positivista, a un indio
salvaje por naturaleza, que tiende a la delincuencia si no es educado o, en una narrativa mas paternalista, acogido
por un civilizado— construyendo asf un discurso estereotipico. Es por ello que, con la aparicién de Los rios
profundos (1958) —el arte poética arguediana— el personaje principal, Ernesto, propone un despertar del individuo
a partir de una conciencia de pertenencia a esta dualidad mestiza. Este elemento es clave en la novela respecto
a la identidad, especialmente a través de las descripciones de numerosas edificaciones de piedra (catedrales,
templos, puentes, etc.) que integran el paisaje de las ciudades que recorre y cuya materia prima es de origen
prehispanico, pero fueron modificadas durante el tiempo de la Conquista y posterior Colonia.

" Kelly Carpio y Marfa Eugenia Yllia seflalan una gran lista de asiduos visitantes a la Pefia. Me he permitido
agregar informacion relevante respecto a Eielson y al contexto entre corchetes: “... Emilio Choy, Arturo
Jiménez Botja [médico y gran impulsor del rescate de los monumentos arqueolégicos entre los que destacan
Puruchuco. Eielson le hace mencién en un texto del mismo nombre en el afio 1979], Rosalia Avalos, Hugo
Pesce, Manuel Checa, Enrique Iturriaga [quien musicalizé el poema Cancidn de Rolando, pieza con la que obtuvo
un premio] y Francisco Pinilla [musico y amigo que Eielson reencuentra en Paris en 1959], Enrique Solary][sic]
Swayne, Irma Lostanau, André Coyné, Carlos Williams, Carlos Cueto Fernandini, Lilly Caballero de Cueto,
Francois Borricault, Manuel Solary, Elvira Luza, Doris Gibson, Carmen y Anita Pizarro, Luis Miré Quesada
[arquitecto, muy cercano a Szyszlo, Varela y Sologuren; fundador de la Agrupacion Espacio], Francisco Moncloa
[duefio de la Galerfa de Lima en donde Eielson expone por primera vez su obra plastica en 1948 junto con
Szyszlo], Teresa Carvallo, Enrique Solari, Gertrud Solari, Rubin De la Borbolla, John Murra, Joaquin Roca Rey
[escultor, Eielson lo frecuentaba pues residia en Florencia|, Walter Pefialoza, Sérvulo Gutiérrez, Emilio y Ana
Macagno, entre otros” (2017: 52). Entre los asistentes hay una gran diversidad de profesionales: arquitectos,
antropologos, historiadores, educadores, entre otros. Esta multiplicidad indica el grado de compromiso y los
variados ambitos entre los que cal6 el discurso indigenista.

72 “Nos reunfamos en el Bar Zela, alrededor de Raoul de Verneuil, de regreso de Patis, y en la Pefia Pancho

Fierro, de las hermanas Alicia y Celia Bustamante, ésta ultima esposa de José Marfa Arguedas. Fue un periodo
maravilloso” (Eielson en Castrillon 2017: 10).
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Entendemos, de este modo, que el punto de partida es, sin duda, el horizonte indigenista; no
obstante, los matices ideoldgicos de las concepciones y propuestas artisticas de cada
generacion se diferencian en la perspectiva que tienen sobre el arte popular a pesar de que
comparten el mismo espacio de socializacion. Mientras que al grupo de Arguedas le interesa
aproximarse a la artesanfa como un vinculo directo con aquellos herederos del arte
prehispanico —los artesanos—, a la nueva generacion le importa analizar su valor artistico”.
Asi lo sintetiza Szyszlo: “Ellos estaban demasiado metidos en el presente del Perd y en lo
etnolégico. A ellos les interesaba mucho mas la artesania que se hacia en el mismo momento
y ponian el acento en el aspecto historico del asunto, mientras que nosotros enfatizabamos

en el artistico” (citado en Carpio e Yllia 2017: 53).

Por lo tanto, de un lado, se nota un interés en reflexionar sobre “lo artistico” desde la
raigambre popular sefialada en la artesania, mientras que, del otro, se busca indagar en las
técnicas artisticas de herencia precolombina de las que los artesanos se hacen patentes. La
distancia que separa a unos y otros es una linea muy delgada, aunque no por ello menor en
significaciéon. En este punto, es clave el surgimiento de una nueva asociacién como el

Instituto de Arte Contemporaneo (IAC).

El TAC se crea en 1955 para llenar un vacio en la plastica peruana respecto al desarrollo del
arte moderno en el Perd (Mujica 2017: 11). Nace a partir del modelo que crea la Galeria de
Lima, fundada por Francisco Moncloa, cuya apuesta era la exhibicién de arte abstracto no

figurativo, principalmente; motivo por el cual se convirtié en un centro propulsor del arte

73 La relacién de Eielson con Arguedas tuvo un hiato en 1964 cuando este visita Roma. Eielson se encontraba
viviendo allf y Arguedas le plantea la idea de retornar al Perd y hasta le reprocha su larga estadia europea. Al no
estar de acuerdo Arguedas se distancia del artista. Sin embargo, ello no impide que Eielson siga admirandolo y
valorando su amistad y sus enseflanzas (Cfr. Canfield 2000: 54).
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moderno de su tiempo. Con su clausura, se impulsa la apertura del instituto con Manuel

Mujica Gallo (1906-1972) en la presidencia’™.

El surgimiento de esta institucién abre ciertas interrogantes a resolver: ;de qué manera se
articula el IAC dentro del campo artistico del momento?, ;qué posicién toma en la relacion
con el IAP? Como sefiala Ramén Mujica, el objetivo del IAC era “divulgar la historia del arte
peruano incluyendo a jévenes valores, pero para analizarlos con categorias estéticas
cosmopolitas y contemporaneas” (2017: 13). El IAP, de otro lado, habia sido creado con el
fin de “estudiar y dar a conocer el arte peruano de todos los tiempos con sus derivaciones
mestizas en las artes populares” (Mujica 2017: 12). La diferencia entre ambas es entonces “mas
teorica que tematica” como indica Mujica (2017: 12); ambas instituciones difundieron el valor
del arte peruano. Sin embargo, el IAC mira desde la contemporaneidad los valores estéticos
de este arte poniendo especial atenciéon a la relacion entre el arte prehispanico y su
continuidad con el arte contemporaneo. Este énfasis es, de hecho, una actitud que parte de
los pintores modernos de Europa, quienes buscaban en el arte primitivo sus modelos de

composicion.

En gran medida, ello se da en los albores del siglo XX en donde el auge de disciplinas
cientificas como la etnografia tienen un desarrollo exponencial, lo que conduce a la creacion
de museos etnograficos y a la proliferaciéon de colecciones de arte primitivo que fueron el
sustento de los modelos de la plastica moderna para una generacioén de artistas europeos
como la de Gauguin, Matisse, Kandinsky, Klee, Picasso, entre otros. Aun asi, este interés era
tan solo estilistico y formal: “los artistas modernos intufan mas no les interesaba el sentido

original ni el significado real de las piezas que imitaban” (Mujica 2017: 9). En ese sentido, si

74 La primera junta directiva estaba conformada por Fernando Belaunde Terry como vicepresidente, Walter
Gross como tesorero, Augusto Alvarez-Calderén como secretario, Francisco Moncloa como director ejecutivo
y como directivos Elvira Luza, Luis Mir6-Quesada Garland, José Marfa Arguedas, Sebastian Salazar Bondy,
entre otros (Mujica 2017: 12).
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habria un rasgo distintivo, pues el instituto exhibié dichas piezas en su programa con el fin
de afirmar que existia una continuidad del arte prehispanico en el arte contemporineo’.
Haciendo una retrospectiva de los primeros diez afios, el critico Carlos Rodriguez Saavedra,
miembro de la junta directiva, explica que la institucion se preocupd por entender el “impulso
magico” de sus practicas y “reivindicar la categoria de ‘obra de arte’ [de estas piezas]...

consideradas antes casi exclusivamente desde el punto de vista arqueoldgico” (1966: s/p).

Sin duda, desde el discurso institucional, como afirmaba Manuel Mujica Gallo, el gran logro
del IAC en sus primeros diez afios fue equiparar las piezas precolombinas al nivel del arte

contemporaneo, restituyendo asi una dimension actual:

El arte textil de Paracas sin igual en el mundo, el de Tiahuanaco, las telas pintadas de Chancay
y el arte plumario de las culturas precolombinas han sido para el I.A.C. objeto de prolija
exhibicién concediéndoles su merecida jerarquia artistica al igual que los lienzos provenientes
de las figuras consagradas, nacionales o extranjeros, de las mas avanzadas escuelas de pintura
contemporanea (1966: s/p).

El nucleo en el que convergen ambas generaciones —la que representa Arguedas y aquella en
la que se encuentra temporalmente Eielson— se equipara las bellas artes con el arte
precolombino, no solo desde la practica artistica sino también desde su estudio formal. A
qué nos referimos? Segin Luis Rebaza-Soraluz, la generacién mas joven quiso utilizar un

discurso distinto al usado por el indigenismo, empleando “términos y herramientas prestadas

75 Como indica Ramén Mujica, el IAC organizé en sus inicios muestras sobre arte precolombino divididas en
dos grandes exposiciones: “La escultura litica del Perd precolombino” y “Pinturas del Pert Precolombino”
(2017: 13). Esta ultima fue curada por el arquitecto Luis Mir6 Quesada Garland y el escultor Joaquin Roca Rey.
En su texto introductorio —el cual no es fechado ni paginado—, Miré Quesada sefiala la actualidad de dichas
piezas en tanto obras de arte: “El sentido y la intencién de esta exhibicién es estrictamente artistica, las telas se
presentan al publico en su valor de expresiones de arte antes que en su valor de objetos arqueolédgicos”.
Asimismo, rescata el valor que tienen estas piezas en tanto que, como arte primitivo, son cercanas al arte
contemporaneo. Destaca en ese sentido, las caracteristicas “elementales” como la linea y el contorno o los
colores que parten de una paleta vegetal y primaria, que hacen a esta estética, préxima a la pintura abstracta:
“Por momentos, mirando estas telas, viene a nuestro recuerdo los universos de Miré o de Klee”. A partir de
dicha justificacion, queda claro como es que se propone una revaloracion del arte antiguo como una fuente de
recursos plasticos para los programas artisticos de los artistas contemporaneos.
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de disciplinas como la antropologfa, la historia, la arqueologia, la etnologia, la textileria”

(2000: 120).

Precisamente, en 1955, Luis E. Valcarcel (1891-1987) publica en la revista Fanal el articulo
“La cultura antigua del Perd”, en el que da cuenta del despliegue tecnolégico que viene
utilizindose en diversas disciplinas para el estudio del Pert Antiguo™. En este texto,
precisamente la antropologfa y la arqueologfa tienen un lugar destacado, y resalta el empleo
de las técnicas estratigrafica y aerofotografica. La primera de estas, un area de la geologia que
estudia las capas de la tierra formadas en el territorio y su antigiiedad, habfa permitido, para
mediados de la década del cincuenta, conocer la presencia humana “en un lapso de mas de
cuatro mil anos” (Valcarcel 1955: 20). Justamente, en el Pert, Junius J. Bird (1907-1982) fue
uno de los arquedlogos pioneros en aplicarla en la zona arqueolégica de Huaca Prieta en el
departamento de La Libertad (Valcarcel 1955: 19). Por otro lado, la aerofotografia, empleada
port el gedlogo Robert Shippee y el oficial naval estadounidense George R. Johnson en 1931,
logré constituir, en una expedicion, un registro total de casi 1000 fotografias y una filmacion

sobre el territorio peruano”’. Ello se habia producido en el marco de la dictadura del Oncenio

76 El objetivo de Valcdrcel en dicho texto es mostrar que en el Pera “se esta formando una conciencia publica
vigilante e interesada en cuanto se refiere al Perd precolombino” (1955: 18). Por ello, despliega variados
argumentos para probar que las culturas precolombinas estan al nivel del arte occidental y son no solo peruanas
sino de valor universal (Valcarcel 1955: 23). Desde su postura, en gran parte han sido la ciencia, sus actores y
las herramientas tecnolégicas empleadas, lo que ha ayudado a constatarlo: “Los arquedlogos, los etnélogos y
los historiadores, trabajando coordinadamente, comprueban de modo categérico que existe una unidad cultural
peruana que subsiste a través de los siglos, por encima de las fragmentaciones impuestas por la geografia y los
cambios en la vida colectiva” (Valcarcel 1955: 27). En ese sentido, afirma que el conocimiento contribuye con
la creacion de una nocién diferente —mas completa y diferencial— de “patria”. Aunque Valcarcel pertenece a la
generacion de Sabogal es una figura intermedial entre las generaciones posteriores y la suya propia, pues como
agente fue participe tanto del Indigenismo como de los posteriores cambios en el panorama cultural a través
de los diferentes cargos que ocupé en el Estado peruano.

77 La expedicién llevada a cabo por Shippee y Johnson en 1931, fue financiada por la Sociedad Ametricana de
Geologfa y autorizada por Valcdrcel en su cargo de director del Museo Nacional de Arqueologia. Para una
ampliacién de la empresa de 1931 ver Denevan (1993). Otro referente importante es Walter O. Runcie
Stockhausen, para mayor informacién consultar Buntinx, Runcie y Villacorta (2018). Asimismo, es preciso
recordar que en 1941 Maria Reiche, motivada por Julio C. Tello y Paul Kosok llega al Pert para el estudio de
las Lineas de Nazca y geoglifos aledafios. El desarrollo de la arqueologia sera fundamental para el conocimiento
de las antiguas culturas.
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de Leguia (1919-1930) con el fin de entender, de un lado, las transformaciones de Lima como
urbe en crecimiento y delimitar la dimension del Perd como territorio peruano. Gabriel
Ramon Joffré, explica que, a partir de las fotografias, se estableci6 una divisioén entre la vigja
y la nneva Lima, en donde las huacas adquirieron el “estatus de depésitos de religuias de la
patria vieja” (2014: 52), lo cual fue clave para emprender un proceso de revaloraciéon y
conexion entre diversos puntos de la ciudad, antes aislados, que eran ahora vistos como

verdaderos repositorios de la tradicién antigua.

= S

Shippee-Johnson. Vista aérea de la ciudadela de Foto aérea con huaca en la nueva Lima. Johnson
Chan Chan, Trujillo, 1931 en Denevan (1993). (1930: 98) en Ramoén (2014).

Estas disciplinas y sus herramientas también fueron elementos importantes en la
compenetracién con la tradicion y el pasado antiguo. A través de este aprendizaje se produce
una “toma de conciencia” en la generacion en la que se encuentra Eielson, que deviene en
un mecanismo de “apropiacion cultural” (Rebaza-Soraluz 2000: 120). De un lado, implica
“hacer de los wvalores artisticos del pasado elementos contemporaneamente activos”

(2000:121), pero, en el caso especifico de Eielson, implica también una relacion identitaria™.

78 Para un estudio detallado de como desde su produccién escrita se da este aprendizaje en la generacion del
cincuenta, consultar el capitulo “Conciencia técnica y arte peruano contemporaneo: poética, estudio y ‘rescate’
del legado precolombino” en Rebaza-Soraluz (2000). También en correspondencia con el autor, Eielson sefiala:
“Fue una paulatina toma de conciencia que, a partir de nuestra sensibilidad y formacién occidental, a partir de
nuestras puras intuiciones, traté de involucrar la faz oculta (hasta entonces) de ese otro Perd, sin el cual todos
nuestros afanes cteativos carecetfan de sentido” (1997: 396).
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Tal como afirma Carlos Castro, se produce una “valoraciéon de fin identitario... en el
momento en el que José Sabogal inicia el reconocimiento oficial que irfa obteniendo y ante
el cual la postura estética de Jorge Eielson enfrenta hacia 1947 (desde el articulo Pintura

contempordnea) y es origen reflexivo de las obras plasticas de 1948 (2019: 299).

En este panorama, como hemos evidenciado, hay un deslinde importante desde esta nueva
postura frente al arte prehispanico, pero debemos completarlo a partir de otro aporte nuclear.
St Arguedas habfa sido la figura bisagra entre el Indigenismo y las artes populares, Emilio
Adolfo Westphalen (1911-2011) se posiciona como uno de los intelectuales que rescata la
herencia prehispanica sin aludir al discurso del costumbrismo (Pancho Fierro) o la tradicién
(Garcilaso). De esa manera, desde su enfoque, se abre una alternativa que abandona el
esquema hispanista, proveniente de un modelo positivista, y opta por una mirada mas directa
respecto a dicho legado; es decir, desprovista de las categorias étnicas previamente

utilizadas”.

Discutir enteramente el papel que juega Westphalen a través de sus escritos sobre arte es una
tarea pendiente, pero el punto clave al que me remito puede dilucidarse desde el proyecto
editorial de Las Moradas (1947-1949), una revista que busco articular diversos temas culturales
y politicos de los dltimos afios de la década del cuarenta. A partir de esta plataforma,
Westphalen elucubra importantes planteamientos respecto a como entender la cultura. Por
ejemplo, en su ensayo “La tradicién, los museos y el arte moderno” (1948), entiende a la
“tradicion” no como un mero legajo sino como “la actualizacion del legado del pasado”

(Westphalen 1996: 248). En segundo lugar, afirma que es responsabilidad de una sociedad

7 Sobre Arguedas y Westphalen, Peter Elmore hace una reflexién muy acertada sobre cémo ambos forman
parte de la consolidacién de la modernidad artistica del Perd, especialmente en la llamada “Generacion del 507,
a la que aludo lineas arriba. Como figuras centrales, fueron interlocutores de la generacion a la que pertenece
Eielson. Por ello, mas que distancias y encasillamientos, especialmente frente a la posiciéon puramente
“indigenista” de Arguedas, la tarea pendiente, en la linea que traza Elmore, es poner en dialogo la figura de
ambos como intelectuales que se otientaron “ni derivativamente cosmopolita ni estrechamente nativista” (2012:

231).
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estudiarla para determinar la continuacion, el “linaje”, de sus practicas mas antiguas
(Westphalen 1996: 247). Pero lo mas importante no es tan solo el conocimiento de ese
pasado sino su aprehension. Repetidas veces, a lo largo de este ensayo, Westphalen reitera
una actitud: “ese legado hay que irlo pesando en la balanza de nuestra vida... transformatlo,
reformarlo, destruirlo, es decir, para hacerlo nuestro” (1996: 248). Desde la posicion del
“artista académico”, la figura que propone como modelo de aproximaciéon al pasado, esta
actitud debe superar la mera defensa de un pasado que tan solo se conoce desde fuentes
externas y, mas bien, debe “asimilar” y “poder mirar desde dentro” a aquella tradicion
(Westphalen 1996: 248). Para Westphalen, en efecto, la tradicién no es solo un area de

estudio, sino un modus vivend: que debe penetrar el lenguaje artistico.

Emilio A. Westphalen con figurinas escultoricas
precolombinas, 1982. Fotografia de Herman Schwarz.
Archivo Walter Sanseviero.

Ademis, otra clave interesante que esgrime Westphalen, y que supera las discusiones de su
tiempo, es la idea de que el arte esta por encima de cualquier nacionalismo o regionalismo,
la cual se habia enunciado en los indigenismos a nivel latinoamericano. La cuestion artistica,
vista desde el pasado prehispanico y actualizado en el presente de su creacién, concierne
especialmente a la labor de su creador: ... conseguir expresar de la manera mas efectiva por

medio de una obra de arte su experiencia de la vida. Esta experiencia individual, distinta y no
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permutable, aunque determinada en gran parte... por las condiciones sociales e histéricas”

(Westphalen 1949: 140).

Ahora bien, es dentro de esta articulacion que se entiende como la discusion sobre el arte
antiguo peruano permea el proceso artistico de una setrie como Paisaje infinito de la costa del
Persi que pone en practica las propias circunstancias de su autor, asi como la “asimilacién”,
para usar la expresion de Westphalen, de su tradicién cultural. Sin embargo, es importante
entender que este proceso no se da en Eielson con el afan de encontrar “raices” culturales y
a partir de ellas identificarse como sujeto en un lugar especifico. En correspondencia con

Luis Rebaza-Soraluz, el artista afirma:

. slempre me ha parecido ocioso identificar y explorar las propias “raices” para atribuirse
una historia y una autenticidad que, si ella existe, deberfa ser implicita... Si rafces las hay
(aunque se trata de una metafora vegetal que no me convence) entonces se trata de las raices
de la especie humana. Claro hablamos de razces culturales. .. pero también estamos hablando
de arte, y es justamente en este ambito que la suprema libertad del artista supera toda barrera
exterior... Creo que mds bien se ha confundido la asi llamada #dentidad con un oscuro
sentimiento de apartenencia (1997: 398).

A partir de lo anterior, se entiende que la identificacion cultural de donde proviene la obra
de Eielson tiene un fuerte componente cultural que encuentra una resonancia directa en el
arte prehispanico peruano; sin embargo, la vinculacion del artista con este no implica
solamente una cuestion territorial. El vinculo se manifiesta como parte de un proceso de
reconocimiento que imbrica no solo una, sino multiples fuentes identitarias dentro de las que
se encuentra el Perd, aunque no de manera exclusiva. Esta afirmacion se sostiene incluso
hasta el final de su vida tal como, meses antes de su fallecimiento, en correspondencia con
Aldo Tagliaferri, Eielson expresa lo siguiente en torno a la idea de su propia obra y el hecho

de considerarla un arte “mestizo’:

Creo que, a estas alturas de su excelente ensayo, la expresion “mestizaje artistico practicado
por el autor” no refleja mi posicion dentro de la investigacion artistica contemporanea. Es
cierto que en algunos momentos de mi larga carrera —como bien se indica en otra parte del
mismo texto— fue necesaria una operacién similar como consecuencia de una conjunctio
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oppositorum, y con “vigorosos resultados”, como usted deduce generosamente. Pero no es una
practica generalizada, lo que hatfa que toda la investigacion fuera algo mecanica y predecible.
Serfa, en mi opinién, una especie de racismo inverso. Y luego esti el mestizaje cuando hay
una fusién real y adecuada de diferentes materiales y cédigos. Desde el punto de vista
genético, soy un mestizo para todos los efectos, ya que en mi se combinan a la perfeccién
diferentes etnias sin solucién de continuidad. Y esto quiere decitr que mi “desenvoltura”, ya
observada varias veces en mi trabajo artistico es practicamente congénita (2005: 3).

Hechas estas precisiones, es valido afirmar que casi toda la obra plastica de Jorge Eduardo
Eielson manifiesta marcados vinculos con el arte precolombino mediante un “modelo
sensible [resultado] de la imbricacion [de referentes prehispanicos| a través de patrones
formales del arte moderno” (Castro 2019: 302)*. Desde sus primeros objetos de 1948,
explicitamente La puerta de la noche; 1a serie del Paisaje infinito que, eventualmente, se entrelazara
en Nudos y devendra Quipus; hasta las obras de los ochenta como los Autorretratos, la serie
Ceremonia ancestral, Unfkun, manto ceremonial o Suite Paracas, Eielson sostiene una clara referencia

1%, En ese

a las culturas precolombinas tanto en la forma como en el aspecto conceptua
sentido, concuerdo con Castro en que: “En Eielson, se ejecuta una apropiacion que no utiliza
el objeto precolombino directamente, es decir, como un tema practicado en la pintura [como
si fue el caso del Indigenismo]. El artista capta los procedimientos que generan la implicacién
de dos modelos visuales”, por lo que la esencia del pasado esta ligada al presente del mismo
modo en que desde la actualidad se concibe al pasado (2019: 302). De este modo, agrega, se

“construye una trama de alcances historico-culturales que resulta en una lectura alternativa

de lo que con el Indigenismo se reconoce como mestizaje” (Castro 2019: 302).

80 Como sefiala Sharon Lerner, “La fascinacion de Eielson por las culturas milenarias del Pera no es sélo
ostensible en la setie Paisaje infinito de la costa del Perii o en sus seties de quipus, sino también en las pinturas que
emprende en la década de 1980 en un relativo hiato respecto de su trabajo con nudos y formas de produccion
no-objetual. Las seties pictoricas Ceremonias ancestrales, Cabezas de Chamdn, o sus autorretratos son un claro
testimonio de esto” (2018: 50).

81 Para un panorama general de lo anterior, revisar Keeth (2013). En dicho texto, el autor sefiala los vinculos

con las “raices andinas” en la obra eielsoniana, especialmente en la serie de Quipusy la relacion con su expresion
magica y totémica a partir de un andlisis semibtico y estructuralista.
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En ese sentido, para Eielson, los modelos visuales del arte prehispanico no son solo una
apropiacion plastica, sino son parte de un proceso de “representacion identitaria” (Castro
2019: 300) que desatrolla a través de su programa artistico a lo largo de los afios®. Ello, en
gran medida, implica también una actitud decolonial que, como ha explicado William Keeth,
trae consigo “una carga ideoldgica cultural que desterritorializa el campo de los valores
occidentales que tradicionalmente se asocian con la pintura abstracta” (2013: 238), debido a

las formas que Eielson ha utilizado para la elaboracion de su pintura.

Jorge Eielson, Unku, manto ceremonial, actilico Jorge Eielson, Ceremonia ancestral 111, acrilico
sobre tela, 1980, 130 x 180 cm. sobre tela, 1986, 180 x 180 cm.

82 En carta a Luis Rebaza-Soraluz (1997), Eielson afirma: “Durate mis repetidos viajes al Pert durante los afios
80, he tenido la ocasién de estudiar, experimentar y poner en practica algunas de las técnicas prehispanicas
(Chavin y Chancay sobre todo, cuyas ‘telas pintadas’ figuran entre las mas altas expresiones de todos los
tiempos). Hoy, el aspecto de mi trabajo que considero pictérico, esta realizado con esas técnicas, no por un
estereotipado amor a la patria, sino por la extraordinaria eficacia de las mismas” (1997: 401).
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Jotge Eielson, Suite Paracas, actilico Jorge Eielson, Sin titulo, acrilico
sobre tela, 1984, sobre tela, 1990,
180 x 180 cm. 85x 110 cm.

Ahora bien, aunque Eielson se encontraba fuera del Pert mientras la discusion en torno a la
revaloraciéon del arte antiguo alcanzaba sus puntos mas algidos en el pafs, se mantuvo atento
a dicho problema debido a la red de conexiones que habia establecido con otros artistas que
frecuentaban Europa y que, en su transito por el viejo continente, mantenfan contacto con
é1”. De hecho, en 1958 la coleccion de Alicia Bustamante se expone en Dinamarca gracias a
las gestiones de Edgardo de Habich y José Bresciani, este tltimo muy amigo de Eielson desde
su llegada a Paris. La muestra recorrera diversos paises, entre ellos Dinamarca y Suecia
(Carpio e Yllia 2017: 54). Otra evidencia de ello es la resena de una exposicion sobre arte del
Perd Antiguo en el Museo Nacional Bavaro de Munich escrita por el arquedlogo Hans
Dietrich Disselhoff aparecida en Las Moradas en el ano 1948, en donde se indica la exhibiciéon

de ceramios nazca, tejidos, entre otras piezas precolombinas peruanas. Sin duda, desde inicios

83 Importante testimonio de lo anterior es la correspondencia con Javier Sologuren en donde Eielson da cuenta
de los encuentros en Europa con diversos intelectuales peruanos. El intercambio de manuscritos literarios entre
ellos, asi como el comentario, la edicién critica y los proyectos conjuntos a distancia demuestran el grado de
compenetracién entre ellos y el interés de Eielson de seguir conectado con los acontecimientos culturales de su
pais de origen. Particularmente, es interesante la relacién con Westphalen (Paris, noviembre de 1973, noviembre
de 1982, AJS, Lima), con quien intercambia pensamientos sobre el arte peruano y con quien ademas planea una
serie de conferencias, proyecto que, al parecer no lleg6 a darse. En esta correspondencia también se trasluce su
animo por escribir y curar exposiciones sobre arte antiguo americano. Gracias a este archivo epistolar es posible
reconstruir un Eielson interesado en la contribucién con la lectura del valor estético de las piezas prehispanicas
que escapan al trabajo arqueoldgico (Carta de Eielson a Sologuren, Caracas, 2 de marzo de 1982, AJS, Lima).
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de la década de 1940, las piezas de arte antiguo estaban en circulacion en Europa y las
colecciones de arte peruano eran, en particular, valoradas por las instituciones y museos.
Finalmente, es importante mencionar que hacia los afios ochenta, con una carrera artistica
ya consolidada, Eielson emprende la publicacién de cuatro escritos que hacen explicita su
voluntad de tratar el valor estético del arte precolombino, un tema poco versado hasta

entonces en la historiografia del arte, mas alla de los textos de corte mas arqueoldgico®.

El primer acercamiento a dicha tradicién se produce gracias a Arguedas quien habia sido su
maestro de colegio —“... Fue él pues, quien me descubri6 la belleza y la grandiosidad de
nuestro pasado y nuestro mundo indio” (citado en Canfield 2011: 23)— y quien a temprana
edad lo introduce al universo cultural de la Pefia Pancho Fierro y a los objetos de arte
precolombino de su colecciéon. Como Eielson mismo declard, este contacto ‘modifico
profundamente mi mundo creativo en ciernes” (citado en Canfield 2011: 42). También, otro
factor importante, observado por Majluf y Wuffarden, es el hecho de que “una multiplicidad
de artistas peruanos, desde la segunda mitad del Siglo XIX y durante el XX, se haya alimentado
de fuentes precolombinas y coloniales, [ello] resulté posible gracias a las colecciones tanto
privadas como institucionales de estas piezas” (citado en Castro 2019: 296). Asimismo, como

bien ha explicado Castro:

En este campo artistico, exactamente en la década del cuarenta, donde Eielson particip
directamente, la fuente directa a la cual tuvo acceso fue el circulo de las hermanas Bustamante
y José Marfa Arguedas, quienes posefan una numerosa coleccién de piezas de arte popular y
precolombino. A ello debemos adicionar las visitas a la propiedad de las hermanas
Bustamante en Puerto Supe por parte del circulo intelectual y amical al que Eielson
pertenecia, locacion directamente vinculada a la Cultura Chancay (2019: 296-297).

