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INTRODUCCION

(Como comprender a un tipo produccion artistica que se denomina “peruana”? ;Coémo
diferenciar las enunciaciones varias que se conciben a si mismas como parte de una
cultura “peruana”? ;De qué modo el arte se torna un medio expresivo capaz de expandir
un sentido de peruanidad, es decir, de identidad? Interrogantes como estas surgen
alrededor de la obra visual del artista peruano Jorge Eduardo Eielson (1924 - 2006), quien
la despliega alrededor de tales cuestionamientos y configura una de las producciones
plasticas mas originales y reconocidas de nuestro campo artistico. Existe un buen nimero
de estudios que se encargan de sus mas mentadas creaciones visuales tales como la series
continuas Paisaje infinito de la Costa del Peru (ca. 1958), los Quipus (ca. 1963), los
conocidos Nudos (ca. 1969), y demas instalaciones y performances. Tales
aproximaciones resultan valiosas para la comprension de tan compleja y enriquecedora
obra. Sin embargo, no existe aun un analisis de las piezas artisticas producidas hacia
finales de la década del cuarenta del siglo pasado, salvo ciertas menciones que no llegan
a profundizar en autores como Luis Rebaza Soraluz (2000, p. 215), Emilio Tarazona
(2004, p. 31), Alfonso Castrillén (2004, p. 31), Martha Canfield (2002, p. 18), entre otros.
Nos referimos, entonces, a la primera produccion plastica de este singular creador, la cual
establece una serie de denominadores comunes que seran expresados a lo largo de su
trayectoria tales como la apelacion a las culturas antiguas del Peru desde formatos
pertenecientes al arte del siglo XX, la progresiva exposicion espacial de su obra plastica,

la experimentacidn por una pintura libre de academicismos, entre otros aspectos.

Dichas piezas estuvieron presentes en la exhibicion organizada en 1948. Durante la tarde
del ocho de agosto de este afio, se inaugura la muestra conjunta de dos néveles artistas en
la Galeria de Lima. No se traté de una exposicion “colectiva” en tanto compartieron un

mismo tema como directriz de las obras. EI motivo de distribuirlas en el espacio de una
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misma galeria, cada cual sosteniendo sus particulares propiedades, fue que eran parte de
un nuevo paradigma en la plastica peruana y aquellas nuevas obras eran la evidencia. Sus
nombres son Fernando de Szyszlo y Jorge Eduardo Eielson. El primero inauguraba su
primera exposicion en su reciente historial artistico; en cambio, en la sala contigua, el
segundo iniciaba su carrera plastica, la cual se extenderd exitosamente en diversas
ciudades europeas e implicara practicas de escritura como la poesia, la novela, el teatro y

el ensayo. Ese mismo afo viaja a Francia y no retorna a Lima hasta 1966.

Aviso de exposicion

En Pintura en la Galeria
Lima: Semanario Peruano (9
de agosto de 1948)

Gracias a resefias hechas por diarios locales, se sabe que exhibié “dibujos” y “objetos’”.
Entre los primeros, EI Comercio, en una nota publicada dos dias después de la

inauguracion (T. F. E., 1948, p. 8), menciona las imagenes La bella senegalesa, Sefiora

! Se utiliza esta denominacion debido a que el formato presentado por Eielson en esta exposicion no se adectia a la
“escultura” dada las licencias plasticas que el joven artista se toma para la produccion de estas obras plasticas.
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del otofio, Naturaleza muerta, Vifieta clasica y Mujer. Estos se ejecutaron sobre papel
utilizando tinta china y pastel. En cuanto a los segundos, se tiene el registro de La nifia
de los cabellos de lino, La puerta de la noche, Poema, Maniqui y un Nacimiento, todas
creadas, aproximadamente, entre 1947 y 1948; ademas, en el tercer nimero de la revista
Mar del Sur (enero-febrero de 1949), se hace mencion de “aquel pescado centelleante”,
que, como bien suponemos a partir de una entrevista dada por el artista en 1988, se trata
de un “pescado bajo una campana de vidrio ahogado en un mar de perlas, todas falsas
evidentemente” (Urco y Cisneros, 1988 [2010], p. 307). El material predominante es la
madera. Ambos formatos se presentan en tamafios pequefios. Ademas, en el Semanario
Peruano, se menciona que (...) “Eielson es el que mas ha vendido y su ganancia sirviéle
para emprender viaje a Francia donde goza actualmente de una beca” (1948, p. 29). Entre
1945y 1948, Eielson compuso, ademas del poemario Reinos (1945), que lo hizo acreedor
del Premio Nacional de Poesia de dicho afio, otras creaciones literarias antes de su partida
a Paris, es decir, en la época que nosotros analizamos: en poesia, Moradas y visiones del
amor entero (1942), Cuatro parabolas del amor divino (1943), Cancién y muerte de
Rolando (1943), Antigona (1945), Ajax en el infierno (1945), El circo (1946), Bacanal
(1946) y Doble diamante (1947); en relato, Diario de la errancia (1946) y Marta y Maria

(1947); en teatro, Maquillage, escrita en 1947 y estrenada en 1950.