84 Dichos textos son “Puruchuco” (Lima, 1979), publicado como acompafiamiento de las fotografias de José
Casals de los restos arqueoldgicos del mismo nombre; “La religién y el arte Chavin” (Lima, 1981), en Arze y
Tesoros del Perii, edicion del Banco de Crédito del Perd; “Escultura precolombina de cuarzo” (Caracas, 1985) en
donde reflexiona sobre las esculturas antiguas de cuarzo encontradas en el norte de Ecuador y Colombia y “Luz
y transparencia en los tejidos del antiguo Perd” (Bérgamo,1988c¢), en donde aborda el tema de los textiles.
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A este mismo circulo pertenecfa también Szyszlo junto con la poeta Blanca Varela, su esposa
entonces, quien escribi6 hacia finales de la década del cuarenta su poemario originalmente

publicado como Puerto Supe, en alusién al motivo de la costa y a la playa que frecuentaban.

Otro personaje importante en dicho grupo fue Javier Sologuren cuya labor editorial lo acercé
a las publicaciones del IAC. Es a través de los Cuadernos del Instituto de Arte Contemporaneo que
tiene bajo su cuidado que podemos reconstruir otro nexo entre Eielson y el arte
precolombino. En la edicién del catalogo Pinturas del Persi precolombino, curada en la década de
1950 por Luis Miré Quesada y Joaquin Roca Rey, se consignan fotografias de objetos
pertenecientes a colecciones de artistas allegados a dicho grupo, entre ellas del mismo Roca
Rey, como de Fernando de Szyszlo y otros artistas como el pintor Reynaldo Luza. De este
grupo, es importante sefialar que Roca Rey emprende un itinerario artistico parecido al de
Eielson, pues en 1949 parte a Italia con una bolsa de estudios y permanecera en diferentes
ciudades europeas alrededor de diez anos. Finalmente, desde el afio 1963, se establece en
Roma y sera uno de los amigos que Eielson frecuente con mayor asiduidad y con quien

comparta su relacion con el Perd y el arte precolombino del que ambos eran coleccionistas.

Cabeza antropomorfa. Cultura Chancay.
(Siglos XI1I - X1V), 83 x 73 cm.
Coleccion Fernando de Szyszlo
Pinturas del Persi Precolombino, IAC (s/f).
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Manto. Lauri. Cultura Chancay. (Siglos XIII -
X1V), 130 x 65 cm.
Coleccién Joaquin Roca Rey
Pinturas del Persi Precolombino, IAC (s/f).

Eielson, de hecho, se acerca al coleccionismo desde muy joven. Szyszlo comenta que
frecuentaban una platerfa del Jr. de la Unién en el Centro de Lima, la Casa Salazar, en donde
hicieron sus primeras adquisiciones (Castro 2019: 89). Alli surge su interés por las telas
Chancay, por ejemplo (Castro 2019: 296). Asimismo, Aldo Tagliaferri indica que, en sus
viajes al Pert, solfa visitar a coleccionistas importantes como Enrico Poli y Ratl Apesteguia®
(2013a: 25). Martha Canfield explica, ademas, que aquel vinculo con el arte prehispanico fue
incrementando con el paso del tiempo, constituyendo un motivo visible de su obra plastica

como literaria y estimulando al mismo tiempo su pasién como coleccionista (2013: 1).

85 Enrico Poli Bianchi (1924- ca. 2018) fue un coleccionista italiano de arte prehispanico que llegé al Perd en
1950 y se instal6 en Lima definitivamente. Su interés por las huacas prehispanicas que vio en la ciudad por
entonces lo animaron a explorar diversos lugares principalmente en la costa norte y en la sierra central. Fue asi
como empezé a formar su coleccién, que inclufa restos arqueolégicos, platerfa entre otros. Para mayor
informacién consultar los ejemplares Arte e Historia del Persi Antigno (1994) publicados por el Banco del Sur y
editados por Duccio Bonavia, los cuales retdnen las piezas mas importantes de la coleccion Poli Bianchi. Raul
Efrén Apesteguia Bresciani (1930-1996) fue un anticuario y coleccionista limefio. En sus dltimos afios de vida
se le identificié como “traficante” de una organizacién que trataba con huacos prehispanicos, aunque nunca
fue procesado por el gobierno peruano (Mould 2002: 122-123). Al parecer, su muerte se debi6 a una transaccion
ilegal que se dio en los predios de su domicilio. Segun el testimonio de Aldo Tagliaferri, Apesteguia se ofrecid
de gufa para conocer el sur del Perd en una visita de Fielson a Lima a la que el mismo Tagliaferri lo acompané.
Fue gracias a Apesteguia que consiguieron una avioneta para sobrevolar las lineas de Nazca (Comunicacion
personal con Aldo Tagliaferri 2020).
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Sin duda, el impacto que imprime Arguedas es evidente no solo en Eielson sino en toda una
generacion, pero es necesario distinguir que la aproximacion eielsoniana trasciende el
discurso de la nacionalidad y la tradicion pues, aunque reconoce la importancia de integrar el
legado prehispanico a la patria, le interesa mas entenderse dentro de ella misma como sujeto
y, por extension, como artista. En ese sentido, podriamos decir que sigue la linea propuesta
por Westphalen. En “Puruchuco” (1979), Eielson explica que el artista contemporaneo debe
entenderse al nivel de un peruano antiguo: “En una palabra, ya no contemplo las huellas de
nuestro pasado desde una determinada distancia, temporal o espacial, sino que trato de
colocarme inmediatamente en el nivel de las mismas” (180). Como mencioné en la primera
seccion, la posicion que Eielson toma es la de un arquedlogo, pero no para actuar a partir de
la actitud cientifica que pretende ordenar, clasificar y valorar el legado de lo antiguo, sino mas
bien porque recupera una posicion mas activa: la de alguien que se sumerge entre las capas

del pasado. Asi lo expresa también a Javier Sologuren en una carta de 1982:

El texto sobre Puruchuco lo escribi ya hace algunos afios, y fue mi primera incursién en ese
campo. Creo que el de Chavin (escrito el afio pasado) es mas maduro y versado, aunque
siempre dentro de mis modestos alcances en la materia. Aunque los conocimientos
arqueolégicos, claro estd, me son indispensables, creo que mi rol es paralelo al del arquedlogo
y no interfiere con ¢l (Carta de Eielson a Sologuren, Caracas, 2 de marzo de 1982, AJS, Lima).

Si bien hemos demostrado cémo se desarrolla el interés por lo prehispanico en el panorama
local, es necesario hacer una precision sobre cémo este proceso se establecio entre otros
artistas latinoamericanos. Con este desplazamiento, evaluaremos la comprension y

tratamiento del arte prehispanico articulados en la serie del Paisaje infinito.

Entre los artistas latinoamericanos, entrada la década de los afios veinte en adelante, una
cuestion importante que ocup6d su quehacer se centré en dos asuntos: de un lado, lograr una
emancipacion de las ataduras coloniales que negaban su cultura y, del otro, una busqueda de
identidad afirmada en la cultura popular y las raices indigenas. Dawn Ades ha establecido los

siguientes criterios para abordar a los grupos de vanguardia surgidos durante este tiempo, a
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quienes agrupa, sobre todo por una voluntad de “(1) la ruptura con el pasado, (2) una re-
evaluacion de la tradicion y (3) un rechazo al periodo colonial y la cultura europeizada del
siglo XIX, en favor de una mas profunda tradiciéon cultural indigena” (1989: 126, mi
traduccion). A pesar de que estos puntos son rastreables en muchos grupos latinoamericanos,
en la practica, las formas en que estos asuntos fueron abordados diferfa mucho el uno del
otro en tanto que cada especificidad geografica determinaba condiciones y objetivos
distintos. Si bien no es tarea de esta investigacion abordar en detalle esta complejidad,
acotaremos la mirada que se le dio al arte prehispanico en ciertos puntos clave de

Latinoamérica. Ello nos conduce hacia México, Argentina y Uruguay.

En el primer caso, los muralistas, impulsados por el cambio que supuso la Revolucion
Mexicana (1910), pretendian revisar el complejo entramado de su identidad multiple y
dinamica. Por ello, como explica Dawn Ades, se propusieron constituir un arte “propio” y
“pensado para el pueblo” (1989: 125). Con ese afan, su mirada al pasado queria ser
integradora de todo aquello que tuviera relacion con lo indigena, una veta de su cultura que
habia sido eludida por afios. Por ello, lo indigena se vio reactualizado desde las tradiciones
populares principalmente, aunque también los condujo a centrar su atencién en lo
prehispanico. Andrea Giunta sefiala dichas vetas:

El arte popular es central para el Indigenismo peruano y mexicano. Rivera coleccionaba
objetos prehispanicos y contemporaneos y Frida Kahlo vestia —o trasvest{a— blusas y faldas
usadas por las mujeres del Ismo de Tehuantepec. Monos, gatos, loros y otras aves sitrvieron
como lazos afectivos a la vida social. . .Al mismo tiempo, las representaciones de Rivera y
Kahlo apoyaron una visién genérica de los indigenas que miraba al pasado mas que a sus
circunstancias contemporaneas (2016: 103, mi traduccion).

Desde una mirada en conjunto de la obra de los artistas mexicanos de los veinte y treinta, es
posible afirmar que, aunque, como establecfa Ades, hay una voluntad de revisar la tradicion

(2), el énfasis de este grupo se centra en el arte prehispanico para marcar una tendencia hacia

135



86

lo popular, prioritariamente™. Es desde allf que se construye una redefinicién de la identidad

nacional mexicana.

En otros lugares de Sudamérica como Argentina y Uruguay, en donde las herencias culturales
indigenas fueron erradicadas, lo que se encuentra es una mirada hacia la identidad de otras
culturas que se asumen como propias en tanto latinoamericanas: “Mientras que el pasado
prehispanico puede no haber tenido la misma presencia en la region del Rio de la Plata asi
como en México y Perd, fue en Montevideo y Buenos Aires que... relecturas abstractas de
los repertorios visuales y simbolicos de las culturas Mesoamericanas e Inca fueron
producidos” (Giunta 2016: 104, mi traduccién). Estas relecturas parten de la obra de artistas
como la del argentino Xul Solar (Alejandro Schulz Solari, 1887-1963) quien en su periplo
europeo entre 1912y 1924 se acerca a las colecciones de arte prehispanico en el British Museum
en Londres. En un gesto analogo a los vanguardistas europeos, Solar mira el arte
prehispanico, que el consideraba como originario de América Latina, para proponer una
identidad latinoamericana cuyo comtin denominador se asentaba en é1*. Drago (1927) refleja
esa intencion al poner como personajes centrales a la mitica serpiente emplumada, el
Quetzalcoalt mesoamericano, incrustado de varias banderas y cargando en su lomo a una

indigena que parece recorrer todo el comos montada en este personaje mitologico.

86 Diego Rivera inici6, en 1942, la construccion de un museo que pudiera albergar su gran coleccién de arte
precolombino, especialmente de culturas mesoamericanas en donde México jugaba un rol importante
(teotihuacanas, toltecas, olmecas, zapotecas, nahuas, entre otras) en sus terrenos del Pedregal de San Angel que
habfa comprado junto con Frida Kahlo. Invirti6 la dltima etapa de su vida a la consolidacién de este museo que
abrio sus puertas al publico algunos afios después de su muerte, en 1964, gracias a la ayuda de Dolores Olmedo,
mecenas y amiga del pintor, bajo el nombre de Museo Anabuacalli. La estructura arquitectonica del lugar remite
ala de un templo precolombino dedicado a las 4 antiguas divinidades mas importantes del mundo prehispanico,
tiene una estructura de 3 pisos y alberga cerca de 2000 piezas. Su principal objetivo es brindar acceso al pueblo
mexicano al conocimiento del arte de las culturas de su coleccién. Asi como Rivera muchos otros pintores
mexicanos han constituido importantes colecciones de arte precolombino que luego se convirtieron en museos.
Otro ejemplo paradigmatico es el Museo Tamayo en Oaxaca.

87 Su proyecto fue tan ambicioso que llegd a desarrollarlo incluso en el campo de la lingtistica en donde inventd
una lengua que el mismo denominé como “neocriollo”. En ella se articulaban vocablos indigenas de diversas
partes de América Latina que formaban un modelo de comunicaciéon mas integrador y representativo de los
origenes latinoamericanos. Algunos de sus cuadros han sido titulados en neocriollo.
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Asimismo, los simbolos que los rodean aluden a ese universo que se quiere recuperar o

actualizar.

Xul Solat, Drago, acuarela sobre papel, 1927, sin
medidas disponibles, Museo Xul Solar, Argentina

De igual manera, el artista uruguayo Joaquin Torres-Garcfa, a quien se ha mencionado en la
segunda seccidn, tuvo su primer encuentro con el arte prehispanico en una visita al Museo
del Trocadéro en Parfs en donde pudo apreciar la ceramica nazca. Esta experiencia lo llevé
a vincularse, aflos después, con la cultura incaica y lo rupestre de varias culturas en
Latinoamérica entre las que encontré coincidencias simbdlicas. Viendo este otro lado de la
region, podemos afirmar, siguiendo a Giunta, que “estos artistas formularon el repertorio de
un Indigenismo abstracto que la visién colonial entendié como una expansion del
modernismo europeo. Una abstraccion en la que las formas de un pasado prehispanico

palpitan y resplandecen” (2016: 104).
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Joaquin Torres-Garcia, Constructivo en blanco y negro,
Oleo sobre tabla, 1933, 57,7 x 33cm, Museo Reina
Soffa, Espafia

Precisamente, esta tendencia la reconocimos en la primera seccion en obras como La puerta
de la noche (1948). Notamos de esta manera, como Fielson desde su primera exposicion
participa de un debate de largo alcance cronolégico que comprometia no solo artistas
peruanos sino latinoamericanos. En el caso peruano, la referencia a lo prehispanico se dio de
manera explicita aunque desde un debate que buscaba integrar una identidad nacional
impulsada por el Indigenismo que ya revisamos. Sin embargo, ¢es este mismo tratamiento de
lo prehispanico el que Eielson retoma en la serie del Pazsaje infinito? Como vimos en el capitulo
anterior, las nuevas influencias de las vanguardias de la segunda posguerra le fueron cruciales
para expandir su lenguaje visual, lo que al mismo tiempo posibilité una mirada renovada del
arte prehispanico peruano. Asimismo, otra condicién que hara notar que el desarrollo de lo
prehispanico cambiara en su obra, es el despliegue de técnicas y perspectivas arqueologicas
que permitieron ampliar el conocimiento de las antiguas culturas peruanas durante la década
de los afios cincuenta. Entendamos, entonces, como el artista articula lo precolombino

mediante esta setie.
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Eielson frente a uno de los cuadros de la setie
Paisaje infinito de la costa del Perd, Lima 1977.
Fotografia de Catrlos Dominguez, El Comercio (2010).

Un primer punto es la representaciéon del desierto como extensiéon geografica, que es lo
primero que reconocemos al ver estas pinturas. Existe entonces una demarcacion geografica
que alude a la costa peruana. Sin embargo, el mismo titulo de la serie, al introducir la palabra
infinito, recuerda la extension temporal. Aqui reside la carga conceptual al tratar de representar
una nocioén irrepresentable: el tiempo. Esta paradoja es resuelta por Eielson a partir del
material que utiliza, pues involucra directamente elementos como la arena, limaduras de
hierro, restos 6seos, entre otros, y los convierte en “pintura matérica” en vez de dibujarlos o
pintarlos (Rebaza-Soraluz 2000: 217). En ese sentido, es valida la afirmacién de Rebaza-
Soraluz al decir que las pinturas se construyen como “moédulos”™ sintéticos del desierto o
fragmentos del territorio peruano que se “concibe como espacio sin fin” (2000: 218). Todos
los materiales empleados en su conjunto por Eielson reconstruyen el medio de vida de los
antiguos pobladores precolombinos, es decir, implica reconocer la extension temporal en
estas piezas. Dichos materiales los comprendo, entonces, desde su cualidad de 7nfinitos dentro
de la extension desértica, pues, con el paso del tiempo y la erosion del desierto, no cesan de

resurgir como evidencia del pasado, como un vestigio que persiste. Este concepto se sostiene
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a través del periodo de realizacion de la serie como puede verse en los lienzos iniciales, asf

como en las piezas posteriores de 1977.

Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Peri, pajaro,
Persi (Serie I-5), cemento sobre tela, 1959, cemento y actilico sobre tela, 1977, 80 x 130 cm,
110 x 110 cm. Coleccion privada, Lima.

Jorge Eielson, Arena (detalle), arena y técnica mixta sobre
tela, 1977, 130 x 97 cm, Coleccién privada, Lima.

Dentro de esta ecuaciéon que implica tiempo y espacio, lo dseo tiene un papel fundamental,
puesto que puede leerse como el resto de un ser vivo, como se observa en la pieza de 1977,
sin embargo, también hay una clara alusion a este concepto como elemento constitutivo de
la superficie geografica que juega con la idea de que ello forma parte del territorio, al igual
que la arena o el mar como en Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie I-5). Es decir que, al ser
un elemento en constante interaccién con los procesos de erosion, los restos 6seos devienen,

con el tiempo, parte de la misma naturaleza y se integran a la geografia. Este proceso es
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también percibido a partir de la textura que adquiere la materia en diversas piezas como esta
de 1962, en donde se recrea la porosidad del hueso, asi como también sus orificios, dos

caracteristicas que imprime el paso del tiempo. Sobre ello volveré en la siguiente seccion.

orge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Persi, cemento
g Z
y técnica mixta sobre tabla, 1962, 90 x 90 cm,
Coleccién Ilva, Saronno.

Un segundo punto importante es la perspectiva aérea que incorpora la serie. En la seccion
anterior, ello estaba enlazado con la idea de percibir el planeta desde una posicion
extraterrena; sin embargo, esta vision comulga con tecnologfas que ayudaron a entender los
restos arqueologicos y el territorio peruano en su extension como la aerofotografia o la
estratigraffa. Esta perspectiva también fue empleada por los antiguos peruanos en una actitud
por entender las relaciones cosmicas entre tierra y cielo. El ejemplo mas claro son las lineas
de Nazca, geoglifos trazados en las pampas del desierto, cuya funcién, aun no del todo
esclarecida, podria haber sido la de un observatorio estelar y un lugar de ceremonia ritual. En
todo caso, estos geoglifos muestran la relacién del hombre con el cosmos y su entendimiento.
De la misma manera, al orientar la perspectiva del horizonte desde una visioén superior en la
serie, Eielson estarfa activando la recuperacion de esa misma perspectiva celeste. De hecho,

como rescata Aldo Tagliaferri, sobrevolar las lineas de Nazca era algo que Eielson hizo junto
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a ¢l en una visita al Perd en 1981. Aunque la serie es previa a esta fecha, rescata una actitud

importante en el artista:

... nunca lo sentf tan visceralmente vinculado a esa tierra como cuando la visitamos juntos
en el 1981 y fuimos a sobrevolar la famosa pampa de Nazca con un pequefio avién pilotado
por un joven bastante imprudente. En cada detalle del paisaje y los objetos que admiramos
a la vista, captaba los ecos, si no la presencia, de poderosos valores arcaicos de los que se
quejaba del declive y de los cuales pretendfa prolongar la memoria: en sus obras, Paracas
regresa marcado por una ambigiiedad tipica, referencial, por lo que la referencia “realista”
solo actia como una puerta de entrada a una presencia fantasmatica e incierta, como en los
“Paisajes infinitos” de la década de 1960, o en el caso en que el artista trajo arena de la costa
sur del Pert para completar un lienzo (2013a: 24; mi traduccién).

Geoglifo de las lineas de Nazca en forma de ballena.
Fotografia, Diego Delso, 2015, Wikimedia Commons.

Tanto la perspectiva aérea como el elemento 6seo hacen alusion a una extension geografica
no visible: lo subterraneo. La relevancia de esta compleja dimensién esta presente en diversas
culturas precolombinas. Una de estas es Paracas la cual logré constituir discursiva y
materialmente una necrépolis —una ciudad para sus muertos— desde la que el culto funerario
y la creencia de una vida mas alla de la muerte estaban intimamente implicados con la esfera
subterranea de la realidad. En ese sentido, la exposicion del vestigio también recuperaria una

dimension espacio-temporal no visible pero presente en el territorio costero.

De otro lado, la relacién coésmica del hombre precolombino en la obra de Eielson también

tiene un eco en los tejidos. De hecho, estos fueron uno de los primeros objetos a los que
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tuvo acceso en su temprana juventud, ya que comienza a recoger textiles que lo
“deslumbraron por su perfeccién y misteriosa belleza” (Eielson 2010a: 180). Su aprendizaje
constante y sostenido a lo largo de su vida lo llevan a entender la plasticidad de estas piezas,

sus valores estéticos:

La primera vez que tuve entre las manos un tejido precolombino, habia apenas cumplido veinte afios,
pero la emocién que me provoc aun no se ha desvanecido. Se trataba de una “tela pintada” ... de
unos dos metros de largo por uno de ancho y representaba un grupo de personajes con cabezas-
trofeo, serpientes bicéfalas, aves marinas y otros elementos abstractos. Todo el lienzo estaba pintado
con solo cuatro colores: rojo cinabrio, ocre amarillo, castafilo y marrén oscuro. El resultado era una
suerte de rito de la primavera, una entusiasmante proliferacién de criaturas solares que parecian
generadas por los mismos rayos del sol... El pigmento natural integrado a la gruesa trama de algodén
crudo, el ritmo de la composicién, la felicidad y la frescura de las invenciones... todo contribuia a
hacer de esta sencilla tela uno de los mas altos momentos del arte precolombino... (Eielson 2010b:
279).

Ello, a su vez, forma parte de la construccién de su propia técnica artistica. Hacia finales de
los afios setenta, cuando se produce el ultimo grupo de la serie, es clara la intencién de
descargar el lienzo de la materia y exponer el tejido subyacente. En ello residirfa una voluntad
de hacer engarzar la obra dentro de los parametros de un textil, como puede verse en las

imagenes a continuacion:
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Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Perii y detalle,
acrilico y tela sobre madera triplay, 1977, 100 x 100 cm,
Coleccion privada, Lima, Pera.

Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Persi (detalle), pajaro,
cemento y actilico sobre tela, 1977, 80 x 130 cm, Coleccién
privada, Lima, Peru.

Casi en paralelo, Sologuren reflexiona en su ensayo “Tejidos precolombinos” (1978) sobre
algunos rasgos formales de la composicion de los tejidos. Al respecto, Rebaza-Soraluz sefiala
que Sologuren “reconoce ‘la viva’ e impresionante ‘contemporaneidad’ de los objetos
prehispanicos y su ‘sello formal patente’ en la obra artistica de algunos pintores peruanos de
la actualidad” (2000: 145). Por lo tanto, los criterios que Sologuren utiliza para su lectura de
las practicas artisticas y técnicas formales de los antiguos peruanos pueden trasponerse a la
y g
de un artista contemporaneo como Eielson. En ese sentido, Sologuren anota: “Encerrar —
dentro de uno de los exiguos limites de un turbante, un velo o un tapiz— las ricas incitaciones
g >
provenientes de los seres animados tanto como del mar y del cielo, de las montafias y los

valles, fue obra de artistas en la plenitud de la palabra, de hombres capaces de honda
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inspiraciéon y altas concepciones sobre las apariencias multiples y cambiantes de la
naturaleza... (2005: 543). Es a esa posicion a la que podemos alinear la practica artistica de
Eielson respecto a su observacion e integracion de los elementos de la naturaleza en el lienzo,

en el tejido que hila la serie.

Por otro lado, hay dos actitudes mas que pueden enlazarse a esta obra a partir de lo que
escribe Sologuren: la primera serfa la idea de que el tejido, como materia, es un “documento”,
un “texto”, “que contienen con toda seguridad mensajes del pasado de esos pueblos y sus
culturas” (2005: 544) y en donde se suceden una serie de relaciones humanas. Como artista,
Eielson se colocarfa en una genealogia que trabaja con dichas técnicas antiguas. Como sefala
Canaparo: “Conscientemente, Eielson se dedicé al aprendizaje de recursos estéticos
precolombinos, y realizé ejercicios de ‘copiado’ didactico de textiles pintados y de bordados
estructurales aplicados” (2013: 200)*. En segundo lugar, Sologuren realza la conexion de los
tejidos con el plano de lo celeste: “Tal como el Intiwatana fue el Tugar donde se amarra al
sol’ (es decir, un observatorio astronémico), los tejidos precolombinos —en sus unidos,
entrelazados hilos— amarran las més variadas configuraciones de la realidad natural y humana
del antiguo habitante...” (2005: 543). Como explica Rebaza-Soraluz en torno al texto, para
Sologuren, “A nivel astral, los rayos estelares son hilos; a nivel textil, la tela es un cosmos.
Desde este punto de vista ‘tejer’ es ordenar un mundo poniendo el cosmos bajo leyes
plasticas particulares” (2000: 146). En tanto que la serie, desde su sentido mas conceptual,
también remite al plano celeste desde la categoria de lo znfinits, es posible sostener que cada
pieza teje un hilo de la serie que se articula como un tejido y una constelacién al mismo

tiempo. En ese sentido, Eielson no estarfa haciendo otra cosa que ordenar el cosmos que

representa. Esta actitud es quiza mas clara en la disposicion visual que organiza para el poema

8 Ademds, agrega: “Apreciaciones e ideas surgidas en este proceso se pueden encontrar en ensayos suyos
como ‘Luz y transparencia en los tejidos del Antiguo Perd” (Eielson, 1997)[sic]” (Canaparo 2013: 200).

145



“Estrellas” (1960) en donde, sobre un fondo azul, se dispone la palabra “estrellas” repetida
varias veces a lo largo del cuadrado de manera tal que, al verlo en conjunto, parece la
distribucion de una constelacion. Este poema puede compararse a los textiles en algodén de
la cultura Chancay. En esta red de hilos, también de disefio cuadrangular, se han bordado
una suerte de cruces que, segun Amano, representarian pajaros en vuelo (Lorenzelli 1988:
227). La analogia entre los pajaros del tejido y las estrellas del poema dejan en claro la
correspondencia que Eielson recupera de los antiguos entre lo terreno y lo celeste y que hace

explicita en su poesia visual de los afios sesenta, tiempo en el que también esta componiendo

la serie.
Tejido Chancay, Periodo Intermedio Superior, Jotge Eielson, “Estrellas”. Canto visible (1960).
hilos de algodén y técnica de tejido abierto y En Rebaza-Soraluz, (2004).

bordado, 70 x 66 cm, Fuente: Lorenzelli (1988).

En todo lo anterior, es evidente aquella voluntad arqueolégica mencionada. Es desde alli que
se produce una asimilacién y la creacion de un concepto artistico. Es también desde alli desde
donde se entiende que la forma en la que el tiempo opera en la serie parte de una perspectiva
no lineal, pues las piezas funcionan como un conjunto y no como una sucesion progresiva

de la representacion del desierto.
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Como obra, la serie se hace tributaria de los conceptos operantes en el arte precolombino
del pasado. En ello radica no solo su originalidad sino uno de sus sentidos mas importantes
pues, no solo actualiza este pasado y le confiere un valor en el presente de su
contemporaneidad, sino que el artista mismo se coloca en el centro de su produccién como
artifice. Asimismo, un componente importante que complementa la creacién de la serie es el
interés de Eielson por el cosmos. Es en el estudio de los descubrimientos astronémicos de
su tiempo, en conjunto con el avance de la tecnologia, que Eielson encontrara un nicho para

seguir creando y formando las bases para la constitucion de su propio universo artistico.

A partir de este primer periodo de produccion de la serie entre 1958 y 1962, entendemos que
Eielson elabor6 una reformulaciéon de la referencia a las culturas precolombinas peruanas
dentro de su obra visual. Esta época no solo implic6 cambios en la obra de Eielson, sino
también de otros artistas latinoamericanos en los que la pregunta por la identidad cultural
reaparece en pos de otras respuestas. Comprendamos esta afirmacién desde un caso. Entre
el 10 de diciembre y el 29 de noviembre de 1959, se realiz6 la exposicion South American Art
today en el Dallas Museum of Fine Arts en donde participaron alrededor de 70 artistas
latinoamericanos. Uno de ellos fue Fernando de Szyszlo quien, ademas, fue invitado a
participar en la Seventh National Conference of the U.S National Comission for UNESCO en Denver
en octubre del mismo afio, en relacion al tema “The Cultures of the Americas”. Alli leyé una
conferencia que es un balance del arte latinoamericano desde el cual esgrime su propia

postura. Se titulé “Contemporary Latin American Painting. A Brief Survey”.

Para Szyszlo, en 1959, se estd produciendo un cambio en la denominada “pintura
latinoamericana” que él tiene a bien cuestionar en tanto que esta ha sido homogenizada desde
puntos de vista culturalmente ajenos: “Esta pintura es la expresion de individuos que
provienen de diversos medios sociales tanto como de diversas circunstancias historicas”

(134, mi traduccion). A partir de esta diversidad, es que, segtn el artista peruano, debemos
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entender que “la existencia de una tradicién precolombina (o su ausencia) ha resultado en
una variedad de actitudes hacia lo colonial e inclusive la tradicion precolombina” (134, mi
traduccion). Dentro de este heterogéneo panorama, Szyszlo plantea que la direccion idénea
del arte latinoamericano “es el esfuerzo por encontrar una expresion personal” (145, mi

traduccion)®.

Las afirmaciones de Szyszlo nos permite reconocer como en la década de los afios 60 y 70,
otros artistas latinoamericanos dirigen sus propuestas hacia una concepcion identitaria.
Justamente, Fernando de Szyszlo es uno de estos artistas cuyas proyecciones son

congregadas por la bibliograffa de la Historia del arte bajo el concepto de “ancestralismo”.

¢A qué se refiere el “ancestralismor Esta categoria es propuesta por la historiadora del arte
alemana Isabel Rith-Magni y lo desarrolla en el libro Ancestralismo. Kulturelle 1dentititssache in
der Kunst Lateinamerikas des 20. Jabrbunderts (1994). Alll se concentra en los trabajos artisticos
enfocados en explorar la tradicion prehispanica, especialmente aquellos cuyo pasado estaba
relacionado con las culturas precolombinas y pertenecian a un area andina, aunque no de
manera exclusiva. Esto supone que estas propuestas reconocen como una herencia dentro
de su arte a lo prehispanico para, a partir de ello, dar forma al problema de una identidad

cultural que, en la tradicién pictérica latinoamericana, habia sido dificil de definir en tanto

8 Los paradigmas en los que se afirma Szyszlo para su declaracién son el mexicano Rufino Tamayo (1899-
1991) y el cubano Wifredo Lam (1902-1982). El vinculo directo entre Szyszlo y Tamayo parte desde la
exploracién cubista del pintor peruano en sus primeros afios, tendencia que también el pintor mexicano habia
explorado en los afios treinta. Como anota Ricardo Kusunoki, “Tamayo aportaba un ejemplo clave, pues habfa
logrado vincular la modernidad con el legado formal del arte mesoamericano anterior a la conquista. Por su
parte, Szyszlo iniciaba un rescate sistematico de la estética precolombina, al convertirse en asiduo estudioso y
coleccionista de piezas arqueoldgicas” (2011: 33). Tamayo recupera el legado prehispanico mesoamericano en
sus pinturas, as{ como también emplea en su técnica un dramatismo que se vale de fuentes mitolégicas de estas
culturas y que crean atmosferas particulares que dejan ver su “expresién personal”. Tamayo es reivindicado por
el pintor peruano porque al uso de elementos precolombinos en su arte, le agrega el uso formal de un lenguaje
modernista (1959:141). Aunque en otra medida, Szyszlo elogia el arte de Lam pues lo considera una auténtica
expresion que refleja la herencia africana en la cultura cubana a la que el pintor vuelve a pesar de residir en
Europa. Uno de los logros que le reconoce es que su arte es “universal sin haber tenido que cortar los lazos
con su propio pais” (1959: 142, mi traduccién), ya que el artista utiliza un lenguaje moderno.
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que esta solia estar marcada por otros puntos de abordaje en donde lo indigena se habia
discutido desde categorias raciales, principalmente. Desde esta formulaciéon es que Isabel
Rith-Magni define como ancestralismo a una “concepcion estética” que responde a una serie
de problemas relacionados a la identidad cultural de los artistas en América Latina™:
Este término no designa un estilo de imagen, sino una concepcién estética que
responde a [...] la cuestion de la identidad cultural. El ancestralismo comparte su
problema con otros fenémenos histérico-culturales como el indigenismo, pero ofrece
su propia solucion, cuyo nucleo vemos en la referencia a las raices culturales
indoamericanas y su implementacion e integraciéon en un lenguaje visual moderno,
no mimético de procedencia occidental (1994: 136, mi traduccion).
En la definicién de Rith-Magni, el ancestralismo se concibe como un arte que se ocupa de
explorar su identidad desde las “raices culturales indoamericanas”. Sin embargo, esta
proyeccion referida al origen cultural es muy imprecisa, ya que no delimita con efectividad
las fuentes utilizadas por los pintores para articular una respuesta al problema de la identidad
cultural. Dichas fuentes, en los pintores ancestralistas, provienen de las culturas

recolombinas. En estos acercamientos, residen las diferencias entre las “soluciones”
bl

planteadas por los artistas’’.

% La autora sefiala que el término “ancestralismo” proviene de una expresioén que utiliza Juan Manuel Ugarte
Eléspuru para referirse a la pintura de Fernando de Szyszlo que define como “ancestral”: “En el Pert no existfa
una convencién lingiistica al respecto; ademas de varias descripciones del fenémeno, a veces engorrosas, se
encuentra la palabra "ancestralismo". El término acufiado de la palabra espafiola "ancestral" - en alemdn por
ejemplo "antiguo", "transmitido de los antepasados"... “tradicional”, apateci6 (con la adicién de “pictérico”),
hasta donde podemos ver, por primera vez en Juan Manuel Ugarte Eléspuru, Pintura y escultura en el Persi
contempordaneo (Lima, 1970) en relacién con la obra de Fernando de Szyszlo” (Rith-Magni 1994: 129, mi

traduccion).

Asimismo, también es importante especificar que su investigacion se centra principalmente en Ecuador y Perd
por una cuestiéon de delimitacion pero aclara lo siguiente: “El hecho de que concentremos nuestras
observaciones en dos paises de la region andina central no debe llevarnos a la falacia de que el fen6meno que
examinamos se encontrarfa exclusivamente en esta region cultural. La obra de varios artistas de los estados
rioplatenses coincide en varios puntos con diversos elementos del ancestralismo, sin mencionar el trabajo de
muchos pintores de Centroamérica, cuyo bagaje sociocultural difiere del de la region andina en importantes
aspectos... [En los pintores que abordamos] vemos a los principales representantes de las variedades del
ancestralismo peruano y ecuatoriano...[quienes] expresaron explicitamente su cercanfa con ciertos pintores
chilenos y colombianos” (1994: 21-22, mi traduccién). Segun Rith-Magni, los pintores que estudia constituyen
lo que ella denomina como la “primera generacion de ancestralistas”, ya que sostiene que esta tendencia estética
se prolonga incluso hasta los afios ochenta.

91 También es importante precisat los pintores los pintores a los que la estudiosa alude. Estipula que para ambos
paises (Ecuador y Pert) se identifica un grupo central y un grupo marginal. En el caso ecuatoriano sefiala a
Enrique Tabara, Anibal Villacis y Oswaldo Viteri como “el triunvirato indiscutible del ancestralismo” (1994:
157), pero también identifica la agrupacién de la Vanguardia Artistica Nacional (V.A.N), un grupo cuyo
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Por ejemplo, puede encontrarse, en la obra del pintor ecuatoriano Enrique Tabara (1930-
2021), pinturas que recuperan y reutilizan la iconograffa prehispanica de la regién como la
cultura Guangala, Purhua o Carchi. En este caso, la aproximacion a la fuente ancestral es de
orden formal, dado que apela a la analogia entre “el lenguaje visual moderno” y el

prehispanico.

detalle

Enrique Tabara, Tiahuanaco, 6leo sobre cartény  Ceramio guangala, 200 a.c- 800 d.c,
tela, 1960, 162 x 130 cm Fuente: Kronfle (2012)

manifiesto fue lefdo en un evento autogestionado en 1968 para posicionarse en contra de la influencia
indigenista que seguia en pie hasta finales de la década de 1960 y que estos pintores consideraban como
“dogmatica”. V.A.N tenfa como adeptos a Tabara y Villacis y quien estaba a la cabeza en el el momento de su
primera gestion fue el pintor Hugo Cifuentes. Sin embargo, el grupo tuvo una corta duraciéon y muchos de sus
suscriptores fueron desafiliandose al afo de su creacion. También Rith-Magni sefiala a otros pintores
importantes como Estuardo Maldonado y Segundo Espinel quienes mantuvieron siempre un perfil
independiente (Cfr. 1994: 159).

En el caso peruano no se puede hablar de un “grupo dominante” pero Rith-Magni identifica a Fernando de
Szyszlo como “‘el protagonista por excelencia” (1994: 157). En el grupo marginal ubica a los pintores Miguel
Nieri (1931), Milner Cajahuaringa (1932-2017), Gaston Garreaud (1934-2005) y Enrique Galdos Rivas (1933).
El criterio de divisiéon que emplea Rith-Magni se centra basicamente en la escuela de formacién de cada uno de
los artistas mencionados que se separaba entre la ENBA y la Escuela de Artes Plasticas de la Universidad
Catdlica del Perd. Sin embargo, también aclara que incluye la obra de Jorge Eduardo FEielson pero las
afirmaciones alrededor de esta no se desatrollan con exactitud. I.a obra que analiza con mayor atencién son los
Quipus en donde la autora identifica un eco ancestralista (Cfr. 1994: 212).

En sintesis, se concluye desde el planteamiento de Rith-Magni que, en ninguno de sus dos casos de estudio, el
ancestralismo se presenta como una concepcion homogénea en la practica y que es necesario evaluar y discutir
la especificidad de la obra de cada artista segin su proyecto y localizacién geografica. Especialmente en el caso
peruano, coincidimos con la autora en que “en general, hubo un marcado individualismo” (1994: 159)
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En cambio, la obra pictorica del peruano Fernando de Szyszlo no solo compromete la alusion
iconografica con relacién a un lenguaje pictérico moderno, sino también involucra un trabajo
mas critico de interpretacion historica que incluye el uso de fuentes orales precolombinas,
por ejemplo, el poema elegiaco Apu Inka Atawallpaman a partir de donde surgen una serie de
trece lienzos que lleva a cabo hacia 1963. Tal acercamiento le permite crear una
representacion pictorica que discute la comprension oficial de la historia de la Conquista al

concentrarse en el trauma sufrido por la poblacién indigena prehispanica.

Fernando de Szyszlo, Qapa-Markapi (En Cajamarca)
Serie Inka Apn Atawallpaman, Sleo sobre tela, 1963,
179 x 118 c¢m, Banco de la Republica de Bogota,
Fuente: MALI 2011

A partir de esta precision, concordamos con el deslinde establecido por Rith-Magni en que
el ancestralismo es una “concepcion estética” y no meramente un “estilo pictérico” en tanto
el primero es la construccién discursiva de una propuesta que define el arte y su relacién con
la historia, mientras que el segundo es mas bien un conjunto de aspectos formales a los que

puede circunscribirse una obra de arte™.

92 Al respecto, me parece importante tescatar la vision de Mario Sambarino que Rith-Magni integra sobre el
ancestralismo que, en gran medida aclara la razén de la mirada al pasado de estos pintores: “A pesar de esta
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Aclarada la definicion, entendamos ahora cudles son las caracteristicas que identifica Rith-
Magni en torno a los pintores ancestralistas latinoamericanos. En primer lugar, los
ancestralistas se opusieron a componer desde un repertorio tematico pues reconocieron “el
peligro de caer en lo meramente pintoresco o folclorico si solamente se insistfa en definir lo
‘latinoamericano’ con un catalogo superficial de motivos y temas” (2011:75). Por ello, la
definiciéon de su propuesta estética se centrd “en buscar lo auténtico de los productos
culturales de esta area cultural en el campo formal y estilistice” (2011: 75). Los pintores
ancestralistas no buscan fuera (de Latinoamérica) el sustrato de sus producciones artisticas
(como sf lo hacfan los artistas de vanguardia de los afios 20 y 30 en Europa que se entendia
como un afan “primitivista”), sino que miran su propia tradiciéon cultural latinoamericana
como una fuente de recursos, como ya hemos explicado lineas arriba. Sin embargo, es
necesario hacer otra precision en este asunto respecto a la mirada del arte occidental. Mirar
lo propio no implica necesariamente que haya una negacién u oposicion tajante a Occidente
y las herramientas artisticas que de este lugar se desprenden. Por el contrario, muchos de los
artistas que la critica ha identificado como “ancestralistas” ha tenido una formacion
occidental y reconocen el lenguaje de la abstraccion como el fondo comin para su
produccion. Este es el caso de los pintores ecuatorianos Estuardo Maldonado (1930),
Enrique Tabara (1930-2021) y Anibal Villacis (1927-2012). El primero pasé por Italia,
mientras que los segundos por Espafa, en donde se encontraron con el Informalismo de la
segunda posguerra. Muchas de sus pinturas, especialmente las de Villacis, también responden
alos lenguajes de la pintura matérica, ya que, ademas de manejar un lenguaje formal abstracto,
utilizan “materiales no tradicionales como el polvo de marmol, la arena, el yeso, la cola o la

cabuya” (Kronfle 2012: 11).

referencia al pasado, la tradicién tiene que ver con el presente y el futuro... no es el pasado lo que se transmite,
sino la visién actual del pasado. Esta vision es naturalmente selectiva, critica y subjetivamente coloreada, ya
que siempre tiene lugar desde el punto de vista de un individuo de otra época” (en Rith-Magni 1994: 129).
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Anibal Villacis, Sin titulo, técnica mixta, polvo de
marmol sobre papel, 1965, 48 x 60 cm

A pesar de que las técnicas empleadas provienen de Occidente, la mirada al universo
precolombino es empleada a partir de “afinidades formales entre el arte moderno y el arte
prehispanico” [que consiste en tomar] las técnicas de las vanguardias de posguerra para
aplicarlas sobre las representaciones que incluyen al arte prehispanico” (Rith-Magni 2011:
82).En esa articulacion, me parece que hay un contrapeso entre lo occidental y “lo propio”,
que implica superar las posturas univocas que apelan a los extremos universales o locales. La
estrategia de los ancestralistas supone aprovechar el potencial no mimético de lo abstracto,

lo cual deviene en una obra de arte cuyo contenido se abre a una mayor red de significacion.

En suma, podemos resumir las caracteristicas del ancestralismo a partir de cuatro ejes que se
corresponden entre si: (1) su obra no es trabajada en funcién a un repertorio de temas y
motivos en tanto que buscan evitar el cliché de los pintores indigenistas de la primera mitad
del siglo XX. En segundo lugar (2), se busca construir una propuesta estética dentro de los
productos culturales latinoamericanos apelando a sus valores formales, ya que el objetivo es
ir hacia “lo genuino”. En esa busqueda de “lo propio”, se escogera a lo precolombino como

fuente de trabajo. En tercer lugar (3), esta concepcion sera realizada a partir de la utilizacion
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de un lenguaje abstracto, una técnica occidental que coopera con la idea de plantear una
pintura universal frente a la etiqueta localista que usualmente se habia puesto sobre la pintura
latinoamericana. Y, finalmente (4), se dirige la mirada hacia la cultura propiamente
latinoamericana para provocar un impacto critico en el presente: romper con las estructuras

coloniales.

Ahora bien, si bien este concepto se plantea desde la Historia del arte, sresulta efectivo
aplicarlo a la comprension de la serie del Paisaje infinito? No serfa exacto adjudicar este
concepto a nuestro objeto de estudio, en la medida en que lo entendemos como una proto-
manifestacion de una propuesta artistica que en posteriores obras se acercara a las
caracteristicas del ancestralismo. Por lo tanto, si bien no es posible afirmar que la serie es
ancestralista, algunos rasgos de la discusion arriba esbozada nos permiten comprender de
una manera mas cabal el nuevo abordaje de lo prehispanico en la obra de Eielson, después

de su proceso de aprendizaje por las vanguardias de posguerra.

El arco temporal de la primera produccion del Paisaje infinito se da entre 1959 y 1962; por
ello, no participa directamente del desarrollo de lo que Rith-Magni denominé como
ancestralista. En ese sentido, la serie ya esta consolidada cuando el ancestralismo empieza a
desarrollarse y tomar vigor en América Latina segun esta autora. De otro lado, Eielson no es
un pintor que busque desarrollar un “arte propio” o definido por un lugar de enunciacién.
Al momento en que estd produciendo la serie, €l se encuentra en Italia, lo cual lo diferencia
de muchas de las propuestas ancestralistas de la década de los afios sesenta. De esta manera,
el dialogo solo se establece a nivel conceptual con lo prehispanico, ya que, formalmente, no
hay una alusién directa o usos de referentes iconograficos de las culturas prehispanicas
peruanas. Como hemos visto, la relaciéon que se entabla con lo prehispanico en la serie

proviene mas desde aspectos conceptuales que formales y ellos no constituyen nunca una
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referencia directa a este universo, sino que son establecidos en la serie a partir de alusiones a
un punto geografico del Perd, el desierto, y a una apertura temporal dirigida al infinito en la
cual aparecen ocasionalmente restos 6seos. No obstante, a pesar de estas distinciones, si
podemos decir que esta obra comparte el didlogo sobre los puntos clave que les interesaban

a los pintores ancestralistas: la definiciéon de una identidad y la cultura.

Como hemos visto, la serie del Paisaje infinito se inscribe en un debate complejo en torno a la
tradicion pictorica peruana y latinoamericana, pero es posible afirmar su singularidad dentro
de estos vastos abordajes. En el siguiente capitulo se estudiara la dltima de las nociones que
articula sus sentidos: el infinito. Ello nos ayudara a comprender los parametros mas

importantes del aspecto conceptual.
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CAPITULO 4
Fragmentos del infinito

El titulo definitivo que adopta la serie es, como bien sabemos, Paisaje infinito de la costa del Perii.
En gran medida, he explicado los sentidos de este en las secciones anteriores: el género del
paisaje y su devenir abstracto, el territorio costero en la tradicion, asi como su vinculo con lo
prehispanico, entre otros aspectos. Dentro de esta red de significados, quiza la denominacion
mas enigmatica reside en el caracter “infinito” que se le adjudica a la serie. Debido a que esta
dimension atraviesa su concepcion en diferentes medidas, en esta seccion me propongo
desentrafar dichos sentidos a partir de tres ejes: el interés de Eielson en el espacio, las
relaciones cosmicas de los antiguos precolombinos, que el artista recupera a través de los

tosiles y, por ultimo, la idea del infinito desde el budismo zen.

Ahora bien, antes de dar paso a la discusion, es importante establecer algunas precisiones del
aspecto conceptual de la serie. Recapitulando, entre 1962 y 1977, hay un paréntesis de casi
quince afios que marca la distancia entre los tltimos cuadros de la primera produccién y el
segundo corpus. Como expliqué en la primera seccidn, esta serie se organiza en dos etapas:
una primera entre 1958-1962 y otra entre 1976-1977. A partir de esta periodizacion, pueden
entenderse las circunstancias bajo las que aparece. El espacio entre rangos temporales no
supone una pausa de esta etapa; es, mas bien, un espacio que permite mirar con distancia la
primera produccién para transformar, reformular, e incluso reinventar el topico del paisaje
en la obra de Eielson. Desde estas particularidades, la serie se organiza en un continuum de
espacio y tiempo distendidos; dicha extension es uno de los primeros aspectos relacionados
con uno de los sentidos centrales de esta obra: la nocién del infinito, en tanto su totalidad es

indesligable de la vida de su autor.
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Viendo su concepcion en retrospectiva, el texto E/ Paisaje infinito de la costa’ del Perii es clave,
ya que establece tanto una narrativa verbal como una explicacion de su funcionamiento, y
hasta una gufa de su lectura. Dos aspectos son los que sustentan la consideracion de este
texto. El primero responde a que este escrito es una explicacion directa de los sentidos del
Paisaje infinito por parte del autor, escrita 15 afos después de haber compuesto el primer
grupo de la serie y que se da a proposito de su visita al Pertd en 1976. El espacio en medio ha
implicado una distancia y una revaloracion de estas composiciones y es por ello que suponen
reflexiones maduras de Eielson sobre este cuerpo de obra que tendra, incluso, una coda en
su produccién, y que permite acceder a su propia definicion de lo infinito como concepto
articulador. En segundo lugar, hasta 1977, este texto constituye la unica explicacion detallada
de la concepcion de la serie. Reflexiones posteriores no apareceran sino hasta la década de

los afios ochenta.

Dicho ello, entendamos que la concepcion del Paisaje infinito, desde el texto, surge a partir de
su recuerdo del territorio, anudado profundamente a su subjetividad desde su propia
memoria: “He aqui entonces que la materia se transfigura y —por virtud de la memoria—
deviene paisaje interior, paisaje cultural, paisaje total. El paisaje primigenio —en su flagrante desmesura

geografica y animica— se convierte en ‘paisaje infinito” (Eielson 1977: s/p; énfasis mio).

Ello podria interpretarse partiendo de que desde el paisaje primigenio se teje la base sobre la
que se articulan los otros tres conceptos. El primero, el paisaje interior, aludiria al componente
identitario planteado en la serie que conecta a Eielson con el Pert a través del exilio, el tema
del desarraigo y su recuerdo del territorio mas afectivo: la costa. El segundo, entendido como
paisaje cultural, articula la nocion de lo prehispanico: el tratamiento de la materia, las técnicas
de los antiguos que aplica y replica sobre el lienzo, como heredero y continuador de una
tradicion artistica y, también, como ello reformula la manera en que se lee la identidad cultural

peruana. El tercero, el paisaje total —entendiendo a la fofalidad como un sinénimo para el
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infinito— es la parte de la ecuacién en donde los otros conceptos se ven reunidos y
amplificados. Asimismo, en el texto, Eielson afiade dos conceptos mas: la desmesura geogrifica,
que refiere al territorio y a lo contenido en él —las capas de su tradicion—, y a la desmesura
animica, que implicarfa la subjetividad volcada en la serie que parte de la memoria y la
condicién de que esta es “una exploracion que se prolongara sin cesatr” (1977: s/p) como
testimonio de vida. Ambos terrenos, definidos como fotales —entiéndase profundos e inabarcables
—, darfan como resultado la construccion de un paisaje infinito visible en el cuadro a

continuacion:

Fig 1. Esquema estratigrafico de los conceptos bajo los que se articula la serie en
base al texto de Eielson (1977). Elaboracién propia.

La fignra 1 muestra como el concepto de infinito puede leerse a partir de las distinciones que
esboza Eielson. Ello explica, ademas, la denominacion final del titulo en donde el paisaje, en
primera instancia paisaje primigenio, convertido en paisaje infinito a través de las tres nociones
(znterior, cultural y total) tiene una connotacién conceptual completamente distinta. Sin
embargo, aunque esta es la lectura ofrecida por su autor, sabemos que la obra de Eielson es
compleja y contempla otras posibilidades. Siendo asi, discutiré a continuaciéon los puntos de

analisis de esta seccion.
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Sobre el concepto de infinito en relacién con el interés de Eielson sobre el espacio, es
importante recordar lo planteado en la segunda seccion y el desarrollo del Informalismo entre
los artistas europeos de la segunda posguerra y la impronta de la obra y personalidad de Klein
de la que tanto Eielson como Fontana beben™. El lenguaje que emplea Eielson para explicar
su Paisaje infinito, recuerda aquel de Klein en su concepcion de los Monochrome (1955). Javier
Arnaldo sefiala que estos cuadros, dispuestos como conjunto, “podian tener el sentido
funcional de trozos del infinito” (2009: 22). Su nocién tiene dos raices: la practica judoca que
lleva a su profesionalismo como instructor en la “Academia de judo de Madrid” en 1954™ y
el desarrollo de la carrera espacial (ver p. 93). Respecto a lo primero, el judo como disciplina
de artes marciales se basa en el tiempo presente para ejercer sus movimientos. No se enfoca
nunca en lo acontecido o lo que esta por ocurrir, su espacio vital es siempre la actualidad y
desde alli el judoca imagina y acciona su cuerpo. De esa manera, se centra unicamente en
resolver los acontecimientos tal y como se presentan, evitando asi el desgaste de energfa. A
proposito de una leccion que presencia en Inglaterra, Klein escribe en su diario el 20 de abril

de 1951:

Tenemos todos la posibilidad de inventar nuevos desequilibrios o nuevos equilibrios. Pero
el movimiento, la vida que tenemos para obrar en el universo es una fuerza continua, lenta,
derecha e infalible; es, si no me engafio, el “infinito”. Para luchar contra todo en la vida creo
que el tnico medio es tomar un poco de infinito y utilizarlo (citado en Arnaldo 2009: 25).

93 Asimismo, no ha de olvidarse que, a finales de la década de 1960 Eielson envia dos cartas a la NASA con la
intenciéon de enviar la escultura denominada Tensidn Lunar en el dispositivo del Apolo XI. Posteriormente,
escribirfa que, al morir, sus cenizas fuesen esparcidas en el espacio sideral. Ninguna de sus peticiones fue
aceptada. Asimismo, todavia es tarea pendiente estudiar los proyectos que Eielson tenfa en torno al trabajo con
el espacio que quedaron inconclusos.

% Klein conoce el judo en 1947 en una estancia en Niza. En 1952 viajard a Japon y se instalard en Tokio para
entrenarse formalmente en la disciplina en el Instituto Kodokan. Es alli donde obtendra el grado de “cuarto
dan”, un nivel poco comun en Europa. En su regreso a Madrid en 1954 sera un judoka cotizado por las
academias locales.
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En el mismo diario, unos dfas después, Klein esclarece su nocion sobre el presente, luego de
haber visto por primera vez en Madrid el vuelo de unos aviones supersénicos™: “Dentro de
poco el tiempo... serd vencido y entonces no tendremos ni futuro, ni pasado, sino un

presente infinito” (citado en Arnaldo 2009: 34)

En ese sentido, lo que imagina Klein es la supresion del tiempo, tal y como lo entendemos

en la articulacion “pasado-presente-futuro”, en pos de un absoluto presente: una eternidad.

Fotografia del Bell X-1 en vuelo. NASA Langley Research
Center, ca. 1947, Wikimedia Commons.

Afos mas tarde, las teorizaciones de Klein se concretan en su obra plastica. En 19506, en
continuidad con su primera exposicién un afio antes, exhibe en la Galerie Apollinaire de Paris
una serie de monocromos de tonalidad azul. La profundidad del pigmento, que sugiere un
espacio diferente en la tela, es leida como un lugar de “profundidad casi mistica” o “infinita”

(Fleck 2009: 53). Por lo tanto, a través de la monocromia construye y materializa sus ideas

% Los aviones supersonicos fueron desarrollados desde mediadios de la década del cuarenta. Fueron ideados,
en primer lugar, por una alianza anglofrancesa e impulsada con la tecnologia de la NASA (en ese entonces
NACA) y el gobierno de los Estados Unidos. La Unién Soviética también impulsé su construccién, pero fue
el modelo Bell X-1 (también conocido como XS-1) de la USAF (Fuerza Aérea Norteamericana) el que
finalmente alz6 vuelo el 14 de octubre de 1947. Su récord marcé la impronta como el primer avién en superar
la barrera de sonido, tecnologia que a su vez le confirié la denominacién de “avién-cohete” ya que su
produccién fue hecha en términos de investigacién del funcionamiento de las aeronaves y de ahi el parecido.
También fue pensado para el entrenamiento de futuros astronautas y, en ultima instancia, para la aeronautica
comercial.
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sobre el infinito, imitando la inconmensurabilidad del espacio exterior, un lugar en donde las
personas pueden conducirse libremente. Ademas, la organizacién misma de sus
monocromos dispuestos como grupo encaja con la idea de esos cuadros como “fragmentos”
de algo mayor; el recordatorio de ese “poco de infinito” que hay que tomar desde el presente

. . Q
de la existencia’.

Casi en paralelo al surgimiento del Paisaje infinito, segun Fielson, empieza la escritura del
manuscrito de Primera Muerte de Maria. En las secciones del diario, se justifica la
conceptualizacion del Paisaje infinito de la costa del Perii. El diario esta constituido por 7 entradas
que van desde agosto hasta octubre de 1980. El tema en la gran mayorfa siempre es Lima o
el Pert. Cinco de estos escritos, especialmente los del mes de septiembre, dedican su
reflexién al tema del desierto. Se construye a Lima como un cementerio de fésiles (77 de
septiembre), se explica el surgimiento de la serie del Paisaje infinito (17 de septiembre) y se esclarece
la proveniencia de los materiales empleados (79 de septiembre). Por esta razén, es posible
afirmar que la novela pertenece a lo que podria denominarse el “ciclo de paisaje” y que forma
parte del desarrollo conceptual de la serie en cuestioén, asi como también otras obras del
artista que ramifican los sentidos contenidos en la novela, como la performance Interrupcion y la

instalacién Primera muerte de Maria, ambas de 1988.

En los diarios de la novela, Eielson recupera las nociones de fragmento y totalidad que Klein ya

habia utilizado unos anos antes:

% Tanto el “fragmento” como el “infinito” son dos conceptos que iran transformandose e integrandose a su
obra. Prueba de ello es la famosa fotografia del salto al vacio titulada Le peintre de I'espace se jette dans le vide! (ver
p- 96) en donde se ve cémo Klein concibe al espacio como un infinito al lanzarse abiertamente. También, las
Abntropometrias de los afios sesenta presentan las marcas de cuerpos humanos sobre lienzos que Klein imprime
gracias a la participacion de modelos pintadas con el pigmento del azul ultramar —inmersas de infinito—, quienes
iban apoyando su cuerpo a la manera de “pinceles humanos”, a la vez que el artista las dirigia. Rescatando la
frase de Klein y considerando que sus monécromos estaban colgados en las paredes de la academia en donde
enseflaba, podemos comprender mejor como es que integra la idea del infinito a la rutina del dfa a dia.
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Era la arena del desierto. Era el desierto a secas. O, en su defecto, un pedazo del mismo. Un
fragmento de territorio. Una sucesidn de fragmentos. Una infinita cadena de fragmentos de mi
memoria, convertida en “materia pictérica”, que conformarian ese paisaje virtnal que las
palabras nunca podrian devolverme. Y poco importaba que tales fragmentos fueran bellos. ..
Lo que me importaba era su verdad, y ésta no podia estar encerrada en un solo fragmento
(Eielson 1988: 75; énfasis mio).

A lo largo de esta entrada, el artista define la serie a partir de acepciones aparentemente
opuestas: el “fragmento” y la “totalidad”; pero que, en su complementariedad, articulan el
sentido de lo znfinito. De esa manera, si se ordena el texto a partir del criterio semantico,

podrian clasificarse las expresiones de la siguiente manera:

Fig 2. Explicacién de las nociones de “fragmento y “totalidad” segtn la entrada del diario 77
de septiembre de 1980 de Primera Muerte de Maria (Eielson 1988a: 75-76). Elaboracién propia.