El analisis de las obras antes sefialadas pretende “sacar a la luz” el principio que estima
la obra de arte como una necesidad de reflejo identitario en la cultura peruana del siglo
XX, afirmacién resultante de evidenciar la concepcion de un arte peruano y universal en
las primeras obras plasticas de Jorge Eielson. Nos sera Gtil la utilizacién de los conceptos
campo artistico, postura estética, dispositivo y tradicién. Partiremos de la nocion de
“campo artistico”, zona con sus propias leyes de direccion, que comprende (...) “el juego

de expresiones que en €l se produce... los intereses y... l0s envites materiales o
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simbdlicos que en €l se engendran” (Bourdieu, p. 7). Jorge Eielson y su conciencia
artistica se sitian en un “punto” dentro de este &mbito donde se desenvuelve el arte
peruano, es decir, se concibe una posicién al interior del campo artistico perteneciente a
la cultura peruana, precisamente en la década del cuarenta. Esta es la misma que, desde
inicios del siglo XX, se ve impelida a configurarse una identidad ante los procesos
modernizadores que la afectan (Rebaza, 2015b, p. 1). En otros términos, el
desenvolvimiento histérico en el que se ve inmersa nuestra cultura nos lleva a la necesidad
de reconocernos en el presente, de perfilar nuestra identidad, lo cual supone, al mismo
tiempo, una postura ante el pasado, ante los modos de comprension asentados, lo que se
conoce como “tradicion”. Este retorno a la tradicién, gesto de toda identidad cultural, es
también una reconsideracion, una apuesta por la apertura y configuracion de expresiones
nuevas. Pero este periodo de produccién artistica, como dijimos, muestra una falta de
atencion critica que lo inserte en el cimulo anudado de obras que compone su carrera.
Desde esta época, Eielson traza una actividad plastica que yuxtapone e integra

procedimientos y concepciones del arte occidental, y del Per( antiguo.

De este modo, el entrecruzamiento de concepciones temporales de la cultura peruana,
para delinear su identidad desde cddigos expresivos como las artes plasticas, la poesia, el
teatro, la novela, el ensayo, etc., supone una articulacién que intenta un montaje
interpretativo del desenvolvimiento histérico de nuestro pais. Pero tal postulacion
responde a un despliegue del arte moderno, pues, en un campo artistico, existe mas de
una posicion acerca de lo que la practica artistica demarca (en Occidente, por ejemplo,
notamos la articulacion de conceptos como “academias” y “vanguardias” cuando a arte
se refiere). Semejante tension serd reconocible en la polémica contra el Indigenismo, que,
si bien surge en la década del treinta, toma otras lindes y renovados argumentos en la

siguiente, lapso en el que se sitda Eielson y las obras aqui estudiadas. Ello demuestra que
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no existe un solo modo de articular la lectura del Peru desde el arte, porque no toda postura
toma en cuenta los mismos codigos expresivos ni sugiere el mismo nivel de sistematicidad
frente a otras. Sin embargo, ello no debe reducirse al desmedro de tal o cual propuesta,

sino al reconocimiento de la conformacion y alcance de éstas.