El contraste ofrecido por estas expresiones hace entender a los cuadros de la serie como los
“fragmentos de una totalidad”, en donde cada cuadro es un pedazo, la parte de un territorio
que se sucede infinitamente en una cadena que constituye, a su vez, una historia (una epgpeya)
eterna. En ese sentido, el oximoron entre las partes y la totalidad, explica la manera en que
la serie esta organizada y la forma en la que ha sido compuesta en varios niveles. En primer
lugar, cada cuadro constituye la parte de un todo, formando asi un conjunto. A nivel

individual, los materiales introducidos —fragmentos en si mismos: la arena, las limaduras de
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hierro, los restos fosiles— constituyen también, en su particularidad, una totalidad. Bajo estos
principios, es evidente que existe una correspondencia con el trabajo conceptual de Klein en
sus Monochrome y, en general, con la nocién de lo infinito. Sin embargo, en la serie eielsoniana,
ello es pensado para un lugar en particular —la costa peruana—, lo que situa lo infinito,
paraddjicamente, dentro de los limites de un territorio. Como bien apunta Rebaza-Soraluz,
“A diferencia de Klein, no es la Tierra en general lo que se desea presentar, sino, en la linea
del periférico modernismo contemporaneo nacional, un segmento del Pazsaje infinito de la costa
del Perii visto, o ‘sensiblemente imaginado’, desde algiin punto del espacio exterior” (2017:

198).

En esta época, el espacio como nocion se transforma radicalmente. En principio, es desde el
discurso de la exploraciéon espacial y la fisica nuclear en donde encontramos resonancia. En
“The Dynamics of ‘space’ in Postwar Art ‘Le Groupe Espace’ and ‘Arte spaziale™ (2015),
Stephen Petersen arguye que esta nociéon es un principio articulador para los grupos de
vanguardia de la segunda posguerra, especialmente, como el titulo de su articulo sefiala, Le

Groupe Space en Francia y Arte Spaziale en Italia.

Como concepto, el espacio es un interés que surge con la fundaciéon de la Escuela de la
Bauhaus desde 1919 en adelante. Sus principios, basados en el constructivismo y la sintesis,
apelaban a un tipo de construccién arquitecténica simple y funcional en el espacio. Estos
ideales calzaban con el propdsito de la arquitectura moderna que desde la escuela, tanto
artistas como arquitectos, querfan implantar. Hacia los afios treinta dicha nocién se habia
amplificado tanto que definirla suponia una gran dificultad. Para ilustrar esta dimension, el
teorico y fotdgrafo Laszlé Moholy-Nagy (1895-1940) elaboré una lista de 44 “diferentes tipos
de espacio” entre los que distinguia: “interior”, “exterior”, “finito”, “infinito”, “ilimitado”,

“universal”, etc. (citado en Petersen 2015: 227; mi traduccién). Si bien dicha multiplicidad,

mas que afincar una definiciéon la amplia, Moholy-Nagy sefiala que, como nocién, “... era
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parte esencial del arte visual y como tal podia ser ensefiada, construida, analizada vy,
finalmente, entendida” (citado en Petersen 2015: 227; mi traduccién). Hacia la década del
cincuenta, dicha nocién vuelve a problematizarse, en tanto que el Informalismo, desde su
lenguaje abstracto, difumina los limites de las formas y en sus licencias posibilita nuevas

dimensiones.

Le Groupe Espace fue un grupo de vanguardia que entendi6 el espacio como “una realidad
fisica y un material plastico” (Petersen 2015: 229). Siguiendo la influencia de la Bauhaus y
Moholy-Nagy, el grupo estaba integrado por pintores, arquitectos y artistas plasticos en un
afan por llevar el arte al “espacio real”, es decir, el espacio publico, a partir de un formato
tridimensional. En ese sentido, como indica Petersen, prefirieron llamarse a si mismos
“plasticos” (plasticien) o “constructores” en vez de “artistas” o “pintores”, pues comprendian
que su arte excedia la superficie del lienzo (2015: 229). Esta diferenciacion pretendia
demostrar que el “arte espacial” debia formar parte de una construcciéon arquitectonica o,

cuando menos, emular sus formas y ser funcional”

. La relevancia de su propuesta fue
expuesta en la Salle Space del Salon des Réalités nouvelles de 1951, en donde la mayor cantidad de
piezas mostraba ya formas depuradas y geométricas en formatos tridimensionales. En un
sentido, iban en la ténica de los méviles que un afio antes Jean Peyrissac habia expuesto en

el mismo salén y que ensayaban juegos de movimiento y equilibrio. Asimismo, es importante

mencionar que, aunque estas obras eran pensadas para el espacio urbano, los titulos ya hacfan

97 Los postulados plasticos planteados por Le Groupe Espace también remiten a los principios bajo los que se
presentd La Agrupacion Espacio en Lima en 1947. Recordemos que Eielson suscribe su manifesto como
“adherente” junto con otros artistas del momento. Asimismo, es importante notar que en 1949, André Bloc es
quien invita a Eielson a exponer en el Salon des Réalités Nouvelles y que Jean Peyrissac, de quien Eielson traduce
el texto, “Hacia una pléstica del movimiento” para la Revista Espacio, participa también de la misma agrupacion
durante 1948-1949.
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referencia a los postulados de la fisica de su tiempo, el desarrollo espacialista y la cibernética™

que habfan redefinido las nociones espaciales hasta entonces.

Salle Space del Salon des réalités

nonvelles de Paris, 1951. Petersen Maquetas a escala de los Habitacles de André Bloc.

(2015).
Articulo Le robot danseur publicado en la Obras de Alberto Magnelli (der.) y Nicholas
revista Atomes (N° 137, 1957). Schoffer (izq), 1954. En Petersen (2015).
Archivo Reuben Hoggett.

% André Bloc denominaba a sus obras Construction spatiale (1950) para referirse a esculturas que jugaban con
disposiciones de planos. También, sus disefios arquitecténicos denominados Habitacles, construidos en diversas
ciudades francesas y espafiolas a inicios de los afios sesenta, muestran un diseflo constructivista que despliega
el imaginario del espacio exterior y remite a estructuras cavernarias. Por otro lado, el trabajo de Nicholas
Schoffer, tanto en sus esculturas de metal, que emulaban el lenguaje y la programaciéon de los robots
cibernéticos, como su obra CYSP-7 (un nombre compuesto de las primeras letras de gybernetics y spatiodynamique)
conocida como robot danseur [robot danzante|) o La Uille Cybernetique, el disefio de un centro de relajo sexual en
forma de cohete espacial, dan cuenta de ese afan espacialista en sintesis constructivista que opera construyendo
espacios distintos.
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Las ideas de Espace fueron muy conocidas en su tiempo gracias a la divulgacion de su revista
Art d’anjonrdbui (1949-1954). Desde alli insistieron en lo espacial como una realidad concreta,
una materialidad maleable desde la cual trabajar, conjugando, en los diferentes artistas que
integraron el grupo, propuestas muy diversas e influyentes en las vanguardias de posguerra.
Eielson también transité por los modelos constructivistas durante sus primeros afos
europeos, explorando el espacio en sus moviles, presentados en el Salon des Réalités Nonvelles
asi como también en sus escritos y algunos dibujos; sin embargo, no es este el modelo

espacial que mas le interese, considerando la serie del Paisaje infinito.

Jorge Eduardo Eielson. A Piet Mondrian, 1962, fotografia en Jorge Eduardo Eielson. Maniqui,
gelatina de plata sobre papel, sin medidas disponibles. 1948, madera, sin medidas
MALI (2018). disponibles, Coleccién particular,
MALI (2018).

En otro flanco, para 1947, Lucio Fontana habia fundado en Italia, con la misma
preocupaciéon, el Movimiento Arte Spagiale, luego conocido como Spagialismo. En
contraposicion a Le Groupe Espace, los spazialistas definfan al espacio no como una realidad,
sino como pura fantasia: “una vision imaginaria de los limites exteriores de la ciencia y la
tecnologia” (Petersen 2015: 230). Si bien ambos grupos coincidian en desarrollar un arte que
tuviese un emplazamiento real y que estuviese definido por la sintesis y la tridimensionalidad,
el Manifiesto blanco (1947), el texto fundacional del movimiento, explicita su interés en darle

un rol prominente al subconsciente como fuente creativa, lo que constituia el anatema de los
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anceses (Petersen : ?, antfiesto blanco establecia las coordenadas para e
fr ter 2015: 231)”. El M. to bl tablecia 1 rdenad ra el
desarrollo de un arte también constructivista, aunque delineaba, a su vez, los principios de
b bl bl
un “arte de cuatro dimensiones’: “Concebimos la sintesis como una suma de elementos
fisicos: color, sonido, movimiento, tiempo, espacio, integrando una unidad fisico-psiquica.
5 ) 5 5 5 g
Colorz, el elemento del espacio, sonido, el elemento del tiempo y el movimiento que se
desarrolla en el tiempo v en el espacio, son las formas fundamentales del arte nuevo, que
y ) )
contiene las cuatro dimensiones de la existencia. Tiempo y espacio” (citado en Petersen 2015:

231; mi traduccion). [Espacio en el tiempo es el titulo del libro de Luis Miro-Quesada (1945)]

Un afio después, al retornar a Italia, Fontana remarcara el énfasis en lo intuitivo y lo
desconocido, que tiene un sustrato en el inconsciente del ser humano, como fuente creativa.
Precisamente, ese lugar de exploracion que es la conciencia es uno de los puntos de partida
de Eielson para iniciar la serie del Paisaje infinito. En su recuerdo de la ciudad, Lima es, para
el artista: “Una suerte de fabula rasa, una horizontalidad, una discreta sonrisa geografica —el
mar que lame sus flancos— han hecho de la anémica Lima una suerte de limbo” (1988: 70).
Siendo asi, Lima desde la memoria no serfa sino un lienzo de proyecciéon en donde se
despliega el potencial creativo, lo que es logrado a partir de una técnica matérica y de un

programa conceptual relacionado con el infinito y la identidad. Aparte de este aspecto, hay

9 Recordemos que Le Groupe Space toma sus postulados no solo de la Bauhaus, sino también hereda sus
principios de grupos como Abstraction-Création con el fin de contrarrestar el influjo surrealista planteado por
André Breton desde 1924. Ello ocurri6 en Paris en 1931 con Theo van Doesburg a la cabeza y otros artistas
como Wassily Kandinsky, Piet Mondrian, Kurt Schwitters y el mismo Lucio Fontana. Impulsaron el arte
abstracto en contra del arte figurativo de los afios veinte y editaron la revista A7z Concret desde donde
difundieron sus ideas y visibilizaron sus exposiciones. Por ello mismo, Petersen no se equivoca al afirmar que,
efectivamente, este grupo va contra los principios de la fantasfa surrealista. Sin embargo, es bien sabido que en
el arte de vanguardia los limites entre uno y otro grupo siempre tienen lineas de fuga. Aunque sus principios se
sostienen para la mayoria de los artistas del grupo, un artista como Nicholas Schoéffer en su producciéon de
esculturas mecanicas y modelos espaciodinamicos juega con la estética constructivista a la vez que toma parte
de la imaginerfa de la ciencia ficcion y el desarrollo de la cibernética. Aunque funcionales, sus disefios no estan
tan separados de la fantasia surrealista, aunque recuperan la investidura de la fantasfa de su propio tiempo. Para
una ampliacién de este tema consultar Schnee (2018).
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otros conceptos que Fontana elabora para su propio arte y que es central revisitar en miras a

la serie eielsoniana.

En 1949 Fontana exhibe el Awmbiente spaziale a luce nera en la Galleria del Naviglio en Milan. La
invitacién a dicha instalacion inclufa pequefios fragmentos de los manifiestos del Spazialismo

de 1947 y 1948, en donde recordaba cuales eran los nuevos fundamentos estéticos bajo los

100

que se regfa el arte del espacio ™. La instalacion se dio en una habitacién pintada de negro en

donde del techo yacia suspendida una escultura hecha de papel maché (carton-pate) pintada de

(13

colores fluorescentes. Su forma, que recuerda “la de una larva o un ser tentacular”, “se

expande en el techo negro como una explosion de materia sideral”, afirmaba el critico

Rafaelle Carrieri (1949: 165; mi traducciéon). También agrega que, como conjunto, la

instalacion emulaba una atmosfera extraterrestre en donde los espectadores se sumergen en

la era espacial (1949: 165).

100° Aparte del Manifiesto bianco (Manifiesto blanco, 1946) elaborado por Fontana y sus estudiantes en Buenos
Alires, cuatro son los textos centrales para entender “la poética” del Spagialismo. El primero, Primo manifesto dello
spazialismo (1947), hace énfasis en la idea de lo eterno a través del gesto del artista como uno de los principios
centrales de su movimiento: “No importa para nosotros si el gesto, completo, vive tan solo un momento o un
milenio, porque estamos verdaderamente convencidos de que, una vez completo, es eterno” (1947:713).
Asimismo, se esmera en hacer la conexion del arte con el desarrollo de la ciencia. El segundo manifiesto, Secondo
manifesto dello spazialismo (1948), mantiene la centralidad gestual, pero ademas destaca la importancia de crear un
arte que pueda romper con sus formas tradicionales: “queremos que la pintura salga de su marco y que la
escultura de su urna de vidrio” (1948: 713). En ese sentido, la preocupacién va por el lado del espacio y sus
dimensiones desde la obra de arte. Otro punto clave es la nueva mirada que se crea en los artistas gracias a la
conquista del espacio, un hecho que ha posibilitado la perspectiva aérea: “nosotros, los artistas espaciales,
hemos huido de nuestras ciudades, roto nuestros cascarones, nuestra corteza fisica y nos hemos visto por
encima, fotografiando la Tierra desde cohetes voladores”(1948: 713). Finalmente, el Manifesto tecnico dello
spazialismo (1951) en donde Fontana es el Gnico signatario, esboza una posicién todavia mas fuerte respecto a
la ciencia como herramienta de dominio de la materia y el espacio, y rescata los principios de la imaginacién y
fantasfa que provienen del subconsciente y, a su vez, son propiciados por el imaginario del espacio sideral. Es
en este texto en donde esboza ademids la idea del “-1” o “la cuarta dimension”. Finalmente, el Manifesto del
movimento Spaziale per la televisione (1952) introduce la idea del mito desde la ciencia y la intencién de estudiar los
espacios desconocidos del cosmos.

En lineas generales, el recorrido por estos cuatro manifiestos sirve para entender como operan los conceptos
fundamentales del Spagialismo, especialmente para aclarar el vinculo de las obras de arte con los teoremas
cientificios y cémo los artistas se situan, como individuos, en la dimensién extraterrestre y sitian a sus obras
como productos que “puedan durar un milenio”, en otras palabras, que sean infinitas.
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Lucio Fontana. Ambiente spaziale a luce nera, “Fontana ha toccato la luna”, articulo
1949, de Rafaelle Cartieri. A la derecha se
En Petersen (2015). ve a los espectadores mirando la
escultura presentada en la perspectiva
espacial. Lucio Fontana rétrospective

(2014).
Toda esta parafernalia es parte de un arte en ciernes en donde los puntos de vista espaciales

se ven socavados. Al respecto, Marina Pugliese observa:

Fontana pone en practica en el Ambiente los preceptos espacialistas anunciados en los escritos
tedricos: un nuevo arte implicando, de una parte, un cambio esencial de formas y medios,
por el paso de la tela, del bronce, del yeso, de la pasta a modelar “a la pura imagen aérea,
universal, suspendida” y, de otra parte, la creacién, gracias a la tecnologia moderna, de
“formas artificiales, arcoiris de maravillas, grafismos luminosos” como lo anunciaban los
manifiestos de 1947 y 1948 (2014: 166; mi traduccion).

Considerando lo anterior, puede afirmarse —en linea con Petersen— que el Spazialismo se
interesa por el gesto aéreo, siguiendo las tecnologias de su época (2015: 231). Precisamente, en
ello reside la novedad del Awmhbiente spagiale porque juega con la visién del espectador,
haciendo que este pueda acceder a dimensiones no tradicionales del objeto de arte. Ese
cambio en su mirada invita a reflexionar, desde la propuesta artistica, sobre las cuestiones

profundas del universo celeste, el espacio y el posicionamiento del ser humano dentro de

169



éI'""". Ello se convertird en una constante de su obra y es también, en buena cuenta, aquello

que Fielson recoge para su propuesta del Paisaje infinito.

Lucio Fontana. Concetto spaziale,1952, Lucio Fontana. Concetto spaziale, 1954,
aceite con tajos sobre cartén, 80 x 80 cm, aceite con vidrio sobte lienzo, 59 x 69.5
Studio Santandrea, Milan. cm, Coleccion Betlingieri, Roma.

Lucio Fontana. Concetto spaziale,1958-59,
anilina sobre papel montado en lienzo, Lucio Fontana. Concetto spaziale, Luna di
81 x 100 cm, Venezia, 1961, aceite con vidrio y piedras

sobre lienzo, 150 x 150 cm,

Coleccién Teresita Fontana, Milan.
Coleccion Mario Gori, Milan.

101 Tias obras atriba muestran las distintas miradas que Fontana va construyendo en base a la perspectiva
espacial. Van desde el gesto mas sencillo: subir la mirada para observar el cielo, la luna, reproducir sus superficies
rocosas, hasta propuestas mas complejas como imaginar nebulosas y constelaciones, lluvias de meteroritos que,
inclusive, mas en la linea de la ciencia ficcién, pueden leerse como un desfile de platillos voladores.
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Para comprender estas implicancias, los dibujos del manuscrito para el Manifesto tecnico dello
Spazialismo (1951) son fundamentales. Los puntos de vista propuestos por Fontana son
esbozados en la primera pagina. En el parrafo superior, deja en claro su voluntad de
“conquistar el espacio” desde la “revoluciéon en la teorfa de las dimensiones y las

proporciones matematicas” (Fontana 1951: 713; mi traduccion).

L i
Z‘INM-\, P/3 T ALVWVEa AP qwk 5Ty

€ue calle, i - era ot fraoa - cns sl forns - Era Hpoainte -

Tmcwﬁmwm Cu coun MEM““/"‘?“ T
et el 'swornnn 2 L4 M;«jwv"f"""’&‘f‘v"w il il
delle climasurions o WM Mﬁmwﬁﬁ

10

Lucio Fontana. Perspectiva de vista (terrestre, espacial y
nuclear) en notas para el Manifesto técnico dello spazialismo
(1951), Lucio Fontana rétrospective (2014).

Asimismo, el dibujo en la parte inferior izquierda propone los puntos de vista de acuerdo a
los horizontes del espacio en donde habria tres perspectivas visuales representadas en los
triangulos superiores: terrestre (P.17. zerrestre), espacial (P.17 Spagiale) y nuclear (P.1”
Niucleare)'”. 1.a segunda es, precisamente, aquella que trabajara con mayor énfasis y es la que

detenta el Ambiente spaziale.

102 Hsta dltima, la perspectiva nuclear, requiere mayor indagacién en los manusctitos, ya que no aparece
teorizada en la versién publicada. Sin embargo, de acuerdo con los intereses de los artistas en las décadas del
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En la segunda pagina, el dibujo superior, explica como es que la visibilidad del hombre esta
restringida al horizonte terrestre (origonte terrestre): “Ninguna forma puede ser espacial, porque
cualquier forma esta contenida en el espacio en todas sus dimensiones menos una” (Fontana
citado en Petersen 2015: 233; mi traduccion). Esa dimension tltima a la que refiere es la cuarta
dimension o el “-1” que se manifiesta a partir de la profundidad que crean las intervenciones,
los gestos, que hace en el lienzo (tajos, agujeros, etc.); generando asi un espacio abierto en

profundidad y que no serfa si no otra forma de acceder a esa dimension espacial.

cincuenta y sesenta, esta perspectiva tendrfa rafz en el campo de la Mecanica cuantica y las teorfas de la Fisica
nuclear; en particular, la Fisica de la materia condensada que estudia las caracteristicas fisicas macroscépicas de
la materia, asi como también en la Fisica de particulas, que se aboca a estudiar los fenémenos de
desmaterializacion. Ambas disciplinas surgen con los proyectos para la creaciéon de armas de destruccién
masiva, propiamente las bombas atémicas, y quizds se representan mejor en sus Conceptos espaciales denominados
Quanta. En el caso de Eielson, este interés es visible en su desarrollo de los Nudosy Quipus. También, en su obra
expuesta durante enero y febrero de 1998 en la Galleria Lorenzelli bajo el titulo La scala infinita, en donde el artista
pinta lienzos coloridos y sintéticos que remiten, en una de sus acepciones, a las particulas atémicas tanto como
a tejidos celulares. El texto de introduccion, escrito por él mismo, da cuenta de sus intereses en las teorfas de la
relatividad de Albert Einstein (1879-1955), asi como en la fisica de Max Planck (1858-1947), entre otros; y
también las teorfas biolégicas del ADN y los universos visibles e invisibles que constituyen la vida celular.
Eielson explica esto desde la metafora de la “red”, que constituye también la forma en que el artista ha
organizado su obra de formatos seriales. Aunque esta no es una lectura univoca es uno de sus ejes de
interpretacion.
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Dibujos y notas de Fontana sobre la cuarta dimension
(-1) en su Manifesto tecnico del Spazialismo (1951). En
Petersen (2015).
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Fig. 3. Réplicas de los dibujos de Fontana en la p. 2 del manuscrito para el Manifesto
tecnico dello Spagialismo (1951).

Como seflala Petersen, “Fontana crefa que las nuevas posibilidades fisicas, de
experimentaciéon e imaginaciéon del hombre en el espacio transformarfan su conciencia”
(2015: 232), posibilitando asi una libertad imaginaria. Asf lo expresa en este manifiesto: “La
aplicacion de estos descubrimientos a todas las formas de vida transforma la sustancia misma
del pensamiento” (Fontana 1951: 714). Lo anterior demuestra el impacto de los nuevos
descubrimientos de la época y realza la manera en la que el hombre se imagina en el cosmos.
No solo dentro de él, sino también por encima de él, pudiendo, por primera vez en la historia,
situarse en un lugar extraterrestre. Sila forma en la que se concibe el mundo ha cambiado, el
aparato conceptual en donde se sostienen las obras de arte también debe hacetlo. Es por ello

que Fontana abre el punto de vista a una nocion sin limites: un espacio sin fines definidos.

En el tercer y ultimo dibujo, la cuarta dimension, vista desde su propio diagrama, implica una
vision esférica. Esto se traduce en el dibujo a partir de la imagen del globo terraqueo. El
cambio, respecto a los bocetos de la pagina anterior, es que la linea del horizonte se ha abierto
en angulos multidireccionales. De ahi que denomine esta perspectiva como /nea d’origonte
infinito. Sin embargo, el punto mas importante de su planteamiento es la recuperacion de la

parte inferior del globo que, en el dibujo anterior, aparecia a la mitad. Al restituirla, el globo

174



queda atravesado por una nuova linea imaginaria del spazio, que es posible vislumbrar gracias a
la navegacion espacial. Esa linea constituye el acceso a la cuarta dimension y es por ello que
Fontana titula el grafico como Nuwova dimensione nello spazio- non ancora scoperta [Nueva
dimension en el espacio- ain no descubierta]. En ese sentido, para él, el término se refiere a
una “nueva experiencia del espacio que ya no esta limitada por un plano de tierra o un

horizonte visual. Era espacio libre sin restricciéon gravitacional” (Petersen 2015: 232; mi

traduccion).
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Fig. 4. Réplica del dibujo de Fontana en la p.
3 del manuscrito para el Manifesto tecnico dello

Pagina 3 de las notas y dibujos del

Manifesto tecnico del Spazialismo (1951) o
de Fontana. En Petersen (2015). Spazialismo (1951) en donde se ve la apertura
de la perspectiva visual a la cuarta dimension.

Ahora bien, entendida la definicién del concepto, es importante hacer algunas precisiones.
La cuarta dimension es innovadora ya que supera los tres principios de la estética tridimensional
—aquella por la que Le Groupe Space y en general, todas las vanguardias afincadas a la linea del
constructivismo, se decfan innovadoras—: (1) la atraccién vertical del objeto hacia la tierra,
(2) 1a resistencia kinética del objeto y (3) la dominancia visual del horizonte sobre la vista del

espectador (Petersen 2015: 232). Frente a ello, la cuarta dimension se manifiesta cuando se
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activa la perspectiva espacial al situar los objetos en altura. De esa manera, se quiebra la linea del
horizonte terrestre y, al desaparecer, se genera una profundidad que abre un espacio
ilimitado. Podria llamarse a ello un espacio infinito, asi como a dicha dimension, una dimension
cdsmica. 1.o que la cuarta dimension habilita, entonces, es la expansion de los limites de lo visible
de manera que, atin lo que no es perceptible por el ojo humano, resulta posible en el plano
imaginario. Con este gesto tan sencillo —la apertura del eje de la mirada— el arte espacial
genera la nocién de #nfinito. Si es posible mirar al infinito, entonces es posible situarse en él

desde una fuerza imaginaria.

Eielson recoge las ideas de Fontana desde el punto de vista bajo el cual esta organizada su
construccién de la costa. Tomando los planteamientos de Fontana y el espiritu de libertad
imaginaria por el que se ancla su concepto de dimensiin, el ser humano es capaz de reproducir
la cuarta dimension en la medida en que puede situarse arriba, sin la fuerza gravitacional que lo
une a la tierra. Como recuerda Petersen, “los spazialistas vieron en el espacio exterior, una
mirfada de posibilidades psicoldgicas, miticas y cosmoldgicas™ (2015: 234; mi traduccion)
desde donde tejieron su propia ficcion. Al organizar sus ideas respecto al espacio, Fontana
no hace sino crear su propia mitologfa haciendo uso del discurso cientifico. Esto es algo que
también le interesard a Eielson. Ahora bien, ¢de qué manera se articulan ciencia y mitologia

en el arte de este tiempo?

En primer lugar, el mito ayuda al ser humano a explicar sus relaciones con el universo; es
una manera de racionalizar su presencia en él. De otro lado, la ciencia renueva este vinculo y
ofrece posibilidades facticas para dicha renovacion. Sin embargo, mientras que para el

cientifico sus postulados son realizables a través del método y los procesos empiricos, para
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el artista la ciencia funciona solamente a nivel discursivo: su via de realizacidén es la obra de

arte y el aparato conceptual en la que esta se explica'”.

Durante esta etapa, la obra de Fontana empieza a adquirir un aura misteriosa, sus obras
muestran, como explica el Manifesto del Movimento Spaziale per la televisione (1952), “espacios atin
desconocidos en el cosmos” y se hace expresa su intencién de tratar la obra de arte a partir
de criterios de “intuicion y misterio, datos tipicos del arte como adivinaciéon” (citado en
Petersen 2015: 234; mi traduccién). En suma, es tanto porque su obra genera otras
dimensiones que construye una obra de arte intuitiva y vital en el sentido mitolégico que
anota el manifiesto, pero también porque expande los limites del espacio, lo que partirfa de

la ciencia.

Aligual que Fontana, FEielson aprovecha la base racional del discurso cientifico. El arte, desde
su propia intuicion —que es lo humano llevado a su conciencia mas libre posible— construye,
en paralelo, una base cosmo-mitologica desde donde entender la mirada del artista y su
experiencia en estos tiempos de cambio. En ese sentido, el texto de “Correspondencia
interplanetaria” (1954), para mediados de la década del cincuenta, ya ha asimilado la
perspectiva espacial y piensa al Pera desde ella: “Visto desde lejos, el Pera se me convierte
en un planeta salvaje, lleno de una musica remota de innombrables riguezas siderales perdidas en

el espacio y en el tiempo” (Eielson 1954a: 50; énfasis mio)'". La perspectiva desde la que

103 Bien lo afirma Fontana en el Primo manifesto dello spazialismo (1947): “Nos negamos a pensar a la ciencia y al
arte como dos fenémenos distintos; eso es, nos negamos a considerar que los gestos completados por alguna
de las dos disciplinas puedan no pertenecer la una a la otra. Los artistas prefiguran los actos cientificos y los
actos cientificos provocan actos artisticos” (1947: 713; mi traduccién), aunque sin duda para él esto no ocurre
solo a nivel discursivo. Cabe recordar que el acceso a la cuarta dimension también se da desde la profundidad y la
carga matérica que emplea Fontana. Esto es evidente en los trabajos que realiza en los primeros afios de la
década de 1950 en donde emplea telas monécromas que transgrede con sus propios gestos. Al trascender la
tela y los materiales que la revisten, se accede a una dimensién mas honda que la del bastidor. Atravesar la
materia, el espacio, es entrar en la cuarta dimension. Se crea asi un universo particular que crece en perspectiva y
en profundidad.

104 E] texto es rico en imagenes construidas desde el vocabulario espacial, por ejemplo: “planeta profundo en
el cual naci”, “planeta habitado”, “nebulosa de algodén y cafia de azicar”, etc. Sin embargo, como estableci en
la primera seccién, también es importante reconocer cémo esa mirada del Pert estd desde ya anudada a la
memoria y los afectos, elementos que sostienen su construccion como espacio. Ello prueba cémo la
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describe al pais es, segun Rebaza-Soraluz, la de un espectador “posicionado en el espacio
estelar como un ente incorpéreo y hecho por ello subjetividad que se manifiesta como un
punto de enunciacién en la nada” (Rebaza-Soraluz 2017: 180). La mirada que aplica Eielson

al Pert desde 1a serie es aquella que emplea Fontana desde la cuarta dimension.

En retrospectiva, Eielson opera de forma muy similar a la de Fontana. La serie del Paisaje
infinito es matérica, sintética en color y forma e involucra en su aparato conceptual ideas sobre
el espacio, el cosmos y la relacién del hombre con este, pero también emplea una perspectiva
visual que justificaria por qué este paisaje es znfinito. Como sefialé anteriormente, Rebaza-
Soraluz propone una primera lectura al respecto al afirmar que estos cuadros son
tridimensionales. Segun su planteamiento, los lienzos del Paisaje infinito, vistos como
ensamblajes, estan compuestos por la materialidad caracteristica del desierto que crean
volumen sobre la superficie de la tela. Es por su inclusion que puede considerarse a cada
cuadro como ““fragmentos materiales’ del territorio aludido”, cuya carga matérica los hace
“porciones cubicas” (2000: 218) del espacio de la costa. En ese sentido, cada cuadro,
entendido como un “médulo de construccion espacial” esta orientado por dos planos, uno
vertical y otro horizontal que se yuxtaponen ante el espectador y que, ademas, por su relieve,

constituyen un objeto tridimensional:

HEste modulo puede apreciarse con mayor facilidad si se piensa que cada trabajo sugiere
espacialmente dos planos simultineos que se articulan para crear una suerte de plataforma y
fondo escenograficos. Para empezar, la idea de los ensamblajes como “fragmentos de un
territorio” (planos horizontales) requiere como angulo de observacién la vista a vuelo de
péjaro: se sugiere la orilla donde la arena se encuentra con el azul del mar. Presentados como
“cuadros” frente a un publico (planos verticales) requieren de un angulo panoramico de
observacion: se sugiere un horizonte en donde el desierto se encuentra con el azul del cielo.
La yuxtaposiciéon de estos dos angulos de observacion ubica al espectador “dentro” del
escenario, en algun punto de la geometria espacial de tres dimensiones determinada por los

ejes coordenados en que se convierten los planos imaginarios al intersectarse (Rebaza-
Soraluz 2000: 220).

subjetividad del artista estd compenetrada con la manera de proponer una mirada sobre el territorio peruano,
esencialmente desde la memoria, el lugar desde donde surge el Paisage infinito.
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En efecto, lo sostenido por Rebaza-Soraluz en las lineas anteriores puede considerarse
correcto. Sin embargo, la lectura de Fontana, aplicada sobre el Paisaje infinito, guia hacia la
conclusion de que estos cuadros traspasan la tridimensionalidad y se constituyen como

paisajes de cuarta dimension. A continuacion, ahondaré de qué forma se produce esto en la serie.

Fontana se sitda en la posicién de un cosmonauta y mira el globo terraqueo desde arriba;
pero Eielson trasciende su discurso y extrapola esa perspectiva hacia una mirada cultural. Lo
que, es mas, no solo mira al Perd como un planeta esférico, sino que su perspectiva en Paisaje
infinito de la costa del Pervi atraviesa el globo y recupera los vestigios del mundo subterrdneo'”
en donde yacen los restos ocultos de las civilizaciones prehispanicas. Es por ello que
hablamos de un paisaje de cuarta dimension; en tanto los limites del espacio son percibidos desde
una perspectiva espacial y desde ejes de profundidad que, en el caso de Eielson, recuperan la

dimension de su pasado cultural'®

. Tomando estos puntos como referencia, podria graficarse
de la siguiente manera el punto de vista de la serie eielsoniana a partir del esquema de

Fontana:

105 A propésito de lo subterraneo en la obra de Eielson, es importante el trabajo realizado por Rodrigo Vera
(2017) en torno a las esculturas subterraneas. La dimension sobre lo subterraneo, como sefiala Vera, parte de
la relacién con las culturas prehispanicas pero ademas, esta en linea con otros proyectos artisticos que trabajan
desde el no-objetualismo. En ese sentido, una de las aproximaciones mas interesantes es aquella que reflexiona
sobre la invisibilidad. Al respecto, Vera sefiala en su introduccién la declaracion de Eielson en el texto “La
pasién segun Sologuren” (2017: 19-21). También las intervenciones publicas como Ballet souterrain (1971) dan
cuenta de otra nocién de lo subterrineo explorado desde ambientes urbanos y civilizados desde donde las
nociones de “ceremonia”, lo “publico y lo privado” alcanzan otros significados.

106 Tncluso si se analizan las definiciones de “dimensién”, que alude a un nimero con propiedas métricas o
topoldgicas de un objeto matematico, podemos ver cémo un hipercubo, un cubo de cuatro dimensiones,
recupera en su interior otro universo oculto. En ese sentido, al indagar Eielson en los vestigios de lo
prehispanico, es que los Paisajes infinitos de la setie se leen desde el principio de cuarta dimensién también.
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Fig. 5. Perspectiva espacial propuesta en la serie
FPaisaje infinito de la costa del Persi que contempla al mundo prehispanico.
Dibujo basado en Fontana (1951).

Eielson opera desde un gesto histérico-cultural cuyo camino ha sido trazado a través de la
memoria con relacién a un lugar estimado como paisaje. Una memoria que, si bien parte de
su propia subjetividad, se sostiene también desde su cultura y las ficciones que crea para
acercarse a ella en un mundo completamente modernizado. Precisamente, FElogio triste del Tiber
(1954) deja ver las posibilidades que elabora para poder acceder a lo ancestral. Frente al Tiber,
considerado un rfo sucio y pagano (1954c: 46-47) por los romanos, ¢l construye una
dimension sacra: se mira en sus aguas y las llama “gran espejo nostalgico” —aludiendo al
recuerdo de las aguas de otro lugar: el Peri—. Convencido de sus cualidades renovadoras, se
hunde en él, recreando un antiguo ritual de purificaciéon al que estarfan adecuados los
antiguos habitantes de la ciudad, asi como también sus antepasados precolombinos. As,

llegar a lo precolombino, desde la mirada que propone la obra de Eielson, enfaticamente el
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Paisaje infinito, superaria el discurso de la Historia, ya que, segun Rebaza-Soraluz, “articula
discursos estéticos nacionales en el interior mismo de los discursos estéticos europeos de
posguerra” (Rebaza-Soraluz 2017: 341) y, en ese sentido, a decir de Rebaza-Soraluz, “No son
los Andes del ‘Indio’ ni la Espafia de los ‘Conquistadores’ lo que se ofrece como mezcla en
la cadena de asociaciones que se presenta” sino que “llega a lo prehispanico [y lo hace]

universal” (2017: 344).

A lo largo de la primera mitad del siglo XX, el arte no ha dejado de producir lecturas sobre la
identidad cultural peruana sin desligarse de la Historia. Estos discursos no solo se han dado
desde el terreno de la escritura, sino también desde las artes visuales. El caso mas
paradigmatico en el Pera es, como sefialé en la secciéon anterior, es el Indigenismo. Sin
embargo, una lectura es siempre un punto de vista desde donde se emiten afirmaciones. En
el caso de Elielson, la perspectiva espacial que ofrece nos situa en un plano universal desde
donde revalorar la mirada sobre el Perd. En ese sentido, el artista mira a su patria desde
nociones de espacio y tiempo no convencionales a las formas bajo las que usualmente se ha
representado el territorio peruano en la tradicioén del paisaje. En la medida en que la ubicacion
espacial de la serie no proviene del discurso histérico, rompe con su linealidad porque es una
produccién que esta organizada en funcién a los recuerdos de su autor. La serie no es una
representacion directa del territorio de la costa peruana sino, en palabras de Luca Massimo
Barbero, es “un horizonte del manto de la Tierra y del Recuerdo, nostalgico y también vivo
que se envuelve y desenvuelve infinitamente como lo hace nuestro planeta alrededor de si

mismo y del cosmos” (2013: 234).

En ese sentido, si el Paisaje infinito es una entidad hecha de la memoria de un sujeto, también
es posible pensar desde alli su infinitud. De hecho, a este planteamiento estético le
corresponde una sensibilidad especifica que esta ligada al modo en que percibimos el espacio

en la serie. No solo es la visualidad desplegada en los cuadros lo que vincula al espectador
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con el territorio, sino es la “pura imaginacion sensible”, para usar la expresion de Klein, lo
que nos hace sumergirnos en el espacio, “habitandolo a través de la sensibilidad” (citado en
Rebaza-Soraluz 2017: 192). En la obra de Eielson, ello es transmitido desde diversos
recursos: la materialidad, el color y, en los ultimos cuadros, las grafias. Uno de los recursos
mas sensibles en el Paisaje infinito es el brillo de la materia que juega en un doble registro: de
un lado refleja el brillo de la arena que puede leerse también como el brillo estelar en una
relacién de especularidad entre el plano terrestre y el celeste. Esta caracteristica no solo les
concede a las piezas un caracter auratico sino que, como espectadores, nos relaciona con
ellas de una manera nostalgica, conectadas siempre con el titulo y la narrativa. Quizas sea esta

la misma forma en que Fielson percibe a este material y al lugar de donde proviene.

Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie 11-2), Detalle.
1960, cemento y polvo de marmol sobre tela, 80 x 100 cm,
Coleccion privada, Lima, Peru.

Asimismo, el predicado de Klein resuena en Eielson en el gesto de volver al Pert para hacetlo
sensible desde su propia memoria cultural. Este proceso de subjetivacion lo invita a pensar
en el sustrato del que esta investida la tradiciéon peruana. De esa manera, memoria personal y
memoria cultural se hacen una en el momento en que Eielson se sitda como continuador de la

herencia artistica prehispanica, como he explicado ya en la seccién anterior. Al igual que
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Fontana, también construye una representacion: el Pera se hace un concepto para ubicarse
culturalmente en un tiempo pasado, a contrapelo de la tradicion histérica. Por ello, pensar

en la Historia peruana nos remite indefectiblemente al tratamiento del tiempo en la serie.

Desde la propuesta eielsoniana se reconfigura la temporalidad de su discurso, en
concordancia con la voluntad de recuperar el pasado que se da entre los intelectuales
peruanos de inicios del siglo XX. Eielson mira a la tradicién ancestral; sin embargo, su postura
no impide el didlogo con las otras culturas. Acoge el ritmo de su presente moderno para
integrar a este, tiempos o#rvs. De esa manera, inviste continuamente al presente de pasado y
en esa operacién, va en contra de la linealidad occidental desde la que suele contarse la
Historia, inclusive la Historia peruana —y desde donde también se entienden a la cultura y a
la identidad peruanas. Precisamente por ello es que puede decirse que en los cuadros
coexisten diversas marcas temporales:

A este médulo [cuadro] Eielson le afiade patrones temporales aprovechando, en primer lugar,
la naturaleza de materia desgastada de la arena misma; en segundo lugar, construyendo
texturas con las que consigue sugerir erosién en marcha causada por los elementos (agua,
viento, calor); y, en tercer lugar, valiéndose del estado de “restos” en que se encuentran los
objetos escogidos, materias o cuerpos que parecen hundirse o emerger del suelo de tierra o
arena presentando un proceso de destruccién. Estos dltimos, sobre todo, evocan tanto el
paso reciente como la presencia o existencia previa de vida o ciclos naturales (Rebaza-Soraluz
2000: 220)107,

Precisamente, es mediante la figura del f6sil que se introduce la lectura mas tajante sobre el
tiempo, en tanto su materialidad se expande a través de capas geoldgicas incalculables. En la
arqueologfa, la herramienta para acceder a él es la estratigrafia. Ademas de ocuparse de la
descripcion de sucesiones rocosas y de su interpretacion, esta disciplina lidia con sedimentos,
rocas y restos fosilizados en la tierra para clasificarlos a partir de las variables temporal —
mediante la que se identifican periodizaciones— y secuencial —a través de la que se ordenan
sistemas, series, etapas, etcétera—. Sin embargo, el aspecto mas relevante, y aquel que nos
ayuda a entender la propuesta eielsoniana, es que esta trabaja los estratos geologicos desde la
verticalidad. Como recuerda Didi-Huberman: “Nuestros ancestros no nos preceden en lineas

continuas, ni siquiera en arborescencias genealdgicas que se pudieran remontar por simples

107 Sobre el desgaste, el tiempo y la materia, Jorge Villacorta anota también: “Como creador del siglo XX, sabe
que la fisica moderna ha probado que el atomo es esencialmente vacio, y la materia no es mas que eso, aunque
nuestros sentidos insistan en que es solida e impenetrable. Su propuesta involucra, entonces, una percepcion
de la materia y de su transformacion, y la percepcién del tiempo en el que ocutrre ésta; y decreta que nada puede
haber de superfluo en su sistema, asi como nada hay de superfluo en el vacio del universo” (2005: 58-59).
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bifurcaciones, sino en capas quebradas, en estratos discontinuos, en bloques erraticos. Las
genealogfas como las geologfas tienen siempre que sufrir el contratiempo de los seismos, de
las erupciones, de los diluvios y otras destrucciones catastréficas” (2009b: 171); es por ello

que siempre se hace necesario organizar estas capas para darles sentido.

Sepulturas aurifiacenses de Solutré. De G-H, Luquet,
Lart et la religion des hommes fossiles, Paris, 1926, en Didi-Huberman (2009).

Esa necesaria organizacion responde a la “Ley de Superposicion”, segin explica Edward
Harris, que afirma que “en una serie de capas... las unidades superiores de estratificaciéon
son mas jovenes y las inferiores son mas antiguas, pues cada una debe de haberse depositado
o creado mediante la eliminacién de una masa preexistente de estratificaciéon arqueologica”
(1979: 112; mi traduccién). Entonces, es tarea del arquedlogo “determinar el orden relativo
en el que las unidades de estratificacion se crearon” (Harris 1979: 113; mi traduccién). Eso
le exige tener que sumergirse en dicha masa para poder determinar las mediciones temporales

pues, cada estrato arqueoldgico es un depésito singular de tiempo, espacio y composicion

(Harris 1979: 111).

184



Visién expandida de capas estratigraficas
y sus dep0sitos en el tiempo. A la
derecha se establece la secuencia

estratigrafica; en Harris (1979).

Para Fielson, desde la posicion de arquedlogo en la que se situaa, ello implica relacionarse con
la cultura que produjo esos sedimentos en el pasado. De hecho, en la misma época en la que
crea la serie del Paisaje infinito, ya aplica nociones de verticalidad a sus poemas visuales
producidos en 1960 y reunidos en Canto visible. En estas obras se trasluce la distincioén entre
los planos superiores e inferiores que no solo trazan una linea vertical como en
“arriba/abajo” o en “esta vertical celeste proviene de alfa centauro”, sino que también estos
esbozan una continuidad entre los planos, celestes y terrenales, como en la especularidad de
la torre de palabras de “te amo”. La matriz de estos poemas tendria la misma correspondencia
que sugeria Sologuren entre los textiles precolombinos con el universo celeste, explicado en

la seccidn antetiot.
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abajo

arriba

Jotge Eielson, “Abajo/attiba”. Canto visible (1960).

Ahora bien, desde la estratigrafia, hurgar entre las capas geoldgicas es, también, ordenar el
cosmos; es darle un sentido a los restos que habitan bajo la tierra a través del tiempo. De alguna
manera, es dialogar con ellos y conectar con dimensiones temporales infinitas (en tanto que
no podemos determinar, a ciencia cierta, la profundidad subterranea ni la cantidad de restos
que moran en ella). Las capas geoldgicas aparecen en la serie de manera explicita en las
composiciones de los primeros afios de la década del sesenta. En estas piezas, hay una
representaciéon de bloques de caliza que son tipicos de las formaciones rocosas del desierto
y que, en su acumulacién, terminan constituyéndose como farallones, grandes promontorios
rocosos que se ubican frente al mar, cerca de la linea costera. Las texturas en ambos cuadros
(1960 y 1961) reproducen la rugosidad de las piedras, sus pliegues y sedimentos a través del
yeso, materia que ha sido empastada y cepillada; mientras que los matices de la paleta terrosa
recuerdan las estructuras arcillosas que suelen aparecer en las zonas desérticas y que, por su

coloracion, tanto como por su dimension, simulan ser extensiones interminables de tierra.
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Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Persi, 1960, Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Peri,

técnica mixta sobre tela, sin medidas disponibles. 1958, técnica mixta sobre tela, 130 x 160 cm
Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Perii 1959, Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Perii
cemento y técnica mixta sobre tela, 96 x 96 cm, (Serie I-8), 1961, cemento y técnica mixta sobre

Coleccion Percy Reinoso, Paris. tela, 130 x 160 cm, Coleccién privada.

Asimismo, en estos primeros cuadros, es visible como Eielson tiene la intencién de
compenetrarse con las diferentes materialidades de cada capa geoldgica. No solo alterna las
texturas y los colores, sino también experimenta con su propia materialidad como la arena

(dorada, negra, plateada) o las limaduras de hierro (1960), e incluso, en la linea de Burri,

emplea algunas abrasiones (1958) para reproducir cambios naturales propios de la erosion.
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En esta misma etapa hay un rasgo sugerente en el color blanco de algunos sedimentos: este
indica metonimicamente la presencia de restos fésiles ocultos bajo tierra, como es el caso de

Composicion (1960).

Jorge Eielson, Composicidn, 1960, técnica
mixta y cemento sobre tela, 147 x 115 cm.
En las siguientes dos pinturas, el fosil se manifiesta explicitamente: en la pintura de 1959
emerge a la superficie de manera sobrecogedora, se despliega longitudinalmente por el
territorio. En el segundo caso, la pieza, parte de la composicion geografica de 1960, se revela

encarnado en la naturaleza. Aparecen, entonces, como estratos geolégicos.
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Jorge Eielson, Paisaje infinito de la costa del Perii Jorge Eielson, Composicion, 1960, técnica
Serie I-5, 1959, técnica mixta y cemento mixta y cemento sobre tela, 145 x 115
sobre tela, 110 x 110 cm. cm.

Si consideramos que los “fésiles” son indicios de lo subterraneo, estas imagenes bien podrian
leerse como zmdgenes inquietantes (Didi-Huberman 2013); es decir, como imagenes que nos
atraen por su extrafieza y que nos invitan a desentrafiar su naturaleza misteriosa. Siguiendo

esa linea, cabe preguntarse cual es su funcion en la serie, ya que son una constante.

Estos remanentes'®

—presentados como restos 6seos, esqueletos de aves o incluso “osarios
montafiosos”— son la alusion de la existencia de organismos pretéritos, mas concretamente
para Eielson, del paso de los antiguos peruanos por el desierto. Como materialidad en los
cuadros, los restos son la conexion que el artista establece con el universo prehispanico; pero,

asimismo, expresan su conflicto identitario. A diferencia de otros materiales —segin ¢l mismo

sostiene— estos no son originarios del Perti. Salvo en un solo caso'”, se presume que estos

108 No termina de quedar claro su uso en todas las etapas de la serie. Efectivamente en la muestra de Camino
Brent en Lima uno de los cuadros contenia los restos del esqueleto de un ave, pero en algunos casos no es tan
facil determinar si es que estamos frente a una evocacioén o un fosil real. Hasta el momento no se han realizado
pruebas técnicas para comprobar la naturaleza de esta materia. Adn asi, la evocacién que provocan en el
espectador constituye un sentido importante en la lectura de la serie.

199 1.a pieza Paisaje infinito del Persi (1977) de fondo rojo con un esqueleto de ave (Coleccion Javier Sologuren).
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son construcciones del artista. Por ello, puede establecerse que revelan una tension
relacionada con la ambigiiedad con la que Eielson solia definir su relacién con el Perd —
“Tenfa que excavar por mi mismo en esa dimension hostil que la naturaleza y la historia me
habian deparado y en la que —volente, nolente—habia abierto los ojos” (1977: s/p)—y la dificultad
del proceso que implicé para €l finalmente posicionarse dentro de esa tradicion'’. Ello
mismo se conecta con la atencién que le dedica Fielson a la materialidad de un pequefio
grupo que crea hacia 1961 cuyo rétulo general es el de Composicion''. En estas piezas de
tendencia blanca monocroma, la importancia reside en la textura. El trabajo con la materia
(el yeso o el cemento) es central para establecer un juego de significacion abierto al reproducir
las caracteristicas de los residuos 6seos indistinguibles de los minerales: la acumulacion del
calcio, la porosidad, las resquebrajaduras, e, incluso, las irregularidades y perforaciones de las
osificaciones son representadas en estas estructuras sobresalientes que dan cuenta de la
meticulosidad de Eielson. Asimismo, hay un juego con la transparencia, por los tonos frios,
que indicarfa una condicion espectral en estos huesos. En ese sentido, el f6sil también aparece
en la serie desde su condicion fantasmatica, es decit, desde el signo de una falta'®. El hecho

de que persista como objeto a lo largo de la serie, no hace sino dar cuenta de una tenacidad

110 Me refiero a que el despertar de una conciencia prehispanica y, por consiguiente, de la asuncién de una
identidad, artistica también, es, en el caso de Eielson, un proceso largo en donde diferentes influjos son
confrontados: su educacién occidental, la Lima colonial, la cultura mediterranea que acoge, etc. Lo
prehispanico, de hecho, ya presente en algunos rasgos de sus primeras obras, se ird consolidando como un
sustrato cultural de su obra. El Paisaje infinito de la costa del Peri es una plataforma mas solida desde donde ensaya
lo anterior (mas concreta, en el sentido de programa artistico y en contraste con las obras de 1948 que expuso
en Lima). Esta actitud se ira haciendo cada vez mas evidente con sus siguientes trabajos plasticos —Quipus,
Nudos, pero también sus Ceremonias y las series de Autorretratos— hasta decantar en sus escritos sobre arte
prehispanico.

11 Como conjunto, gran parte de las “piezas-fésiles” fueron presentadas en la exposicion Eielson (1963) en la
Galleria Lorenzelli de Milan. En el afio 1961 se registran aproximadamente 7 piezas con estas mismas
caracteristicas, sin embargo, la idea el f6sil se reproducira hasta el final de la serie, como en las piezas de 1977.

112 La nocién de fantasma, grosso modo, entendida desde la propuesta de Lacan, implica siempre una falta. En ese
sentido, algo que se presenta como un fantasma es siempre algo que recuerda aquello que ha sido y no existe
mas. Para una ampliacién del tema consultar E/ sublime objeto de la ideologia (2012) de Slavoj Zizek. Lo anterior,
en el caso de Eielson, también puede leerse desde la relacion con el Perd, en donde este se constituye como un
lugar fantasmatico desde el exilio (que aparece y desaparece en el recuerdo), como expliqué en la primera

seccion.
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que también esta ligada a la forma en la que los antiguos concebian el tiempo a través del

eterno retorno, la circularidad y la trascendencia después de la muerte.

Jorge Eielson, Serze I-10, 1961, cemento y Jorge Eielson, Composicion, 1961, cemento y
técnica mixta sobre tabla, 125 x 100 cm. técnica mixta sobre tela, 100 x 82 cm.
Jorge Eielson, Composicion, 1961, Jorge Eielson, Composicidn, 1961, cemento y técnica
cemento y técnica mixta sobre tela, 100 mixta sobre tabla, 55 x 75 cm.
x 82 cm.

El {6sil es la supervivencia de lo ancestral. Aunque en los cuadros no vemos directamente el
universo subterraneo, el fésil permite restituir esta dimension desde su emergencia. Para
definirlos, Didi-Huberman propone, siguiendo a Gaston Bachelard, que estos son “los restos

de seres que han vivido, que viven todavia dormidos en sus formas” (2009b: 302). Al
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emerger, explica, se convierten en un “residno vital que de pronto se ha vivificado” (2009b:
304) y que retorna porque revela una verdad sepultada. En ese sentido, demuestran que las
temporalidades a las que pertenecen “no son tiempos desaparecidos, son tiempos enterrados
justo bajo nuestros pasos y que resurgen haciendo tropezar el curso de nuestra historia”
(Didi-Huberman 2009b: 305)'". El encuentro con el fésil setfa, por lo tanto, el encuentro
con la memoria sepultada, una memoria que puede ser vinculada con la cultura de nuestros
antepasados, recuperada gracias al ritmo de ese eferno retorno, al que responde el movimiento
inherente de las capas geoldgicas (2009b: 312). De ahi que Didi-Huberman, al referirse a

estas supervivencias, hable de / danza de los tiempos sepultados.

En ese sentido, su planteamiento aporta una reflexion importante para la serie eielsoniana.
Eielson reconoce en los fosiles “lo antiguamente familiar de otro tiempo”; y hace de ellos la
herramienta para crear un vinculo con un tiempo remoto, pero ain no desaparecido, ya que
el fosil, en su manifestacion “une cosas o seres que pertenecen a temporalidades distintas”
(Didi-Huberman 2009b: 318). Es por ello que, incluso cuando la serie aun no tiene un titulo
definitivo, Fielson denomina a una de estas piezas como Awntichi spazi, dolei osamenta | Antiguos
espacios, dulces osamentas|'™, dejando ver el caricter afectivo que encuentra en los fésiles. De
esa manera, el elemento 6seo ya no solo pertenece al territorio, sino forma parte de una clave

subjetiva en la serie.

113 Georges Didi-Huberman denomina zempos supervivientes a los “tiempos enterrados”. Son, siguiendo su
planteamiento de /o inquietante, temporalidades que implican replanteamientos en todo sentido al mostrarse. En
su lectura, los fésiles cargan estas temporalidades vivas, supervivientes, que implican un alto para reflexionar
sobre la cultura, la humanidad de las que aportan testimonio. Para una ampliacién del tema, revisar la seccion
“Leitfossi/ o 1a danza de los tiempos sepultados” en La imagen superviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas
segiin Aby Warburg (2009).

114 Agradezco a Luis Rebaza-Soraluz pot enviarme la documentacion y sefialarme el titulo sugerente de esta
pieza que aparece junto con otras mas en el N°8 de la Revista romana Me#ro como parte de un articulo de Bruno
Alfieri que finalmente constituira el texto del catdlogo de la exposicion Ezelson del mismo afio (1963) en la
Galleria Lorenzellr.
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Jorge Eielson. Antichi spagi, dolei osamenta, 1961, 95 x 95
cm. Publicado en Revista Me#ro (N°8, 1963), p. 63.

En la obra de Eielson, esta aproximacion al pasado se convierte en un gesto artistico y
cultural al mismo tiempo. Los cuadros del Pazsaje infinito son imagenes que, desde sus
supervivencias fosiles, posibilitan una lectura de lo humano en diversas temporalidades: abren e/
tiempo y desde esa fisura se recupera un sentido de lo infinito en la serie. Asi, la lectura de lo
sepultado también nos remite a la memoria personal. Si las imagenes son la “materia prima de
las huellas mnésicas”, como explica Cyssau (citada en Didi-Huberman 2009b: 300), es decir,
de los recuerdos mas subterraneos, estos cuadros pueden leerse como los fésiles de la

memoria eielsoniana!®®

. Visto de esta forma, el sujeto/artista trabaja con su propia memoria,
excavando en la geologia de sus recuerdos, de la misma manera en la que un arquedlogo
busca entre las capas de la tierra. Ambas actividades se articulan en un mismo tiempo desde
donde se produce, de un lado, el conocimiento de la subjetividad y, del otro, el aprendizaje

hacia una perspectiva a un pasado remoto que luego se hara explicita con relacion al Antiguo

Perd. Sin embargo, en la serie ello no se da en campos separados, sino que ambas identidades

115 “Este imperativo se impuso paulatinamente a través de una serie de experiencias en las que el recuerdo
mismo comenzo a plasmarse de manera casi primordial y en armonia con su propia mecanica interna: cubriendo
la tela de materiales y provocando en los mismos los accidentes que la naturaleza —Ia erosion, el viento, el
calot, la humedad, etc.— provoca en el gran lienzo del desierto” (Eielson: 1977: s/p).
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son reunidas en el mismo espectro temporal, lo que hace que memoria y territorio

116

constituyan en profundidad la hondura de un ser, es decir, una dimension infinita .

[Sujeto- artista]

Memoria

|

capas sedimentadas
de recuerdos

conocimiento
de la subjetividad

TIEMPO

HONDURA
DELSER

|
cO

[Arquedlogo]

Territorio

l

capas geologicas
de fosiles

conocimiento

del Antiguo Perd

Figura 3. Lectura del Paisaje infinito de la costa del Persi a partir de su
correspondencias entre memoria y territorio. Elaboracién propia.

Por todo lo anterior, puede decirse que Eielson, haciendo uso de su propia memoria y de las

herramientas plasticas, bace danzar a los fdsiles de un tiempo profundo y remoto, y a esta danza

se incorpora como en antiguo ritual. Paisaje infinito de la costa del Perii es, en si misma, la

constatacion de esta actitud: “El ‘paisaje infinito’ es también para el autor —y seguira siéndolo

hasta sus extremas consecuencias— una exploracion que se prolongara sin cesar

(paralelamente a sus mas variadas experiencias), como demostraciéon de que una sola vez

abrimos los ojos ante el mundo que nos rodea, y una sola vez, inexorablemente, los cerramos

ante el mismo” (Eielson 1977: s/p).

116 Tuis Rebaza-Soraluz ha trabajado esta misma relacién a propésito de un poema de Javier Sologuren,
Recinto (1968), en donde se da una dinamica dialégica en dos tiempos: un pasado que es explorado desde la
subconciencia hacia el universo de lo precolombino y un presente de conciencia en donde se producen
procesos artisticos intelectuales. En Rewinto, que Rebaza-Soraluz considera un ars poetica, también se produce
una excavacion arqueologica con relacion a un proceso identitario de la voz poética. Para una ampliacién de

este asunto ver Cfr. La construccion de un artista. . .pp. 318-342).
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En esta afirmaciéon de la vida como experiencia unica, Eielson elige como lugar de
trascendencia ese “paisaje-cementerio tepleto de una cuantiosa vida subterranea” (1977: s/p) y
se integra a esa dimension desde la conciencia de que, al morir, el ser humano también se
convierte en resto 6seo: “La presencia de la materia —en su calidad de despojo— nos recuerda
nuestra propia condicién carnal y su ineludible epilogo. El desierto sigue siendo —asi como

lo fue para nuestros antepasados— cuna y tumba de nuestro acontecer histérico” (1977:s/p).

Aqui recordemos coémo el despojo material aparece en calidad de vestigio en la coda de
Camisas a la que aludimos en el capitulo 1. Estas prendas dispuestas en el lienzo tienen una
carga expresiva: se muestran como los remanentes de una presencia pretérita en el desierto,
testimonio de una manufactura antigua que sale a la luz no sin haber sufrido el paso del
tiempo. El mismo elemento hara su transicion hacia lo que sera la serie de Quipus, en donde
la tela de la camisa se tensa sobre un fondo mondcromo y es sujetada de las esquinas del
bastidor. En ambas series, Camisas y Quipus, el residuo textil obedece al mismo principio

compositivo pero, al volverse vestigio, lo prehispanico cobra una presencia clara.

Jorge Eielson, Camisa, 1963, actilico y tela Jorge Eielson, I "Angelo, 1963, acrilico y
sobre madera, 98 x 89 cm. tela sobre madera, 118 x 99 cm.

Coleccién particular, Vicenza
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Esta idea, que empieza con Paisaje infinito como una plataforma de exploracion, se sublima
en _Autorretrato definitivo (1985), en donde, sobre un telén desértico, aparecen contenidas, en

sonriente craneo, las tres edades del ser humano'"’.