Las necesidades que nos plantea esta aproximacion nos llevan a comprender la obra de
arte como ‘“un signo intencional habitado y regulado por algo distinto, de lo cual también
es sintoma” (Bordieu, 2005, p. 14). Tal consideracion permitira reconocer los aspectos
formales y de sentido como también (...) “Las condiciones sociales de [su] produccién y
recepcion [para reconstruir] el espacio donde [el artista] se encuentra englobado y
comprendido como un punto... del espacio artistico” (2005, p. 14). A partir de esto, la
disposicion necesaria que debe asumir el historiador del arte para intentar captar la
sensibilidad artistica en un tiempo cultural dado debe apoyarse en una estrategia de lectura
a la que se suma la necesidad de comprender como se conforma una postura artistica. Es
decir, no le basta plantear los parametros bajo los que se enmarca, en un ambito cultural,
una obra de arte y cémo es signo de posicién. Ademas, es necesario saber bajo qué
principios se articula una tesis sobre la practica artistica. Dado ello deslindaremos un
término continuamente utilizado, estética. Este suele usarse en tanto definicion de formas
plasticas, es decir, como si este concepto contuviese una categorizacion para deslindar el
codigo formal de una pieza artistica. Pero, en este trabajo, “estética” sera un término
adyacente a “postura”. Nos referimos una postura estética, comprendida como un (...)
“un modo de experiencia en que las llamadas formas del arte se producen, circulan y son
recibidas... un régimen de identificacion del arte” (Ranciére, 2012, p. 1 - 2). La préctica
artistica, entonces, asume una posicion en deslinde de otras que se hallan al interior del
mismo campo artistico. Pero, si aceptamos que las propuestas artisticas provocan

transformaciones de la “percepcion sensible”, ;qué rol juega la sensibilidad en esta
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experiencia del arte? La respuesta nos halla ante la capacidad de las posturas estéticas
para ordenar la percepcion sensible, lo que Rancieére nombra el “reparto de lo sensible”.
Dentro de nuestro marco de estudio, dado que el arte produce “formas de percepcion”,
seria dable reconocer como las producciones artisticas variadas generan
“reconstrucciones temporales de sucesos y de situaciones” (Ranciére, 2012, p. 3) en pos
de la definicion de la identidad nacional hacia el final de la primera mitad del siglo XX

en el Perd.

Con tal estimacion metodologica, proponemos develar la trama cultural y estética
articulada por Jorge Eielson, la cual sostiene la creacidn y presencia de sus primeros
trabajos visuales en tanto expresion de lo que él mismo concibid y que, en este trabajo,
evidenciamos como arte peruano. Pero comprender a una obra de arte capaz de hacer
inteligible un montaje historico a través de una yuxtaposicion de tiempos, que, a su vez,
se sostiene en un entramado formal que entrecruza modelos visuales y todo ello como
signo plastico de una postura estética inserta en un campo artistico con su particular
tension requiere de una consideracion agil para desplazarnos entre sus sentidos durante
su analisis. No podemos solo afirmar que esta obra es “dinamica”, sino debemos definir
su dinamismo para sostener la articulacion que pretendemos. Por ello, entender a la obra
de arte como “dispositivo”, término originado por Michel Foucault y desarrollado por
Giorgio Agamben, nos permite tratarla como elemento cultural portador de tensiones,
rasgo que el historiador del arte Georges Didi-Huberman reconoce como “memoria”
(2011, p. 4). Tratamos, entonces, de captar el “rumor del origen” de estas piezas artisticas
al acercarnos a ellas. El delinear esta cifrada voz dirigida a nosotros a través del tiempo
requiere reconocerlas como un “conjunto heterogéneo”, una “red que se establece
entre...” las tensiones discursivas y no discursivas (Agamben, 2006, p. 1). Asi, la obra de

arte adquiere la “funcion estratégica concreta”, es decir, se asume signo de una postura
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estética que se enfrenta a las propuestas dominantes, en nuestro caso el Indigenismo
pictdrico, cuyo declive surge en la década del treinta en el &mbito artistico peruano. Esto
permite concebir al campo del arte peruano en uno de sus conflictos nucleares en el siglo
XX, paradigma que ira desenvolviéndose con el transcurrir de los afios y que se torna
falto de rigurosidad solo desde una lectura formal. Esto muestra que la obra de arte se
encuentra dentro de una “relacion de poder” (Agamben, 2006, p. 2), lo cual nos faculta

referirnos a estas imagenes a partir de las funciones estratégicas de las que participa.

Para lograr lo indicado, la primera seccién de este ensayo estara dedicada a la
profundizacion de la postura estética asumida por Eielson mediante la comprension de su
contraposicion dentro del ambito artistico local, el Indigenismo pictorico. Se esclareceran
los principios de discusién puestos en juego en una polémica que venia ejerciéndose desde
la década del treinta y que, en los cuarenta, periodo en el que se inscribe las obras que
analizamos, se concentra en una critica ejercida a partir del uso de propiedades formales
relativos a la pintura, principalmente. La revision de los argumentos y contraargumentos
puestos en juego al interior de esta controversia delinearan el Gltimo sentido de la estética
en la participa el joven creador Jorge Eielson. Sin embargo, la practica artistica, aqui, mas
alla de sus propiedades formales y estéticas que lo definen para su postulacion, se articula
con la construccion de la identidad cultural, es decir, se define su condicidn de dispositivo.
Para ello, estudiaremos, segun nuestras necesidades, la propuesta de José Sabogal y su
grupo estableciendo en qué consiste la propuesta estética indigenista alrededor de la
cultura peruana y su representacion. De esta manera, podra responderse la interrogante
¢es posible elaborar un arte peruano fuera de los nacionalismos erigidos por la postura

predominante de la escuela pictorica sabogalina?