Jorge Eielson, Autorretrato definitivo, 1985, acrilico
sobre yute, 180 x 180 cm.

Solo resta anotar que lo infinito en la obra eielsoniana, que parte del imaginario de la carrera
espacial, encuentra continuidad en la dimensién temporal distante que posteriormente hara
referencia explicita a la cultura prehispanica. A partir de alli, lo infinito inicia una expansion
semantica que dara lugar a una genealogfa dentro de su obra. Después del Paisaje infinito, en
los ochenta, el gesto de tocar lo celeste retorna en lo pictérico en telas como Manos que tocan

el firmamento (1988), por ejemplo.

17 A propésito es importante recordar uno de los dltimos ensayos publicados por Eielson con motivo de la
obtencién del Premio Teknoquimica en el afio 2005: “Autorretrato”; texto que dialoga con una serie del mismo
nombre realizadas en los afios ochenta. Allf indica, en alusién a la identidad del chaman y sus mdaltiples
“transfiguraciones”, que “los autorretratos fueron apareciendo como revelaciones de mi propia identidad plural
y estratificada, a la vez que como una sola, reciproca mirada entre los llamados mundo interior y mundo externo”
(Eielson 2005: 64). De esa manera, se hace explicita la forma en que las metaforas topograficas esta anudadas
en su obra al factor identitatio.
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Jorge Eielson, Manos gue tocan el firmamento, 1988,
sin medidas disponibles en Rebaza-Soraluz ed.

Entrada la década de los noventa, el infinito también aparece en la composicion de objetos
que, entendidos desde su uso antiguo, estin relacionados con el cosmos y su organizacion' .
Este es el caso de Obyeto cosmico (1990), en donde trabaja a partir de ceramios prehispanicos
de uso cotidiano que transforma en objetos estelares, o también de las obras que remiten a
la organizaciéon de las constelaciones y los cuerpos celestes como Centaurus (1991) y que

encontrarfan su reminiscencia en los motivos de prendas de vestir como el #nku.

118 E] recipiente esférico precolombino reproducido aqui fue parte de la muestra Dal mondo nuovo. Ceramiche e
tessuti del Perit precolombiano en la Galleria Lorengelli (Milan, 1988) en cuyo catdlogo se reproduce la versién en
italiano del ensayo de Eielson “Luz y transparencia de los tejidos del Antiguo Pertd”. El acceso que tuvo Eielson
a las colecciones exhibidas le permiti6 establecer las referencias para piezas como Objeto cdsmico de unos afios
después. Asimismo, Centanrus, como los lienzos alusivos a constelaciones (Andromeda, Geminz, Orione, Aldebaran,
etc.), aparece aqui reproducido tal y como fue exhibido en 1988 en la Galleria Lorenzelli. 1a disposicién en forma
de rombo recupera también la confeccién que tenia el unku precolombino que se usaba a manera de capa o
“poncho”, como se le conoce hoy en dia en Sudamérica. De alli también la doble naturaleza de estas piezas
artisticas que remiten a un uso cotidiano en el mundo precolombino y a una correspondencia con lo estelar. Al
respecto, Luis Rebaza-Soraluz ha escrito en “Construcciones de luz y de espacio e instrumentos y materia
precatios: poesia y plastica de Jorge Eduardo Eielson” (2013) sobre la observacién que dedicé Eielson a la
arquitectura y arte de este tiempo, visible en sus escritos sobre el tema, de donde deslinda que, para el artista,
los signos artisticos precolombinos son “ambiguos y responden a una vision religiosa de la totalidad” que
establece “vinculos entre lo cosmico y lo cotidiano” y que permite una doble percepcion de las cosas (215). Es
desde ese sentido que debe leerse también la produccion de estas piezas y la ya esbozada verticalidad, en tanto
que, desde los principios prehispanicos, hay una correspondencia entre la tierra y el cielo, mas propiamente
desde una visién sacra.
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Recipiente esférico precolombino en

) Jorge Eielson. Objeto cdsmico, 1990, técnica
Lorenzelli (1988).

mixta, didmetro 30 cm.

Unkn del Periodo Intermedio Temprano,
posiblemente de la cultura Paracas. Coleccién Museo
de Arqueologfa Josefina Ramos de Cox.

Jorge Eielson. Centanrus, 1991, acrilico
sobre yute, 180 x 180 cm.

En ese sentido, Eielson ve en los objetos precolombinos un sustrato desde donde investir al
hombre de infinito, recordando que este no es sino un sinénimo para la libertad en donde el
artista encuentra un espacio y tiempo propicios para la realizacién de su obra creativa. A
proposito de ello, un ultimo aspecto importante que dialoga con el recorrido propuesto en
esta seccion es el budismo zen. Desde las perspectivas filosoficas de esta disciplina la serie

del Paisaje infinito también encuentra un sentido.
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En entrevista con Martha Canfield (1995), la investigadora le pregunta al artista cémo concilia
su vocacion budista con el coleccionismo de piezas precolombinas, pensando en que el
budismo implica el despojo de todo lo material. Eielson responde que no ve conflicto en la

convivencia de ambos aspectos:

Lo que sucede es que necesito profundamente la presencia de ciertos objetos; necesito tener
al alcance de la mano los vestigios de algunas civilizaciones que han hecho de mi lo que soy.
Con todas sus terribles laceraciones, amo mucho mi época, sobre todo porque hoy mas que
nunca es posible la utopia, es posible el acceso del género humano a wna civilizacion miis
planetaria, inconcebible en otras épocas... Pues bien, nada de esto, ni el mas hermoso futuro,
ni las més grandes conquistas humanas, tendrfan una perspectiva, un punto de apoyo, una
significacién, un alma, sin las obras del pasado. En ellas reposa nuestra multifacética identidad
Planetaria. .. En cuanto al budismo, no exige absolutamente la renuncia a nada, puesto que
no es un despojamiento sino un enfrentamiento con la propia realidad. La mia es la que es,
y ello no me impide —y mucho menos los objetos— vivir de acuerdo con mis propias
inclinaciones, si ellas contribuyen a la realizacién de mi propia identidad (1995: 94; énfasis
mio).

Eielson se acerca al budismo apenas unos afios después de su llegada a Paris'”’. Como
practica, el zen es una disciplina que lo acompafa por el resto de su vida. La década del
cincuenta es el momento de su inmersién en ella, en paralelo con su aprendizaje del arte de

vanguardias. Por ello, la influencia mas marcada en su obra, especialmente en su literatura,

119 Declara que, a mitad de los afios cincuenta, la poeta norteamericana Ruth Stephan (1910-1974), quien
conocia a Emilio A. Westphalen y José Marfa Arguedas, se instalé en Roma en donde ¢l residia y le presentd a
un grupo de artistas norteamericanos que vivian en la misma ciudad. Entre ellos se encontraba el poeta James
Merrill (1926-1995) quien le alcanzé el libro La via del zen de Alan Watts, una publicacién de difusiéon masiva
que circulaba en Occidente como parte de un plan de divulgacién del conocimiento del zen y otras disciplinas
orientales. Tanto Stephan como Merrill pertenecen a una generacion de artistas que encuentran en el budismo
zen las bases para sus procesos creativos venideros, especialmente a partir de la relacion con el vacio o la
reduccién a la nada —a propésito de Stephan, y de lo discutido en el Capitulo 3, también es importante notar
que esta poeta constituye un nuicleo importante en la formacion de proyectos culturales en Pera como el de
Las Moradas, dirigida por Emilio A. Westphalen. Stephan opera como una especie de catalizador que permite
la apertura de la obra de artistas peruanos como Eielson, Szyszlo o Arguedas. El intercambio artistico y cultural
que se da desde su amistad puede rastrearse en la revista The Tiger’s Eye, publicacion editada por Stephan y su
esposo hacia la década de 1950.Una investigacion al respecto es aun necesaria—.

A partir de la lectura del libro de Watts, Eielson emprende un camino que lo conducira hacia otras lecturas
como los textos publicados por el maestro Daisetz Susuki (1870-1966) (Canfield 1995: 93). Afios més tarde, en
la década de 1970, frecuenta el dgjo de Paris, y es alli cuando conoce al maestro Taisen Deshimaru (1914-1982)
quien dirigfa las sesiones de meditacion zuger a las que acudfa. Deshimaru, a pesar de su corta relacién con
Eielson, representa una gufa importante a través del conocimiento budista del artista (Canfield 1995: 113). Es
de esa manera que hacia 1980, Eielson puede afirmar, en correspondencia con Javier Sologuren, a proposito de
la visita de este a Japon que: “pues como td sabes... el Japon es también para mi una meta intensamente
deseada. Mas aun en los ultimos tiempos, cuando mi practica del za-zen se ha vuelto mas sistematica y, tal vez,
definitiva” (Carta de Eielson a Sologuren, AJS, Milan, Setiembre, 1981).
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se da hacia la década de 1970. Estrictamente hablando, es en su narrativa, en E/ cuerpo de
Giulia-no (1971), en donde vuelca todo este conocimiento y en donde pueden inferirse

20 Pensar en el zen, desde la

algunos conceptos del zen desde la propia mirada del autor
tradicion occidental y prehispanica en la que se ha situado a Eielson a lo largo de esta
investigacion, puede parecer extrafio en tanto que cada una de ellas se ubica en extremos
opuestos. Sin embargo, el zen, para muchos artistas de la segunda posguerra es una disciplina
importante; sobre todo porque se presenta como una via que busca salir del modelo racional-
cientificista que estaba ya en descrédito por las consecuencias a que habia llevado la Segunda

Guerra Mundial'?'. Si la civilizacién mas avanzada en el mundo habia aniquilado gran parte

de la humanidad a través del despliegue de sus tecnologias, entre ellas la feroz bomba

120 Al igual que Primera muerte de Maria, el manuscrito de E/ cuerpo de Ginlia-no empieza a escribirse mucho antes
de su publicacién, en 1953. En esta década confluyen la iniciaciéon de Eielson al budismo, asi como su
aprendizaje europeo, en particular, el contacto con el movimiento spazialista en Italia (MALI 2018). En la
medida en que la novela presenta la relacién de Eduardo, el protagonista y a/fer ego de Eielson, con Giulia, una
joven veneciana, desde la muerte de esta de manera ritual, en donde cuerpo, vacio y ceremonia son los tres ejes
del relato, es que puede darse una lectura desde el budismo zen en su narrativa. Al respecto, Carlos Lopez Pari
(2015) ha hecho una investigacion muy detallada en donde analiza la reflexién sobre el cuerpo, la experiencia
mistica y los lenguajes (literarios y plasticos) en el marco de la tradicién del budismo zen en la novela. Por otro
lado, Mary Jane Jacob y Jacquelynn Baas han explorado cémo en el arte contemporaneo es cada vez mas
creciente la relacion con el budismo como practica artistica e identitaria en los artistas. Para una ampliacién de
esta referencia revisar los ensayos compilados en Buddha Mind in the Contemporary Art (2004) en donde analizan
principalmente esta influencia en Estados Unidos. Alli sostienen que: “El pacifismo del budismo, el
antimaterialismo y su psicologia no tefstica de la mente resultaron ser una buena medida con las necesidades
espirituales para las generaciones de la segunda posguerra en Estados Unidos” (Jacob y Bass 2004: 10).

121 Me parece importante notar a un artista como John Cage (1912-1992), quien adoptd al zen como una
herramienta para su practica artistica asi como para su desarrollo vital, al igual que en el caso de Eielson. Que
haya escogido mirar a esta disciplina oriental no es casualidad si se tiene en cuenta que Occidente como cultura
no satisfacfa sus necesidades personales al nivel de comunicacion: tanto en la musica como en su propia vida.
En ese sentido, el vacio y el silencio al que se enfrenta el individuo desde la meditacién es lo que a Cage le
resulta atractivo en confrontaciéon como otras disciplinas como el Psicoandlisis (en donde basicamente la
palabra y el habla es lo que articula el mundo) del que él se habfa valido un buen tiempo: “Uno de los puntos
del silencio, el cual Cage siempre le gustaba recordarle a su audiencia era darle a la vida un espectro mas amplio
de escucha: ‘A veces borrar la distincion entre el arte y la vida; algunas veces para aclararla. No nos sostenemos
en una pierna. Lo hacemos en dos™ (Katz 1999: 236).

Cage y Eielson se conocen en 1967 en New York en una visita del dltimo. Hospedado en el Hotel Chelsea, un
nicleo bohemio de la época, Eielson tiene la oportunidad de encontrarse con Cage; de allf surgieron algunas
performances que realizaron en conjunto. También, la obra de Eielson, especialmente aquellos aspectos
relacionados a la musica, es deudora del trabajo del musico norteamericano. Otro referente importante del
ambito neoyorkino es el pintor Ad Reinhardt (1913-1967) quien tras estudiar en la universidad con el maestro
Suzuki decide adherirse al zen. En su caso, los fenémenos de profunda meditacion y contemplacion pueden
verse en una serie de cuadros mondécromos que experimentan con tonalidades muy sutiles del negro. Sam
Hunter ha dicho que la contemplacién de un black painting de Reinhardt involucra un proceso similar al de la
meditacién zen: un engafioso affair que consiste en mirar todo lo que esta sucediendo incluso los propios
pensamientos y la respiracién (1991: 33).
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atémica, ¢como seguir creyendo en los viejos paradigmas que, por siglos, habian sostenido
la vida en Occidente? Es en esa coyuntura que el budismo adquiere vigor, especialmente en
paises como Francia, pues es un modelo que propone lo opuesto al ansia de conocimiento

de la razén: el vacio'®

. Dicho esto, es necesario responder a las preguntas mas inmediatas:
¢qué es el budismo zen y en qué medida se relaciona con el aspecto conceptual de la serie de

Eielson?

Martha Cantfield, en el volumen FE/ diilogo infinito (2011) que reune dos entrevistas largas de
los afios noventa y una del 20006, ha logrado recuperar el crecimiento budista de Eielson a lo
largo de dos décadas. En las tres conversaciones, Eielson provee de varias definiciones. En
una de ellas, explica que el budismo enfrenta al individuo directamente con su realidad; este
encuentro, a su vez, “‘es un encuentro con la nada” (citado en Canfield 2011: 47). No es, por
lo tanto, una filosoffa que implique la promesa de encontrar algo que mejore al individuo,
sino la constatacién de que, dentro de la existencia, estamos rodeados de nada y ello permite
abrir la dimension interior del sujeto para que este pueda conectar con su propia realidad
(Eielson 1995: 47), con su interioridad. En pocas palabras, la nada nos enfrenta a nosotros

mismos.

Esta “nada” a la que Eielson alude, ¢acaso no podria referirse también a la soledad cdsmica
experimentada por el astronauta en la exdsfera? Posicion que, definitivamente, despierta las

grandes preguntas metafisicas del sujeto. En el caso de su obra, pese a que el artista afirma

122'Si la razén aspira a dar una explicacion légica al mundo, el budismo zen mds bien tiene como objetivo
librarse de esta para, desde el vacio de mente, aspirar a la trascendencia, es decir, al conocimiento mayor. Por
lo tanto, no es que al deshacerse del pensamiento no quiera conocer nada, sino que el vaciado de mente implica
conocer desde otros sentidos. No es casual pues que Eielson declare por entonces que “no eran las palabras
sino la materia pictérica” (1988: 75) los materiales que necesitaba para componer su serie. Hay un abandono
del discurso, del lenguaje y eso se presenta también en sus poemarios de los afios cincuenta. Recordemos por
ejemplo el poema con el que abte De Materia Verbalis (1957-59): “Lo que tengo que decit/ Es que no tengo
nada que decit/ Que todo lo que digo/ Lo digo solamente/ Solamente lo digo/ Sin decir nada/ Que mis
palabras son fragmentos/ Balbuceos de una frase oscura”. En ese sentido, el zen es una herramienta que le
hace mirar hacia otros lenguajes para expresarse.
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no haber intentado desarrollar una influencia zen directamente (1995: 58), sus declaraciones
respecto a su aprendizaje zen coinciden con aquellos gestos que imprime en la serie y que se
relacionan con la mirada al espacio, ambito donde artista y materia se ven unidos en la obra
de arte, porque “El budismo confiere al hombre una dimensién césmica que se toca con la
mano” (1995: 59). Esto esta en concordancia cuando Eielson afirma que “... la pintura —el
arte visual— es una meditacion que asume la forma de un ritual magico en el que el artista y
los materiales de trabajo —comprendidos los mas impalpables, como la luz y el espacio— se
confunden y se separan alternativamente, se revitalizan y se anulan, para finalmente
transfigurarse en un objeto nuevo” (1995: 61). La materialidad de la serie, especialmente
aquellos cuadros con mayor carga matérica (hacia los aflos sesenta) o con grafias (hacia finales
de la década de los setenta), constituye un geszo que expresa la “angustia césmica” de Eielson
frente al recuerdo del paisaje de la costa del Peru. El producto de dicho ejercicio meditativo,
después de haber transitado por la interioridad de su artifice, resulta en estos paisajes-recuerdos.
Nuevamente, esta reflexion nos devuelve al punto de vista que Eielson escoge para construir
la serie. En la medida en que muestra la visiéon de un ente que mira desde el espacio, se
recupera la idea que Luis Rebaza-Soraluz anota respecto a como la tecnologia permite pensar,
desde ciencias como la robdtica, en la desmaterializacion y la descorporeizacion. En alusion a las
exploraciones de Eielson en la década del cincuenta sobre la nueva urbanistica y los disefios
roboéticos, Rebaza-Soraluz apunta: “... el ciborg pone sobre la mesa la posibilidad real de una
liberacién de las restricciones corporales...su propuesta de descorporeizaciéon y
desmaterializacién puede entenderse dentro de una légica que hace posible un escape de los
limites de lo humano terrestre hacia el gran espacio, y con ello una fuga de la prisiéon del

cuerpo”'? (2017: 194-195).

123 Propiamente, Rebaza-Soraluz se concentra en analizar “el papel clave que la navegacion espacial juega en las
maneras que ambos artistas [Klein y Eielson] tienen en esos afios para entender el espacio fisico en la
inmaterialidad” (2017: 191). Mas adelante, es interesante ver la forma en que la desmaterializacion adquiere una
connotacién negativa como en Cibor 2000.
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De igual manera, el zen provee la misma alternativa desde la vacuidad. Carlos Lopez-Pari
seflala que esta es “la ausencia de ser de las cosas y del hombre. Ia vacuidad significa la
desaparicion de los limites, las singularidades y las formas que permite la experiencia de lo
universal o absoluto” (2005: 8), que es denominada como safori en aquella tradicion. En esa
misma direccion, Lopez-Gay explica que este ultimo consiste en “la identificacion del sujeto
con la totalidad, la experimentacion de la unidad, su consecuente superacién y la aceptacion
de la nada o vacuidad” (citado en Lépez-Pari 2005: 8) y todo ello no es posible sin la
concepcion de un cuerpo que pueda, desde la practica de la meditacion gagen'™, acceder a
dicho vacio a través de la illuminacién del sazori. En breve, el cuerpo es necesario para poder
deshacerse de él mismo. Ello no es sino otra forma, desde la filosofia oriental, de referirse a
la descorporeizacion o desmaterializacion que permite, desde el vacio de mente, pensar en la
integridad del ser humano, en su totalidad identitaria y, por consiguiente, reflexionar desde
una mayor libertad. De hecho, es gracias a esta perspectiva que Eielson entiende su propia

practica zen.

En una revisién de su obra poética, Claudia Ianniciello sefiala que, a través de la doctrina

budista,

Eielson consigue emanciparse de las prisiones del yo, disolviendo la insostenible tension
entre sujeto y objeto (yo y mundo) que habia caracterizado la primera estacién de su poesia
y que luego se habia radicalizado en el repliegue solipsistico de Habitacidn en Roma. .. Gracias
a él, el poeta de Reznos, con el mismo estupor del inicio de Noche oscura del cuerpo, descubre que
su mirada habia estado “anudada” desde siempre a las estrellas (2016: 68).

Desde la perspectiva de Ianniciello, y a partir de la apertura budista que posibilita en Eielson

entender las raices mas profundas de su identidad, “constantemente en vilo entre multiples

124 Taisen Deshimatru (1914-1982), uno de los maestros zen mas renombrados en Europa y a quien Eielson
conocié personalmente en Parfs en 1960, explica que el zagen refiere a la postura que adquiere el budista para
la meditacion en donde imita la forma de la flor del loto. Esta se da mediante el cruce de las piernas haciendo
que el cuerpo adquiera una forma triangular. A través de los mantras (frases o canticos) la mente va
progresivamente desprendiéndose del cuerpo mediante la respiracién hasta lograr evadir los pensamientos. Za
refiere a la postura (sentatse) y ez a la meditacion (concentracion) (Deshimaru 1992: s/p).
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‘patrias’ culturales” (2016: 69), su obra plantea recobrar esa multifacética identidad planetaria de
la que hablaba en entrevista con Martha Canfield. Sin embargo, este es un proceso de
maduracion que puede leerse hacia el final de la serie, cuando ya en los afios setenta la lectura
del budismo en su obra plastica es, aunque sutil, mas clara. A propdsito, en el texto
presentado en 1977 en la Galerfa Camino Brent, Eielson sefiala la integracion de lo oriental
en los paisajes: “La dimension total conduce al inevitable cero de la meditacion trascendente.
Quizas algo de los jardines zen'* aparece en estos solemnes espacios dispuestos al borde del
Océano Pacifico. Como si nuestros mas confusos origenes orientales hubieran resurgido por

virtud de un procedimiento quizis exacto en su motivacién” (s/p).

Ir hacia arriba, ascender, desde la perspectiva aérea, trascender desde el sazori o el -1, le
permite salir del flujo de la Historia, desatarse de los discursos construidos en oposicién y
reunir sus multiples facetas (personales como artisticas) dentro de un arte que podriamos
denominar universal, o como él lo lama zuterplanetario. El zen, “facilita la circulacion entre lo
que se concibe como opuestos. Especialmente, le facilita a Fielson la resolucién de ‘impasses
culturales’ que median entre sus obras: ‘aquellos entre lo «indio» y lo «espafiol», entre el
pasado y presente historicos, entre la antigliedad y la modernidad...”” (Rebaza-Soraluz 2017:

348-349)"*. Al desaparecer dichas fronteras, no queda sino el vinculo del sujeto con el

125 En términos plasticos, los jardines zen de Kioto a los que Eielson hace referencia encuentran una
correspondencia con los de la serie eielsoniana. En sus instalaciones, destinadas a la contemplacién y a la
meditacién zazen, estos paisajes recuperan los elementos de la naturaleza a su alrededor en los que destacan
elementos aridos: piedras y arenas son los componentes principales. Asimismo, los jardines zen invitan a la
reflexién interior, a la instrospeccion, al igual que los cuadros de la serie cargan consigo un componente
identitario subterraneo. En el caso de uno de los mas bellos jardines de Kioto, el Ryoan-ji, hay 15 piedras
dispuestas a lo largo. Sin embargo, solo 14 de ellas son visibles ante los espectadores, haciendo de esa manera
una sugerencia de que lo visible no solo se da a través de la mirada, sino también se accede a ella (iluminacion)
por medio de la meditacién.

126 De hecho, iconograficamente, el zen encuentra una correspondencia con el arte abstracto desde varios
puntos. En primer lugar sus ideas son presentadas desde la geometria que conciben como sagrada. Asi surge
por ejemplo la sintesis del yin y el yang en la uniéon de opuestos que se manifiesta en la forma de un circulo.
Esto mismo puede reconocerse en las representaciones prehispanicas en donde la geometria es el elemento
central de representacion de figuras humanas que el mismo Eielson toma de modelos de culturas como Chancay
y Paracas, por ejemplo. La geometria en el zen incluso es recuperada en la practica zazer en tanto que desde la
postura triangular se apunta hacia el plano divino y se logra una comunicacién con este. Estas formas no son
sino también aquellas de los fardos funerarios paracas. Por otro lado, el zen busca la trascendencia en lo infimo
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cosmos en su sentido mas humano, lo que le permite mirar a las culturas mas antiguas que,
al igual que ¢él, supieron construir mediante gestos primordiales (Eielson 1995: 63) un lenguaje
propio. Es por ello que puede establecer el vinculo entre sus propias obras a través del arte
de culturas arcaicas como las de los antiguos peruanos, los mesopotamicos o aquellas de la
cuenca del Mediterraneo (Eielson 1995: 63). Sin embargo, lo culturalmente propio, no cesa
de aparecer pues es, efectivamente, en la identidad de lo prehispanico peruano en donde su

arte se ve universalizado'?’.

En ese sentido, Pazsaje infinito de la costa del Persi revela la totalidad de una compleja propuesta
artistica que se hace znfinita a partir de los multiples nudos de la identidad de su autor

articulados en ella y que aqui he querido subrayar.

de la vida, en los pequefios gestos y detalles. Ello en una época en la que el interés por las particulas, como he
explicado lineas arriba, evidentemente se integra a todo un circuito de correspondencias culturales y cientificas
al mismo tiempo.

127 Transformo la expresion a partir de una reflexion de Luis Rebaza-Soraluz sobre “lo nacional universalizado”
que proviene de un texto de Eielson, “Cerdefia, paraiso de piedra y silencio” (1988) (2017: 353-354).
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CONCLUSIONES

Como he demostrado a lo largo de esta investigacion, la configuracion de la serie del Paisaje
infinito de la costa del Perii es uno de los proyectos artisticos de Jorge Eduardo Fielson que
mayor complejidad tiene. Este habia sido desatendido por la critica quizas por falta de
conocimiento sobre ella, ya que los cuadros se encuentran dispersos en varios lugares del
mundo y ello ha dificultado su estudio. Sin embargo, como he comprobado, la naturaleza y
la practica estética que detentan pueden leerse como las claves bajo las que Eielson construye

su propio programa artistico. De lo anterior, infiero las siguientes conclusiones.

En primer lugar, Eielson toma al Pert como el sustrato principal para la serie en tanto este
es leido como un “paisaje”. Dicho concepto es construido desde el ejercicio literario a través
de su poesia primera en Reznos (1945) y se ira ampliando con la experiencia del viaje a Europa
y el ejercicio cronistico que desarrolla alla. Los textos escritos en la década de 1950 dan cuenta
de esta fijacién por observar los detalles del paisaje mediterraneo ante el que se encuentra.
Es en el campo de la escritura en donde se produce una ficcionalizacién del paisaje extranjero
que ira destacando los elementos paisajisticos que puedan contrastarse con aquellos del
paisaje de la costa peruana. De esa manera, Eielson consolida una nocién del paisaje que no
solo remite a la naturaleza, sino que integra componentes afectivos ligados a su experiencia
a través de su propia memoria. En todo ello, la posicién otorgada por su exilio voluntatio es
fundamental para reconstruir una relaciéon con su lugar de origen, antes mellada por las
circunstancias sociales, politicas y culturales en las que el artista se encontraba cuando residia

en Lima.

A proposito de dicho concepto, es necesario notar como esa mirada es siempre construida
desde un tiempo pasado, lo que genera que el Pert eielsoniano en la serie sea siempre un

anacronismo, ya que proviene de la memoria del artista. Sin embargo, la riqueza de ello es
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precisamente que, en la version del artista, el Pert es un encuentro de tiempos, en donde el
presente de la creacion se inviste de pasado y ello suscita la reflexion sobre su propia cultura,
especialmente sobre la herencia del Antiguo Perd. Asimismo, es importante notar que, en la
conceptualizacién de este territorio, es la costa peruana el lugar de afirmacion de la serie.
Desde este sustrato, los cuadros cobran sentido material y conceptualmente, dado que
emplean para su composicion materias originarias de este espacio: arena, piedras, restos
0seos, etc., lo que ademas hace que se construyan como una fraccion de ese espacio desértico
aludido por Eielson desde el titulo. Por ello, en retrospectiva, puede afirmarse que la serie
constituye un momento importante en la consolidacién de la pintura de la costa peruana en
la década de 1940. A partir de una técnica distinta para el medio artistico peruano, Eielson
resuelve las observaciones que se habfan presentado ante la dificultad de hacer una
representacion de la costa peruana, por parte de los criticos, aun imbuidos en la estética
indigenista que se habia consolidado durante la década de los afios veinte y treinta en el Pera.
Es precisamente porque Eielson no hace una representacion directa del territorio, y porque
construye su propia geografia y cartografia que la serie se posiciona como un lugar tnico en

donde identidad cultural y personal se ven anudadas.

En segundo lugar, he demostrado cémo el viaje europeo de Eielson es una plataforma de
aprendizaje necesaria para el artista en la consolidacion del Paisaje infinito. La experimentacion
caracteriza los primeros afios de su asentamiento en Europa, tiempo en el que conoce a
artistas, participa de exhibiciones y entra en contacto con nuevas técnicas artisticas. Ello
explica la manera en que formo redes de contacto importantes para su desarrollo. Entre los
grupos de los que abreva, la experiencia en el Salon des réalités nonvelles es importante para
aproximarse a los postulados estéticos de las segundas vanguardias de posguerra en donde la
fisica y el movimiento y desarrollo del arte informal constituian centros de pensamiento para

la experimentacion artistica. Gracias a la reconstruccion de este recorrido, podemos entender
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la efervescencia artistica de los afios cincuenta en una ciudad capital como Paris. Esta ciudad
es, ademas, el punto de contacto con la obra del artista francés Yves Klein, un referente sin
duda evidente en los postulados de la obra eielsoniana. Precisamente, la serie refleja aquellas
experimentaciones de Klein con la monocromia, las perspectivas aéreas y los relieves

geograficos que lleva al lienzo y que construyen porciones cubicas de territorio.

Una segunda figura fundamental para Eielson es la obra del artista italo-argentino Lucio
Fontana quien lleva a su maximo desarrollo el trabajo con el espacio y la materia. La
experimentacién que hace Fontana con las transgresiones al lienzo, la incorporaciéon de
materiales no convencionales y, especialmente, la teorfa espacial que desarrolla en torno a las
perspectivas de vision, son los puntos nodales que Eielson acoge para la composicion de su
serie. Sin embargo, aunque Eielson bebe del arte de Fontana, su asimilacion de este no es
una mera copia, sino que es el comienzo de un planteamiento original que se verd
redimensionado. El ejemplo mas flagrante de ello es la integracion de la cuarta dimension en la
perspectiva de estos paisajes que Eielson rescata para introducir, a su vez, la dimension
subterranea de lo prehispanico. Si para Fontana la cuarta dimension implica mirar el orbe desde
la posicion de un astronauta, para Eielson la mirada extra-terrestre permite atravesar el globo
e integrarse a aquello que yace oculto y que forma parte del pasado cultural. Ello es

representado en la serie desde la aparicion del fosil.

Precisamente, lo prehispanico en la serie del Paisaje infinito es el tercer centro de esta
investigacion. Para comprender la magnitud de este discurso, he abordado dos ejes centrales.
El primero de ellos ha sido la comprension de la identidad cultural peruana en el campo
artistico y el lugar de lo prehispanico en ello. Asi, se hizo una revisiéon desde el Indigenismo
en las décadas de 1920 y 1930 para ver el punto de inflexién que se da hacia 1940 con el
surgimiento de figuras como José Marfa Arguedas y Emilio A. Westphalen, y la consolidacion

de un grupo de intelectuales reunidos en torno a la Pefia Pancho Fierro y, posteriormente, al

208



Instituto de Arte Contemporaneo. Todo ello influye en la revaloracion estética del arte

prehispanico.

Antes de irse del Perq, el primer contacto que Eielson tiene con el Antiguo Pert y el arte
popular se da en la Pefia gracias a la enseflanza de personajes como Arguedas y Westphalen.
La constituciéon de Eielson como un sujeto arraigado en sus raices precolombinas es un
centro creativo que se traduce en sus propuestas estéticas, siendo el Paisaje infinito el punto
de partida consolidado después de sus trabajos de 1948. En la serie, ello se hara evidente a
través de la postura del artista como un arquedlogo que Eielson declara haber asumido. Por
ello, entiende que debe sumergirse entre las capas geoldgicas para encontrar los vestigios de
ese pasado cultural y, en su hallazgo, recuperar sus sentidos perdidos. Es de esa forma que
puedo afirmar que la serie es un ejercicio identitario a nivel personal y cultural. A partir de
entonces, las implicancias del universo precolombino se asentaran como una constante en el

trabajo artistico de Eielson que no dejara de ramificarse a lo largo de su trayectoria.

Finalmente, el cuarto nudo de esta investigacion remite a entender su sentido ultimo y mas
complejo: el infinito. Como he demostrado, es gracias a lo prehispanico que puede accederse
a una primera acepcion del concepto en la medida en que las capas de la tierra que albergan
los fosiles son una extension incalculable. Asi también pueden comprenderse los elementos
de la naturaleza que configuran al desierto: el mar, el cielo, la arena. En segundo lugar, es la
perspectiva espacial de estos cuadros lo que les atribuye una segunda acepcion debido al
punto de vista bajo el que estan articulados. Ello produce que, como espectadores, nos
situemos ante el paisaje y que podamos ser capaces de ver una parte de lo representado y, de
otro lado, que debamos imaginar aquello que yace oculto y que se esconde debajo de la tierra
como vestigio. Esto es desarrollado gracias a las diversas nociones de espacio que varios
grupos artisticos manejan en la década de 1950 en Europa y que estan articuladas con el

desarrollo de la ciencia espacial que abren dimensiones imaginarias de libertad para el sujeto,
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el artista, que antes solian estar restringidas al orbe terrestre. Gracias a la ruptura de estos
limites es posible pensar en una perspectiva znterplanetaria, para usar una expresion de Eielson.
Finalmente, queda resaltar la importancia del budismo zen, practica con la que Eielson entra
en contacto en Paris en la década de 1950. Debido a la conjunciéon de opuestos que plantea
esta disciplina es que el artista puede integrar diferentes perspectivas culturales y transitar

libremente por ellas, lo que le posibilita la construcciéon de un arte universalizado.

En conclusion, el estudio de la serie del Paisaje infinito, desde estos cuatro puntos nodales,
ayuda a entender de manera mas completa el programa artistico construido por Eielson a lo
largo de su trayectoria. Asimismo, la serie demuestra ser un proyecto complejo y muy singular
en la Historia del arte peruano que prueba su caracter innovador en la utilizaciéon de una
estética matérica y conceptual que desaffa los canones de la pintura de la costa en la tradicién
y que la constituye una produccion s# generis. Por Gltimo, la serie es el testimonio de un artista
compenetrado profundamente con su pais —el Perd— desde un lugar en particular —la costa—
que le permite integrar su subjetividad a través de un repositorio de afectos depositados en

su memotia.
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*Las piezas 18, 21, 35, 36, 39, 41, 42, 43, 45, 48 y 49 aparecen en su version en
blanco y negro pues han sido tomadas de reproducciones del Catalogo Lorenzelli

(1963) y de la Revista Metro, por no haberse hallado reproducciones a color.
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NOTA

Para efectos de su archivo, la obra de Eielson es catalogada por el Centro Studi Jorge Eduardo Eielson y la
Galerfa I/-chiostro en Saronno, Milan en donde se dirige el Archivio Eielson. Martha Canfield, en el primer
caso, y Marina Affani junto a su padre, Duilio, en el segundo, son los encargados de registrar y catalogar

las piezas del artista.

Especificamente en la serie del Paisaje infinito de la costa del Persi, el Archivo Eielson en Saronno es el que
cuenta con el mayor registro de las piezas y ha llevado desde hace un tiempo la data y provenance de estas,
asi como también su propio itinerario en diversas colecciones. Las piezas catalogadas se encuentran
dispersas en diversos lugares en Europa, principalmente en Italia (Roma, Bérgamo, Milan, Monza,
Florencia, entre otras ciudades), Paris, en Francia y Londres, en Inglaterra. Fuera del viejo continente,
algunas residen en Nueva York y otras pertenecen a colecciones privadas en Lima. A la fecha, se ha
logrado establecer un corpus de 76 piezas. Esta cifra corresponde a dos arcos de produccion delimitados
entre 1958 y 1962* en donde la gran mayoria de obras fueron creadas en Italia y 1976-1977 en donde
se ubican las piezas producidas en Lima a propésito de un viaje de Eielson al Pert y una exposicion
arreglada en la Galerfa Enrique Camino Brent el mismo afio titulada como Eielson. Las fotografias de
las piezas provienen del Archivo Eielson en Saronno, asi como de publicaciones en donde se han
consignado las piezas del Paisaje infinito. Entre ellas, el catalogo Eielson de la Galleria Lonzelli (1963),
ejemplares de la Revista italiana Mero (1962 y 1963), el catalogo Jorge Eielson de la Galleria Nicolli
(Saronno, 2004), el catalogo Jorge Eielson: Matter, Sign and Space de Cortesi Gallery (Londres, 2019), el
catalogo de la exposicion Eielson (Lima, 2018), publicado por el Museo de Arte de Lima, y el catalogo
del Premio Tecnoquimica publicado por el ICPNA en el afio 2006, también en la ciudad de Lima.
Ademis, la informacién sobre algunas piezas proviene del trabajo de investigaciéon de Sharon Lerner

que tuvo a bien compartir conmigo para este proyecto.
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1958 - 1962




01

Paisaje infinito de la costa del Persi
1958

Cemento y técnica mixta sobre tela
130 x 160

02

Paisaje infinito de la costa del Perii
1959

Técnica mixta

130 x 100
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03

Paisaje infinito de la costa del Perii
1959

Cemento sobre tela

75x 75

Coleccion privada

04

Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie I-5)
1959

Cemento sobre tela

110x 110

Coleccion Privada

228



05
Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie 1-12)

1959
Cemento sobre tela
110 x 120
06
Paisaje infinito de la costa del Perii
1959
Técnica mixta sobre tela
96 x 96

Coleccién privada, Paris
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07

Composicion

1959

Cemento y polvo de marmol sobre tela
110 x 80

Coleccién privada

08
Paisaje infinito de la costa del Perii
1960

Arena, cemento y técnica mixta sobre tela
85x100x 3,5
Coleccion Privada, Seveso
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09

Paisaje infinito de la costa del Perii (Serie 11- 14)
1960

Cemento y técnica mixta sobre

tela 100 x 130 x 3

1l Chiostro, Saronno

10

Paisaje infinito de la costa del Perii (Serie 11- 3)
1960

Arena, cemento sobre yute

130 x 100
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1

Paisaje infinito de la costa del Persi
1960

Cemento y técnica mixta sobre tela
130 x 130

Coleccion Privada

12

Paisaje infinito de la costa del Peri
1960

Cemento y técnica mixta sobre tela
130 x 100
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13

Paisaje infinito de la costa del Persi
1960

Técnica mixta sobre tela
Sin medidas disponibles

14

Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie I1- 2)
1960

Cemento y polvo de marmol sobre tela

80 x 100

Coleccién privada
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15

Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie 11- 9)
1960

Cemento y técnica mixta sobre tela
102 x 140

1l Chiostro, Saronno

16

Paisaje infinito de la costa del Pera
1960

Cemento y técnica mixta sobre tela
100 x 130

Coleccion privada
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17

Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie I11- 2)
1960

Cemento y técnica mixta sobre

tela 100 x 130

Coleccion Privada, Florencia

18

Composicion

1960

Cemento y técnica mixta sobre
tela 115 x 147
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19

Composicion

1960

Cemento y técnica mixta sobre tela

90 x 70

20

Composicion

1960

Cemento y técnica mixta sobre tela
114 x 115
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21

Composicion

1960

Técnica mixta

150 x 150

Aparece en la Revista Metro (8), 1963, p. 63

22
Paisaje infinito de la costa del Peri
1960

Técnica mixta y cemento sobre
tela 110 x 146, 5
Galleria Michelangelo, Bérgamo
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23

Composicion

1961

Oleo y técnica mixta sobre tela
54 x 65

Coleccién privada

24
Composicion
1961

Arena, cemento y técnica mixta sobre tela
100 x 100
Coleccién privada
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25

Paisaje infinito de la costa del Perii
1961

Cemento y técnica mixta sobre tela
110x95x 2

Coleccion Privada, Saronno

26

Paisaje infinito de la costa del Perii (Serie I-8)
1961

Cemento y técnica mixta sobre tela
120 x 120

Coleccion Privada, Roma
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27

Composicion (Paisaje infinito de la costa del Perii)
1961

Cemento y técnica mixta sobe tela

110 x 110

28

Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie 11- 11)
1961

Técnica mixta

95x 110

11 Chiostro, Saronno
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30

29

Paisaje infinito de la costa del

Perii 1961

Cemento y técnica mixta sobe tela
85x 85

Coleccién privada, Monza

Paisaje infinito de la costa del Persi (Serie 111- 14)

1961

Cemento y técnica mixta sobe tabla

100 x 82
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31

FPaisaje infinito

1961

Cemento y técnica mixta sobe tabla
130 x 100

Coleccién privada, Saronno

32

FPaisaje infinito de la costa del Perii

1961

Cemento y técnica mixta sobe tabla
55x 10

Coleccion privada
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33

Paisaje infinito de la costa del Perii

1961

Cemento y técnica mixta sobe tabla
75x 75

Coleccion Privada

34

Paisaje infinito de la costa del Perii
1961

Cemento y técnica mixta sobe tabla
100 x 100

MALI
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35

Antichi spazi, dolei ossamenta

1961

Cemento y técnica mixta sobre tabla

95x 95

Aparece en la Revista Metro (8), 1963, p. 63

36
Paisaje infinito de la costa del Perii
1961
Cemento y técnica mixta sobre tabla
125 x 100
Coleccion Privada
Aparece en Revista Metro 4/5, 1962, p. 174
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37
Paisaje infinito de la costa del Perii (Serie IV-10)

1961

Cemento y técnica mixta sobre tabla

130 x 110
38
Composicion (Paisaje infinito de la costa del Perii)
1961

Cemento y técnica mixta sobre
tabla 120 x 120
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39

Composicion
1961
Cemento y técnica mixta sobre tabla
55x75
40
Paisaje infinito de la costa del Perii
1961
Cemento y técnica mixta sobre tela
75 x 65
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41

Composicion

1961

Cemento y técnica mixta sobre tabla

100 x 82

Aparece en Revista Metro 4/5, 1962, p. 174

42
Composicion
1961

Cemento y técnica mixta sobre tabla
85x 70
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43

Composicion

1961

Cemento y técnica mixta sobre tabla
80 x 80

44
Composicion
1961

Arena, cemento y técnica mixta sobre tela

76 x 110
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45

Serie I-10

1961

Cemento y técnica mixta sobre
tabla 125 x 100

Coleccion Privada, Bérgamo

46

Composicion

1961

Cemento y técnica mixta sobre

tabla 97 x 130

Aparece en la Revista Metro 4/5, 1962, p. 147
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47
Composicion
1961
Cemento y técnica mixta sobre tabla
63 x 100
Aparece en la Revista Metro 4/5, 1962, p. 146

48

Composicion

1961

Técnica mixta

Aparece en la Revista Metro 4/5, 1962, p. 146
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49

Composicion (Serie 117, N°10)

1961

Cemento y técnica mixta sobre tabla

110x 110

Aparece en la Revista Metro 4/5, 1962, p. 147

50

Paisaje infinito de la costa del Perii

1961

Cemento y técnica mixta sobte tabla
65 x 65

11 Chiostro, Saronno
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51

Paisaje infinito de la costa del Persi

1962

Cemento y polvo de fierro sobre tela

86 x 120 x 2,5 (127 x 93 x 5 cm con cornice)

Coleccién privada, Milan

52

Paisaje infinito de la costa del Perii

1962

Cemento y técnica mixta sobre tabla

86 x 96 x 2 (cm.92 x 103 x 5 con cornice)

Coleccion privada, Milan
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53

Paisaje infinito de la costa del Persi
1962

Cemento y técnica mixta sobre
tabla 100 X 130

Coleccion privada, Lima

54

Paisaje infinito de la costa del

Persi 1962

Cemento, yute y técnica mixta sobre
tela 100 X 130

Centro Eielson, Florencia
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55

Paisaje infinito de la costa del Perii

1962

Cemento y técnica mixta sobre tabla
120 x 120

11 Chiostro, Saronno

56

Paisaje

1962

Cemento y técnica mixta sobre tabla
85x 75

Coleccién privada
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57

Paisaje infinito de la costa del Persi

1962

Técnica mixta, cemento, alambre de
hierro 100 x 100

Coleccion Privada, New York

58

Paisaje infinito de la costa del Perii
1962

Técnica mixta

85x 100

Coleccion Privada, Francia
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59

Paisaje infinito de la costa del Persi
1962

Yute y cemento sobre tela
109 x 130

11 Chiostro, Saronno

60
Sin titulo
1962

Oleo y técnica mixta sobre tela
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61

Paisaje infinito de la costa del Perii
1962

Cemento y técnica mixta sobre tabla
90 x 90

Coleccion privada

62
Paisaje infinito de la costa del Perii
1962

Cemento y técnica mixta sobre tabla
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63

Composicion

1962

Cemento y técnica mixta sobre tabla

65x 130

64

Composiciin

1962

Cemento y técnica mixta sobre tabla

86 x 130
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65

Composicion

1962

Cemento y técnica mixta sobre
tabla 85 x 110

66

Composicion - Paisaje infinito

1962

Piel y técnica mixta sobre tela

91x 110

Galleria Michelangelo, Bergamo/ Studio d’arte Martini
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67

Sin titulo

1962

Técnica mixta sobre tela
110 x 140

Galleria Michelangelo

68

Paisaje infinito de la costa del Peri
1962

Técnica mixta y cemento sobre tela
115 x 146
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69

Paisaje infinito de la costa del Persi

1962

Técnica mixta, arena y cemento sobre tela

90 x 11
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70

Paisaje infinito de la costa del

Peri 1977

Pajaro, cemento y acrilico sobre
tela 80 x 130

Coleccion privada, Lima

71
Paisaje infinito de la costa del Perii
1977

Acrilico y tela sobre madera
tripla 100 x 100
Coleccion privada, Lima
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72

Arena

1977
Arena y técnica mixta sobre tela
130 x 97
Coleccién privada, Lima

73
Poema
1977
Arena y técnica mixta sobre tela
130 x 97
MALI
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74

Ocaso

1977

Técnica mixta sobre tela
110,5x 110,5x 5,3
Coleccion privada, Lima

75

Paisaje infinito de la costa del Perii
Cemento y técnica mixta sobre tabla
140 x 110

Coleccién privada

La catalogacion de esta pieza contempla ambigiliedad respecto a la fecha de su composicion. El Archivo en Saronno indica el afio como ca.1962, mientras la
publicacion de Rebaza (2000) sefiala 1977. Por un tema de composicion, se presume que esta pieza serfa mas cercana en factura a las que Eielson compuso para
la exposicion en la Galerfa Entique Camino Brent. Sin embargo, no se tiene informacion precisa. Aqui se le ha denominado genéticamente como Paisaje infinito
de la costa del Pert, aunque podria ser el caso de que tuviera otro titulo como en Ocaso, Poenra o Arena.
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76

Paisaje infinito de la costa del Perd, Lima 1977.

Fotografia de Carlos Dominguez, El Comercio (2010).
Pieza no catalogada
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PLAN CURATORIAL

1. Titulo de la exposicion:
Hurgar la materia tierna

Paisaje infinito de Ia costa del Perii de Jorge Eduardo Eielson

2. Aspectos generales

Esta exposicion esta dedicada a la serie Paisaje infinito de la costa del Perii del artista Jorge Eduardo
Eielson, cuya composicion se inici6 en Italia en 1958 y se extendid hasta 1962. Desptes de un largo
periodo de experimentacion, en el que crea renombradas piezas como los Nudos o los Quipus, Eielson
retoma la creacion de esta serie y compone algunos lienzos mas con motivo de su exposicion en la

Galerfa de Arte Enrique Camino Brent en Lima en 1977.

La serie es una de las manifestaciones artisticas mas novedosas para el género del paisaje dentro del
arte peruano, por lo que es necesario reconocer su importancia. Fue elaborada en un momento en
el que la exploracion pictérica de la costa solo contaba con escasas aproximaciones (las producciones
de marinas en el Taller de la Quinta Heeren, las pinturas de Eguren muy poco conocidas, los cuadros
costeros de Antonino Espinosa Saldafa, entre otros) que no llegaban a articularse como una
propuesta visual definida en contraste con la tradicién del paisaje andino formulada por un variado
numero de artistas ligados al Indigenismo desde las décadas de 1920 y 1930. Ante este vacio, la
propuesta de Eielson resuelve la mayor interrogante planteada por la critica en la década de 1940
acerca del territorio de la costa, especialmente sobre el nucleo del desierto: ¢cudl era la mejor forma
para su representacion debido a las complejidades que suponia llevar al lienzo un lugar desolado y
de geografia plana? El surgimiento de este conjunto de imagenes fue posible gracias al didlogo de
Eielson con el lenguaje de las vanguardias de la segunda posguerra, que posibilité la formulacion de

las condiciones plasticas y conceptuales de la serie. En ese sentido, estas obras demarcan otra opcion
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pictorica abstracta dentro de la tradicion artistica del Perd, aquella que se denomina pintura matérica.
De este modo, Paisaje infinito se constituye como un proyecto singular debido a la integracion del

material, la técnica y las nociones de memoria e identidad cultural que el artista aplica.

Esta exhibicion, por lo antes dicho, esta dedicada a mostrar la técnica y a analizar la materialidad con
la que Eielson compone la serie, por ello sustenta sus sentidos en el titulo Hurgar la materia tierna.
Dicha expresion eielsoniana recoge la idea de la materialidad en esta obra, asi como el propio proceso

del artista para componer las piezas'*

. Esto se debe a que la comprensién de la técnica y el empleo
de la materia en las pinturas abstractas son factores raramente accesibles al publico. En Hurgar la
materia tierna, ello sera posible a través del analisis fisico-quimico de algunas piezas representativas,
proceso que se realizara con la participacion de un equipo de especialistas. Por esta razon, bajo una
perspectiva cientifica que enriquece el analisis visual de las obras de arte, elaboré esta propuesta para

brindar una renovada comprension de la serie, mas alla de su categorizacién como arte “abstracto”,

y acrecentar sus posibilidades de lectura.

La exposicion se realizara a través de una pagina web debido a las restricciones sanitarias a propoésito

de la pandemia por el SARS-CoV-2.

3. Justificaciéon

La validez de esta exposicion se produce tomando en consideracién los siguientes aspectos. En
primer lugar, desde su tnica exhibicién en Lima en 1977, la serie no ha sido presentada como una

propuesta coherente en el Pertt'”’, debido a que Eielson no residia aqui y a que muchos de los cuadros

128 [a expresion aparece en “Correspondencia interplanetaria”(1954) en referencia al territorio de la costa peruana y su
influencia en el artista. De ahi que pueda leerse la idea de “materia tierna” como el cuerpo del artista o la materia del
desierto en relaciéon reciproca en la creacion de la serie.

129 Su primera exposicion se da en 1963 en la Galetfa Lorenzelli en Milan en donde se reuni6 un corpus bastante amplio.
Sin embargo, como conjunto, y después del periodo creativo de 1977 en Lima, no se ha realizado una muestra que
abarque la totalidad de la serie. Algunos cuadros fueron incluidos en retrospectivas a la obra artistica de Eielson en Lima
(Teknoquimica 2005, MALI 2017-2018) y en otras instituciones europeas recientemente (MUDEC, Milan 2019; Cortesi
Gallery, Londres 2019).

270



se encuentran dispersos en colecciones privadas en el extranjero. Reunirlos fisicamente supone no
solamente un reto logistico, sino también econémico. Por este motivo, la activacion de una
plataforma web, junto con el empleo de la fotografia digital, resuelve en gran parte muchas de las
dificultades que representa una exhibicion presencial. Asimismo, por el contexto de la pandemia
ocasionada por el SARS-CoV-2, una exhibicién virtual se presenta como una propuesta ideal (ver

punto 6).

Es importante estudiar la serie Pazsaje infinito ya que ha sido poco abordada desde los estudios criticos.
Los comentarios usualmente dedicados a esta dependen de su capacidad de formar parte del sustento
conceptual del universo de creacion eielsoniana; sin embargo, para abandonar dicha comprensioén
subordinada, se debe tener en cuenta que el Paisaje infinito es la obra con la que Eielson retoma su
trabajo plastico, razon por la cual una mirada a profundidad sobre las condiciones de su técnica es

necesaria para entender la practica de su obra plastica desde 1958 en adelante.

Por este motivo, la exposicion esta dirigida a mostrar la sensibilidad bajo la que Eielson recupera el
territorio de la costa peruana desde los materiales que el artista emplea para su composicion. Aunque
la materia es la base para la creacion artistica en la mayorfa de los casos, los elementos empleados en
la composicion de la serie del Pazsaje infinito abren una serie de significados que se encuentran
enlazados con las culturas prehispanicas, la cuestién del exilio del artista, la dimensién espacial, el
infinito, entre otras. Ademas, el estudio de los materiales es importante para corroborar tres aspectos
fundamentales en los que se basa el aparato conceptual de la serie: la veracidad de algunos materiales
como originarios del territorio peruano (especialmente la arena y otros sedimentos), la composicion
de los empastes denominados como fisiles (¢son realmente restos 6seos 0 son empastes sintéticos?)
y, finalmente, la técnica empleada para el ensamblaje de todo el conjunto de elementos que definen

a la serie como pintura matérica.

En ese sentido, planteo abordar la exposicion de la serie desde tres ejes:
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1. Introduccion a la serie

En esta seccion se introducira al visitante a la serie del Pazsaje infinito. De manera general,
se explicaran los criterios conceptuales y materiales bajo los que surge, y se hara énfasis
en la necesidad de explorar la materialidad como una herramienta distinta y novedosa
para su conocimiento total. Se explicitaran los datos sobre su cronologia, el itinerario de

su composicion entre Italia y el Perd, las exposiciones en las que la serie ha sido incluida.

2. Materialidad

En esta seccion, el visitante podra familiarizarse con los materiales que Eielson empled
para componer estos cuadros como el yeso, la arena, las limaduras de hierro, piedrecillas,
arcilla, 6leos, etc. Asimismo, se publicaran y se describiran los resultados de los estudios
cientificos de identificaciéon fisico-quimica a partir de las tomas de muestras
representativas del corpus de la serie con el fin de familiarizar al publico con la técnica
empleada por Eielson y, de esa manera, comprender los sentidos conceptuales arriba
explicitados.

3. Archivo

La tercera seccion exhibira los documentos de archivo que contribuyen al sentido de la
serie ya sea desde la nocion de paisaje que Eielson construye en las cronicas que escribe
en los afios cincuenta, asi como el proceso de creacion de la serie que se hace evidente
en la novela Primera muerte de Maria (1988), las lecturas de la serie en la prensa italiana y
peruana, el texto del catalogo escrito por Eielson en 1977 para la exposicion en la Galeria
Enrique Camino Brent, fotografias del proceso de realizacion en Lima, asf como también
otras fotos que vinculan al artista con el territorio de la costa.

4. Catalogo (catastro)

Finalmente, se dejara a disposicion del publico el inventario de las obras que pueden ser

exploradas desde diversas perspectivas haciendo uso de varias herramientas como el
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zoom de megapixel o la identificacién de elementos por cursor. Asimismo, se podra
familiarizar al publico con la serie desde busquedas por asociacion interna, identificacion
por tema, color o material, etc. De esta manera, el visitante tendra la oportunidad de
profundizar en la composicion de las obras y de poder apreciar el universo reunido hasta
el momento. Como ultimo punto, se daran datos precisos del nimero de piezas que

compone la serie, asi como la informacién técnica de cada una.

4. Objetivos

a. Mostrar el corpus de la serie mas completo hasta ahora reunido con el fin de que el
publico entienda la naturaleza de su creacion y los vinculos que traza el artista con su pais
de origen; con relacion a la imagen del desierto, asi como la aplicaciéon material en estos
cuadros.

b. Delimitar la aparicién del desierto costero como un topico eielsoniano artistico e
identitario para la tradicion pictorica peruana.

c. Acercar al publico a una obra que se entiende como “compleja”, por su naturaleza
abstracta, y asi familiarizarlo con la obra eielsoniana y el archivo detras de ella.

d. Colaborar con la diversidad de estudios sobre la tradicién abstracta en el arte peruano,
exponiendo la singularidad de la serie del Pazsaje infinito en dicha discusion tanto desde su
materialidad como desde su aparato conceptual.

e. Contribuir con la integraciéon de diferentes disciplinas adscritas a la Historia del Arte
como la Quimica, la Restauracion y la Conservacion, con el fin de crear un trabajo
interdisciplinario en el plano local.

. Difundir el conocimiento de la investigacion del proyecto de tesis detras de la muestra
curatorial para aportar con el conocimiento académico sobre la serie en diversos campos

como la Historia del Arte, la Curaduria y la Restauracion.
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5. Publico objetivo

Esta exposicion esta dirigida al puablico en general. Sin embargo, espera atraer a estudiantes
universitarios interesados en las disciplinas de la Historia del Arte, la Arqueologia, las Artes Plasticas,
la Restauracion y las Ciencias Puras. También esta dirigida a aquellos interesados en los saberes de

las culturas prehispanicas y en las nociones de memoria y territorio.

6. Politica y contexto

La crisis experimentada en museos, galerfas y demas instituciones del campo artistico debido a la
propagacion del virus del SARS-CoV-2 ha generado un impacto en la forma en la que dichos espacios
se presentan ante el publico. En ese sentido, por la imposibilidad de reunién en espacios cerrados
por el peligro contaminacion a través del contacto humano, las instituciones artisticas han buscado
nuevas formas de llegar al publico a través de los medios virtuales: redes sociales, uso de plataformas
interactivas, videoconferencias, exposiciones virtuales en 3D (o realidad aumentada), etc., que les

permitan seguir sosteniendo un dialogo con su comunidad®®’.

Por estas razones, y a proposito del desarrollo tecnoldgico en los dltimos afios, las exposiciones
virtuales han tenido una presencia que ha ido en aumento y que, por las circunstancias actuales, se
han posicionado como alternativas validas frente a las restricciones de exposiciones presenciales. Sin
embargo, como explica Michael Connor, “las exhibiciones online pueden ser mas que un espacio de
simulacién [en donde se imita a la vida real], documentacién, promocién y acceso” (2020: s/p; mi

131

traduccion) . Ello quiere decir que estas no deben ser concebidas tan solo como un suplemento

130 Algunas referencias locales son la exposicién “Todos los faros de la costa peruana” de Luz Marfa Bedoya, “21
intelectuales peruanos del S.XX”, exposicion bicentenaria curada por Carlos Maza y Anita Tavera, o el contenido
audiovisual de “AMA: Zona de mitos y visiones” curado por Christian Bendayan.

1 Connor, Michael (2020) “Curating Online Exhibitions”: https://rhizome.org/editorial/2020/may/13/curating-
online-exhibitions-pt-1
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frente a la ausencia de la exposicién presencial; por el contrario, una plataforma virtual ofrece ofras

posibilidades de exhibicién que pueden ser igual de valiosas que las exposiciones fisicas.

En una plataforma virtual, la obra de arte tiene una performance diferente y esta sujeta a los usos que
el usuario le dé y que la plataforma misma permita. Por ello, cada presentacion de la imagen
digitalizada sera nueva y diferente y, a su vez, sera comprendida por el espectador de una manera

singular desde el tiempo real de su visualizacién segin su experiencia.

Por tanto, es importante que la exposicion virtual se conciba como unica desde sus potencialidades
y no sea vista solo como complemento de alguna carencia. En ese sentido, el disefio de este proyecto
de exibicién se ha planteado como una plataforma de exploracién que puede acercar a los visitantes
a las obras de arte desde una manera diferente: ofreciéndole las posibilidades de exploraciéon que
trascienden al ojo humano y que pueden ser recuperadas por el trabajo conjunto de la Quimica, la

Fisica, la Historia del Arte y la Curaduria.

Una obra de arte puede adquirir mayores significados desde el estudio de su composicion. Por esta
razon, estudiar los materiales que configuran la serie del Paisaje infinito nos permite ingresar, como
espectadores, a un universo no visible y usualmente desconocido. Debido a ello, se considera que un
estudio fisico-quimico de las obras puede resultar de interés para el piblico como herramienta de
conocimiento. Los estudios en torno al patrimonio histérico y cultural alrededor del mundo,
especialmente en pafses como Espafa, Cuba y Chile, han avanzando ingentemente en la ultima
década e incluso algunas instituciones integran los resultados de sus investigaciones cientificas como

parte importante de sus proyectos curatoriales™ Para dichos estudios se utilizan métodos y

132 Una referencia de lo anterior son los resultados de la exposicion “Making Art Concrete: Works from Argentina and
Brazil in the Coleccién Patricia Phelps de Cisneros” (2017), realizado por el Getty Conservation Institute y el Getty
Research Institute. Aplicando perspectivas de la Historia del Arte y herramientas de analisis cientifico, la exposicion tuvo
como centro comprender las estrategias formales y eleccion de materiales de los artistas asociados al movimiento de Arte
Concreto en Argentina y Brasil entre 1946-1962. Los resultados de ambas perspectivas fueron publicados como parte
del programa de exhibicién y pueden consultarse en este enlace:
http://www.getty.edu/art/exhibitions/cisneros/?fbclid=IwARI1KMo6ez4ngalg-

nfXpi6ZIuXGO HUh7ciDeYTV3uw4l5uODaZe-wKirwW84
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herramientas que ayudan a comprender variables como la edad de una obra, la procedencia de los
materiales, los factores de envejecimiento, el volumen, e incluso dan cuenta de los procesos de
composicion de un artista. En su divulgacion, esto provee al publico mas y mejores herramientas en
su proceso de familiarizacion con las obras de arte y, por otro lado, como sefiala Barbara Appelbaum,
“la interpretacion de los hallazgos fisicos, basados en informacion cientifica, también juegan un rol
en la autenticacion del objeto. Nos asegura que el objeto es un miembro bona fide del grupo de objetos
en el que ha sido identificado, basado en su origen cultural y atribucién, fecha, material de

identificacién y modo de manufactura esperado” (2010: 58; mi traduccién)'.

Para el caso de la serie del Paisaje infinito, en donde la materialidad de su composicion es de caracter
especial, se llevara a cabo un analisis fisico-quimico en donde se utilicen diversas herramientas
cientificas que puedan responder a las interrogantes planteadas desde su estudio visual. De esa forma,
se podra dar cuenta de la originalidad de los materiales, su proveniencia y antigiiedad y de la técnica

empleada por Fielson para crear la serie.

Hoy en dia, es importante hacer dialogar los avances tecnologicos de los estudios de Patrimonio
Histérico y Cultural en materia de Restauracion y Conservacion con la Historia de Arte que van de
la mano con disciplinas de las ciencias puras como la Quimica, especialmente. Como indican
Mendoza et. al, “la caracterizacién mas completa que se pueda obtener de la investigacion de los
materiales y de la técnica artistica de una pintura revelara la historia material de la misma, lo cual
contribuira también a ulteriores estudios de atribucion de piezas del mismo autor, periodo o escuela”
(2008: 56)"**. Esta vinculacién no solo es importante a nivel cientifico sino que, en el campo del atte,

es, ademas, un indicador importante para instituciones museales y galerfas de arte.

133 Para una ampliacién de estos conceptos, revisar la teotfa de los 4 cuadrantes en Appelbaum, Barbara. Conservation
Treatment Methodology. BH: Nueva York, 2010.

13+ Mendoza et. al. “Analisis fisico-quimico de materiales artisticos de la pintura ‘Colonizaciéon de México’, Francisco
Sans y Cabot, 1863”. Conserva. N°12 (2008), pp. 55-68.
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Dentro de la variante de técnicas existentes, serfa de interés explorar las obras de la serie desde las
siguientes perspectivas. Inicialmente, se encuentra el diagndstico por imagenes que incluye tres
niveles: la radiacion ultravioleta, la infrarroja y los rayos X. El primero de estos permitiria conocer la
informacion a nivel mas superficial en el cuadro; por su parte, el analisis de infrarrojos penetra una
capa mas profunda y dictamina si es que existen dibujos en el lienzo o hay alguna representacion
anterior en la tela, por ejemplo. Finalmente, el analisis de fluorescencia de rayos X —técnica de
especial interés en este caso por la densidad matérica— permite identificar qué ocurre a nivel atbmico
en una pintura, espectros que son luego analizados en softwares computarizados que explican el
proceso de cambio en la obra a nivel material. En el caso especifico de los cuadros de la serie, interesa
determinar la autenticidad y propiedades de la materia de ciertas estructuras entendidas como fdsiles
desérticos. Esta técnica indicard si es que efectivamente los empastes son restos Organicos o
sintéticos. Ello es posible a través de la medicién del peso atomico de la materia (a menor peso
atbmico mas organico el elemento). Asimismo, como en los lienzos se trabaja con elementos
organicos como la arena, las limaduras o las piedras, un examen de Carbono 14 determinaria el grado
de su antigiiedad y el posible lugar de proveniencia. La aplicacién de otras técnicas como el analisis
infrarrojo o ultravioleta después de estas evaluaciones es determinado por el especialista en
Restauracion o Quimica. Estas estan indicadas para el reconocimiento de particularidades de la

materia.

En segundo lugar, una de las pruebas mas importantes, debido a la constitucion de la carga matérica

135

de las piezas, es la estratigrafia *”. Esta prueba esta orientada a “determinar el nimero y disposicion

de estratos constitutivos de la obra pictérica” (Mendoza et al. 2008: 59). El procedimiento es sencillo

135 T uis Adawi Schreiber seflala que en el campo actual la estratigrafia no es lo mas recomendable debido a que es, de
todas maneras, un método invasivo y muchos coleccionistas no ceden los permisos para efectuarla debido a que piensan
que la pieza se devaluarfa. Sin embargo, sigue siendo una técnica comun en el plano local, usualmente para la pintura
colonial (Comunicacion personal, 2). Otra alternativa puede darse a través del uso de softwares computarizados mediante
uso de imagenes de alta gama. Para una aproximacion reciente, consultar Shamir, Lion, “What makes a Pollock Pollock:
a machine vision approach”. Int. J. Arts and Technology, Vol. 8, N°1 (2015), pp. 1-10.
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aunque muy delicado, ya que se toma una muestra simbolica del lienzo en un lugar no visible a través
del proceso de raspado con bisturi. LLos fragmentos de la toma son recuperados y aislados para luego
introducirseles en un bloque de metacrilato o alguna sustancia aglutinante que, una vez endurecida,
es retirada y cortada finamente hasta que la muestra sea visible en el microscopio optico. Alli, a través
de diferentes lentes, se pueden detectar las capas que componen la pintura. En términos de la
conservacion, esta técnica también permite conocer el estado de los cuadros y los posibles
tratamientos preventivos de envejecimiento. Dado que las piezas del Paisaje infinito tienen una
disposicion por estratos, empastes que Eielson aplico, la estratigrafia puede explicar el nivel de capas

materiales construidas en el lienzo, asi como también la aplicacion del 6leo o las resinas sintéticas'™.

En tanto que las piezas de la serie son concebidas como construcciones espaciales voluminosas por
la cantidad de material que portan, las perspectivas espectroscopicas son clave para confirmar las
hipotesis de la historiografia, pero atin mas para abrir nuevos campos de significado en esta obra tan

particular.

7. Periodo de duracion

La exposicion tendra un periodo de duracién de seis (06) meses a través de la plataforma virtual,
siguiendo las politicas de exposicion temporal de exhibiciones. Luego de este tiempo podtia
discutirse la posibilidad de que se cree un archivo con los materiales de la exposicién a manera de
repositorio para consulta posterior. Estos materiales estarfan alojados en la web permanente del

Museo de Arte de Lima en donde se anidara la web de exhibicion.

8. Localizacion del espacio expositivo

136 Hielson afirmaba que para componer estas piezas no solo utilizaba herramientas materiales como pinceles o palos
delgados, sino sus propias manos para aplicar la materia, asi como sus dedos para la escritura de las palabras en “Poema”
y “Arena” de 1977.
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Como explicaba en el sexto apartado de este proyecto, debido al contexto global de la pandemia por
el SARS-CoV-2, la exposicion se realizara a través de una plataforma web que estara alojada dentro

de la web matriz del Museo de Arte de Lima.

Escogi a esta instituciéon por ser una de las entidades peruanas que mayor visibilidad le da a sus
exposiciones, ademas de estar conectada con otros museos e instituciones a nivel internacional que
pueden facilitar los procesos de gestién del proyecto. Asimismo, porque es el Gnico museo que

alberga parte de la obra de Jorge Eduardo Eielson en el Pera.

9. Recursos econémicos y materiales disponibles
e [nvestigacion historiografica
e Inventario de la serie: catalogacion de 76 piezas
e Fotografia de alta resolucion (400-600 dpi, gigapixel photography) de 32 de las piezas
¢ Contacto con coleccionistas privados en el Perd y en el extranjero
e Contacto con el Centro Studi Jorge Edunardo Eielson (Florencia, Italia)
e Contacto con la Galleria 1/-Chiostro-Archivio Eielson (Saronno, talia)
e Contacto con la Galleria Michelangelo, (Bérgamo, Italia)
e Contacto con la Galleria Lorenzelli (Milan, Italia)
e Contacto con el Museo de Arte de Lima
¢ Consulta con equipo de trabajo de disefio web y grafico
e Consulta con equipo de anlisis cientifico GAMPAC-PUCP"’

10. Especificaciones de Seguridad

137 El Grupo de Investigacion de Analisis de Materiales de Patrimonio Cultural (GAMPAC-PUCP) viene realizando
desde su conformacion en el 2014 analisis de objetos artisticos, especialmente de arte virreinal. Sin embargo, cuentan
con una tecnologfa de alta gama para realizar las pruebas sefialadas en el apartado 6. Para la realizacién de este proyecto,
se plantea una alianza entre el Museo de Arte de Lima y la Pontificia Universidad Catodlica a fin de poder trabajar con el
equipo de diagnéstico.
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11. Proceso de fotografia digital y usos de imagen en linea
Para el contenido de la web es necesario terminar con el proceso de fotografia digital en
megapixeles. Se necesita un equipo de fotografia en Lima e Italia. Una gran cantidad de obras
de la serie se encuentra ya fotografiada en alta resolucién. Sin embargo, para minimizar el
dafio potencial, la toma se debe hacer 7 situ y con las disposiciones de seguridad vigentes por
el SARS-CoV-2. Asimismo, se toma en cuenta el protocolo anti-deterioro que produce la

exposicion luminica de las camaras.

En materia de digitalizacién, debe considerarse una forma segura de almacenamiento de

imagenes en un disco duro portable y transmision digital.

Una vez que las imagenes son subidas al sitio web, es necesario contar con la autorizacion
del albacea de la obra del artista. En este caso, el Centro Studi Jorge Ednardo Eielson de Florencia
y, también, debe solicitarse la autorizaciéon de uso de imagenes a los fotografos y
coleccionistas. Asimismo, debe protegerse la privacidad de la informacién sensible en la
metadata de las piezas: provenance y albaceas. Dichos permisos deben ser solicitados a los

coleccionistas directamente.

Un dltimo aspecto importante son los temas legales como derecho de uso de imagen. Si las
imagenes fueran hechas como parte de la institucién, entonces se afiliarfan a su politica de
reproduccion. En este caso especifico, se debe decidir si las imagenes estaran disponibles
como descarga para los usuarios. En dicho caso, los permisos deben contemplar sus

posibilidades de uso, citado y reproduccion'™.

138 E] Reino Unido tiene un estindar de politicas de uso de imdgenes y reproducciones para instituciones museales
denominado Spectrum. Ya que en el Pert ello depende, en el sector privado, de cada institucion, puede consultarse este
modelo como referencia:  https://collectionstrust.org.uk/spectrum/procedures/reproduction-spectrum-5-0/?tr=es
Agradezco a Belisa Gémez por la informacién.
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12.

13.

Analisis fisico-quimicos

Se hara una seleccion de las piezas mas representativas de la serie considerando sus
especificidades materiales y su ubicacion en Lima. Para ello, se solicitara la autorizacién
correspondiente y se delimitaran los usos de las piezas durante el proceso. Primero se hara
una evaluacion de diagnostico para determinar el estado en el que llega la pieza al laboratorio
y si es factible proceder o no con las pruebas. Una vez consensuado el acuerdo, se dara paso
al procedimiento. De preferencia, se optaran por las técnicas no invasivas y se trabajara de la

mano de un restaurador y conservador para garantizar el bienestar del objeto.

Conservacion: pautas generales sobre condiciones medio ambientales vy

especificaciones concretas sobre los objetos individuales

Como indico en los apartados precedentes, esta exposicion sera presentada a través de una

plataforma web, por lo que no se consideraran aspectos ni pautas sobre condiciones ambientales.

Mantenimiento: recursos disponibles y necesidades

A diferencia de lo que la mayoria de personas suele pensar sobre las exposiciones virtuales frente a
las exhibiciones presenciales, una pagina web también necesita de un mantenimiento que esté atento
a los usos de la plataforma, ya que esta interfaz es el punto de contacto con el publico. En efecto,
debe prestarse una atenciéon importante al contenido de la pagina durante el tiempo de exhibicién y

ello incluye contar con los siguientes aspectos:

e Actualizaciéon de contenidos relativos al programa de la propuesta pedagogica.
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e Correccion de errores y fallos en el servidor de la web y en el alojamiento del

contenido.

e Verificar la compatibilidad de la web en diferentes navegadores: sean estos web o en
dispositivos electronicos como celulares o tablets. En el caso especifico de
smartphones se debe tener en cuenta un sistema de multiplataforma (IOS y Android)

segun el dispositivo electronico de visualizacion.

e Verificar las condiciones de seguridad ante posibles amenazas.

e Monitorear las opciones de descarga y visualizacién de contenido para que cumplan

con los términos acordados en el acapite de seguridad de las piezas.

e Monitoreo de cookies con Google Analytics segun experiencia de usuario para

posterior analisis.

La actualizacién y monitoreo de la plataforma web hara que la comunicacién con el publico desde
lo planteado en la exposicion llegue a las potencialidades deseadas. Asimismo, permitira al usuario
de la plataforma tener una experiencia clara en donde los contenidos sean legibles y, a posteriori, le
permitira a este proyecto curatorial comprender y mejorar las experiencias de uso y relacién de los

espectadores desde esta plataforma.

14. Evaluacion: criterios y procedimientos que seran aplicados en la evaluacion del

proyecto

Se implementaran herramientas de control virtual en la misma plataforma: contador de visitantes,

medidores de interaccion, datos de busqueda, etc., para verificar qué secciones son mas visitadas y
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con qué herramientas web se exploran las obras (zvo7z de imagen, referentes, etc.) y la plataforma en

general. Una referencia basica se da a partir de los siguientes indicadores':

Tasa de conversion

e Tasa de rebote

e Tasa de salida

e Visitantes nuevos vs. recurrentes

e Tiempo medio de sesion

Asimismo, podria habilitarse un cuaderno de visitas virtuales para recibir los comentarios de los
visitantes y obtener mayor data del publico (edad, ocupacion, intereses, etc.). Es posible desarrollar

todo lo anterior a través de Google Analytics.

15. Propuesta pedagoégica

Ya que la plataforma virtual es de libre acceso, se habilitara una pestafia en donde puedan ubicarse
los contenidos del programa educativo. Todas las actividades se realizaran de manera virtual y estaran
a disposicion del publico en la misma plataforma web después de su realizaciéon para posterior
consulta o socializacion. Al término de la exposicion, las grabaciones de estas actividades podran ser
consultadas por medio del Canal de Youtube del MALI o de la pagina que se habilite como

repositorio si fuese el caso. A continuacion, se detalla el programa:

o Presentacion de la pagina: Se hard una conferencia de prensa con el equipo de
trabajo para contar cémo se formé el proyecto y cémo se dio la realizacién del mismo.

También estara presente el disefiador web para explicar cémo se utiliza la pagina. El video

139 Referencia segun Google Analytics.
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quedara a disposicion del publico junto con una gufa informativa o un video de rotacién

constante.

. Visitas guiada web: La curadora de la exposicion hara seis visitas mediadas (una al
mes) de la pagina web a través de la plataforma Zoom para acercar a los espectadores a las
diferentes formas de exploracién que ofrece la plataforma. De esa manera, los espectadores
seran concientes de las herramientas con las que cuentan para acercarse a la serie del Paisaje
infinito. Durante 30-40 minutos se explicaran las secciones de la web, como estin

organizadas las piezas y los recursos que la plataforma ofrece.

° Conversatorio 1: Se invitaran a dos especialistas en la obra de Eielson para comentar
c6mo ha sido leida la serie del Paisaje infinito, en didlogo con la curadora de la exposicion.
Esta actividad esta abierta al publico en general pero esta dirigida especialmente a la

comunidad académica.

o Conversatorio 2: Se discutira la materialidad de los cuadros de la serie en
conversacion con los especialistas del GAMPAC-PUCP. Se invitard a un especialista en
restauracion y conservacion y un especialista en quimica para que comente sobre la
experiencia y los resultados obtenidos en el proceso de investigacién de la serie para la

exposicion.

. Actividad “Un paisaje entre las manos”: Actividad dirigida a la experimentacion
de las personas con el proceso de creacion de la serie. Sera realizado por un artista plastico
y el producto a ser obtenido sera un paisaje matérico con los elementos que utilizé Eielson.
Silas condiciones lo permiten, ello puede realizarse en las instalaciones abiertas del museo
o de manera virtual con los materiales que tengan a la mano, previa inscripciéon en cada

Caso.
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16. Procedimientos administrativos: en el caso de exposiciones temporales, documentos

de gestion de colecciones; honorarios de personal

e Flaboracion de un documento de gestion de colecciones en donde se registren las piezas
seleccionadas para la toma fotografica, indicando las condiciones de la obra al momento de

su registro.

e Para el proceso fotografico de digitalizacion de las piezas, debe solicitarse autorizacion a las
colecciones involucradas bajo un acuerdo de uso temporal de las imagenes y solo con fines
de exhibicién no comerciales, estipulando ademads la circulaciéon de las imagenes en
plataforma web. Asimismo, deben contemplarse los contratos tanto a nivel local como

internacional.

e Debe solicitarse la autorizacion del Centro Studi Jorge Eduardo Eielson de Florencia para la

reproduccion de la obra de Eielson en el caso de que se publique un catalogo de exposicion.

e Solicitud de cesion de derechos a los fotografos para la reproduccion de tomas fotograficas

de las piezas en diversas plataformas de uso: impreso o virtual.
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17. Cronograma detallado

CRONOGRAMA 2021 2022

ACCION RESPONSABLE ENERO [FEBRERO [MARZO [ ABRIL U NIO]JJ LIO[AGOSTO | SETIEMBRE | O CTUBRE [N OVIEMBRE [ DICIEMBRE | ENERO |FEBRERO [MARZO[ABRIL [MAYO|
P i del proyecto
Investigacion Curadora
Contacto con coleccionistas locales y extranjeros Curadora
Contacto con GAMPAC-PUCP para exd fisico-quimicos Curadora
Desarrollo del proyecto curatorial Curadora
Disefio de plataforma web con wire frames Curadora y programador
[Disefio de la grfica web Disefiador grafico y curadora
Determinar los permisos y tiempo de préstamos Curadora y asistencia legal
Tasacion y seguro Tasador
Elaboracion de documentacion para gestion de colecciones Curadora y asistencia legal
Toma fotogrifica de 32 piezas Fotdgrafo

ion y edicion de registro fotografico Fotografo
Andlisis fisi
Determinacion de técnicas GAMPAC-PUCP
Anilisis de piezas seleccionadas en laboratorio GAMPAC GAMPAC-PUCP
Anilisis de resultados GAMPAC-PUCP
Comunicacion de resultados GAMPAC-PUCP _
Adaptacién de resultados para publicacion en web Curadora
Prog i6n de web
Programacion de plataforma Programador

Programador y disefiador

Impl de pestafias web grifico
Subida de contenido Programador

Pauta Publicitaria

Busqueda de idades de difusion (local e internacional) Community Manager

Disefio de estrategia por redes sociales Community Manager

Pago publicitario en redes sociales Community Manager

Disefio de afiches para posts publicitarios Disefiador grafico

L i de web Community Manager l

Tiempo de duradon de la exposic —

Programa de educacién para el publico

Curadora, equipo y plblico

Marcha blanca del proyecto de muestra

Presentacion de la pagina web Curadora y equipo
Visitas guiadas web (x6) Curadora y programador
Conversatorio | Curadora y especialista
Actividad "Un paisaje entre las manos" Artista plastico
Conversatorio 2 Curadora y especialista
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18. Presupuesto detallado

Concepto Responsables Meses | Costo Costo total en
de unitario dolares
trabajo americanos

Disefio del Curadora 3 1500 1500
proyecto
Investigacion 2 investigadoresy | 2 1500 4500

curadora (x3)
Disefio de la Curadora, 3 2000 2000
plataforma web programador,

disefiadora

grafica
Registro Fotografo 3 30 (x43) | 1290
fotografico de
obras y Retoque de
fotografias
Derecho por Equipo X 59 (x43) | 2537
reproduccion de
imagenes
Seguro de piezas (5 | Aseguradora 1 2000 10 000
piezas para analisis (x5)
en laboratorio)
Analisis de GAMPAC- 3 300(x5) | 1500
laboratotio fisico PUCP
quimico'*’
Tasacion de piezas | Tasador 2000 2000

(x1)

Disefio de Disefiadora 2 1300 1300
identidad grafica grafica x1)
Conduccion de la Community 6 1200 1200
propuesta manager x1)
pedagdgica en
redes sociales
Pago a invitados 70 (x4) 280
Pauta publicitaria Community 2 600(x2) | 1200

manager

disefiadora

grafica

Total estimado:
27 807

140 Se consigna aqui el precio estimado, considerando que ello se realizaria dentro de un acuerdo institucional, exonerando
asi los costos de los servicios por ser un estudio con fines de investigacion curatorial.
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19. Texto curatorial y sub textos curatoriales

TITULO DE LA EXPOSICION:

Hurgar la materia tierna. Paisaje infinito de la costa del Persi de Jorge Eduardo Eielson

PRESENTACION (Web browser 1)
Hurgar la materia tierna

La costa imprime una impresioén especial en los habitantes que viven en sus alrededores. Se ven
definidos por su clima, su geografia plana y solitaria, y las aguas del mar. Este fue el caso de Jorge
Eduardo Eielson (1921-2006), quien, a pesar de haber residido la mayorfa de su vida en Europa,
recordaba su infancia y primera juventud en el desierto limefio.

La costa peruana se consolidé en él como una matriz tan importante que, afios después, el artista se
propuso recuperar los fragmentos que de ella guardaba en su recuerdo a través de una serie de piezas
que denominé Paisaje infinito de la costa del Perii y que se le presentd como un proyecto vital. Iniciado
en Italia en 1958 hasta 1962 y, luego, retomada brevemente en Lima en 1977, Eielson compone
cuadros que recuerdan la costa peruana desde sus propiedades materiales: incorpora arena, limaduras
de hierro, huesos de aves marinas, as{ como también pinta el mar y escoge un lugar desde donde
mirarla.

Esta exposicion acerca al publico a la sensibilidad material con la que Eielson compone la serie. El
objetivo es mostrar que la costa peruana configura su materia tierna, su infancia y primera juventud.
Para representarla, el artista emplea una técnica y materiales poco convencionales para la plastica
peruana. Por ello, con la intencién de que el publico pueda mirar mas alld del lienzo, la presente
exposicion pone a disposicion herramientas visuales y cientificas que permitan a los visitantes
explorar la serie, transgrediendo las limitaciones del ojo humano.

Paisage infinito de la costa del Perii

Esta es la serie con la que Eielson consolida su actividad plastica después de su primera exposicion
en Lima en 1948 junto a Fernando de Szyszlo ya que empieza a desarrollar un proyecto de largo
alcance. Hacia 1958, tras 10 afios de su llegada a Europa, Eielson habia explorado todo tipo de
vanguardias en Parfs, ciudad a donde llega inicialmente. Su habilidad para acoger distintos estilos, sin
apropiarse de ninguno a la vez, es lo que lo conduce a componer esta serie de panturas matéricas en
donde emplea diversos elementos como yeso, arena, limaduras, piedras, entre otros.

La serie fue construida en dos momentos. El primero y mas largo se dio entre 1958 hasta 1962. Es
en su llegada a Italia, en su encuentro con la costa mediterranea, que la costa peruana resurge para
convertirse en un motivo pictérico. Durante este tiempo, el artista pinta mas de 60 piezas. El segundo
arco de produccion se darfa en 1977, a propésito de una visita a Lima y una exposicion en la Galeria
de Arte Enrique Camino Brent. En tal ocasion, Eielson pinta las piezas en el taller de Rafael Hastings
en Barranco. Paisaje infinito es el producto de un trabajo serio y sensible en torno a la subjetividad de
quien recuerda el desierto de la costa peruana y se reconoce en él desde sus elementos mas
superficiales hasta los mas subterraneos y secretos.
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MATERIALIDAD (Web browser 2)

Eielson emplea materiales muy particulares y distintos para componer las piezas de la serie del Paisaje
infinito. Aplicando pintura al 6leo y aglutinantes, va creando empastes a los que incorpora elementos
provenientes de la naturaleza que pueden encontrarse en el desierto como la arena, la arcilla, polvo
de piedras o limaduras de hierro. Los aplica sobre la tela con pinceles o utilizando sus propias manos
y, en algunos de estos cuadros, escribe palabras como en “Poema” y “Arena”. También incorpora
estructuras de color blanco que recuerdan los fésiles desérticos. Sin embargo, muchas preguntas
quedan abiertas en torno a los materiales utilizados. En esta seccion, se encuentran los resultados de
los analisis a los que se sometieron algunas piezas del Paisaje infinito con el fin de comprender de
manera mas completa la técnica empleada por Eielson.

Obras seleccionadas

De las 76 piezas existentes en la catalogacion de la serie del Paisaje infinito, 5 fueron seleccionadas
para una evaluacién fisico-quimica. Esto ha sido posible gracias a la colaboracion entre el Museo de
Arte de Lima, el Grupo de Investigaciéon de Analisis de Materiales de Patrimonio Cultural
(GAMPAC) de la Pontificia Universidad Catolica del Peru y las colecciones privadas a las que las
piezas pertenecen. Las piezas seleccionadas responden a sub-grupos dentro de la serie que tienen
una materialidad especial, las cuales ayudan a comprender la idea de los fésiles, el mar, las capas del
territorio, entre otros aspectos.

Detras de los materiales

El universo de los materiales que un artista usa suele ser un proceso no revelado. Sin embargo, el
estudio de ellos es esencial para comprender aquellos silencios que la obra terminada no nos dice.
En este video, los especialistas de la Secciéon de Quimica de la Pontificia Universidad Catélica del

Pert nos explican el proceso que se lleva a cabo para analizar una pintura y las técnicas que se
utilizaron en el caso especial del Paisaje infinito.

[Las secciones siguientes explicarian las particularidades de las obras de Eielson y los resultados de
lo que a la luz de los analisis de laboratorio se concluyé sobre la serie. Se sefialan las tres partes que
se analizarfan]

Entre las capas: empastes y fosiles

Un tejido para un paisaje: el lienzo

Un desierto organico

ARCHIVO (Web browser 3)

Por anos, la serie del Paisaje infinito ha estado dispersa. Los cuadros que circularon en el ambito
peruano fueron aquellos presentados en la exposicion «Eielson», realizada en la Galerfa de Arte
Enrique Camino Brent en 1977, y algunos otros que aparecieron en publicaciones posteriores como
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el Catalogo del ICPNA a proposito del Premio Tecnoquimica que ganara Eielson en el afio 2005 vy,
recientemente, el catalogo de la exposicion retrospectiva del MALI en el 2018. No se sabe a ciencia
cierta cual es el nimero exacto de estos paisajes, ya que Eielson solfa producirlos por encargo y otras
veces los regalaba a sus amigos. Segun la correspondencia con Claudio Capanaro, Eielson afirmaba
haber pintado mas de 150 piezas.

En las dltimas dos décadas, debido al creciente interés en la obra eielsoniana, algunas otras piezas de
estos paisajes han ido apareciendo y develando un corpus mas amplio. Hoy en dia, alcanzan en
numero casi 80. Junto a ellas, también se han descubierto y prestado mayor atencién a algunos
documentos que dan cuenta de su creaciéon y terminan de explicar su sentido. A continuacion, se
ponen a disposicion fotografias, cartas, fragmentos de su novela Primera muerte de Maria (1988),
articulos periodisticos, cronicas y catalogos de exhibicién en donde el artista reflexiona sobre el
paisaje costero.

CATALOGO (Web browser 4)

La Galleria 1/-Chiostro en Saronno, Italia, contiene el Archivo Eielson y se encarga de la autenticacion
y catalogacion de la obra del artista. Junto con el Centro Stud: Jorge Eduardo Eielson en Florencia, ambos
constituyen las entidades de mayor importancia en el extranjero en torno a la preservacion de la obra
eielsoniana. Gracias a un acuerdo entre instituciones, se ha logrado establecer un nimero de 76
paisajes que han sido debidamente catalogados y estudiados para su disposicion al publico. Hasta la
fecha, es la cifra mas completa que se ha logrado recuperar del Paisaje infinito. Gracias a la tecnologia
implementada en esta exhibicion, se puede explorar el catidlogo y observar detalles que exceden la
capacidad del ojo humano. Se abren, de esta manera, posibilidades mas especializadas de observacion
para comprender esta obra.

CREDITOS (Web browser 5)

ACTIVIDADES (Web browser 6)

20. Vistas de exhibicion

A continuacioén se muestran los wire-frames del disefio web que estd compuesto por 4 pestafias.
En cada una se pueden ver los elementos de interacciéon y herramientas habilitadas segun la

necesidad de experiencia de usuario y los ejes planteados en las secciones anteriores.
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