La segunda seccidn se encargara de delinear los fundamentos de la practica artistica segun

la postura estética de Jorge Eielson. Se comprendera cuél es la funcion del arte para este
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tipo de creador que se halla en elaboracion. Esto dard paso al develamiento de los
principios puestos en juego en la postulacién de tal posicion estética dentro del campo
artistico peruano de la época. Para lograrlo, requerimos ahondar en los escritos
periodisticos y ensayos producidos por Eielson entre 1946 y 1948, por lo que se captaran
las definiciones principales en los articulos aparecidos en el diario La Nacidn. Entre ellos,
se encuentran “Desorganizacion de lo bello” (1946), “Literatura atomica” (1946) y
“Pintura contemporanea” (1947). Estos textos brindan claros datos para perfilar la nocién
de practica artistica y todo lo que ello compromete en el joven Eielson. Pero, una vez
delimitado, podremos implicar las influencias plésticas de nuestro artista, es decir, se
estableceran las bases del codigo artistico a través de los modelos plésticos occidentales
acogidos en su temprana obra y los artistas que desplegaban tal paradigma. Hallaremos
irrecusables ecos desde la pintura poscubista de Picasso, los rostros femeninos de Matisse
o la estelar planitud compositiva de Joan Mir6: todos modelos del arte moderno europeo.
Este “situarse” en el campo artistico del momento dejara en claro el primer sentido del
arte que Jorge Eielson configuraba a partir de la postura estética que asumia y definia.
Pero, una vez perfilados estos principios, ;cOmo interpretaremos la “contraposicion” al
Indigenismo pictorico? ¢Existe en su obra inicial una postulacion divergente acerca de lo

peruano?

De este modo, la tercera y Gltima parte de este proyecto se concentrara en hallar las
implicancias aperturadas por la aceptada presencia de los paradigmas visuales de
vanguardia (a través de un entramado de procedimientos, medios, técnicas, lenguajes)
para configurar un arte capaz de representar la identidad cultural de nuestro pais. Esta
representacion enfrenta la propuesta mas de veinte afios atras dada por los Indigenistas,
quienes aun guardaban una presencia en el campo cultural peruano a fines de la década

del cuarenta. Insertan, para ello, a su practica artistica procedimientos creativos del arte
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moderno (como vimos el Cubismo, pero, contando las obras restantes, el Dadaismo y el
Surrealismo), que remitian a los poseidos por el hombre antiguo del Perd, quienes dejaron
textiles, cerdmicas o tallas cuyas composiciones sintéticas y codigos visuales

bidimensionales, al mismo tiempo, se correspondian con las modernas.

Se trata de la elaboracion de una nueva lectura historico-cultural del Per( a través del arte.
Por ello, se rastreard la confeccién de esta propuesta desde los modelos creativos
peruanos, en principio, poetas como César Vallejo, José Maria Eguren, Martin Adan,
Carlos Oquendo de Amat, Xavier Abril y E. A. Westphalen interpretados por Eielson,
Javier Sologuren y Sebastian Salazar Bondy en la antologia La poesia contemporanea del
Peru (1946). Notaremos gue manifestaban que eran parte de otra tradicion, una
alternativa al Indigenismo dominante en el campo artistico. Tal actitud se reconoce por
manifestar su postura desde puntos culturales estratégicos en su tension frente al proyecto
sabogalino. Pero también se hallara la primera postulacion reflexiva que imbrica el trabajo

poético y el plastico, que, luego, dara paso a la llamada “obra visual” de nuestro artista.

En esta tension, otro de los participantes clave para entender la propuesta eielsoniana es
el poeta, ensayista, critico cultural, editor Emilio Adolfo Westphalen. Se justificara su
importante presencia en esta polémica estético-cultural desde la revista Las Moradas
(publicada entre 1947 y 1949) y, en textos incluidos en esta publicacidn, se revisaran las
nociones de cultura, historia, tradicién y arte que articulaba. La linea estética hallada por
el joven Eielson lo llevara a producir obras plasticas que remarquen una significacion
cultural peruana a través de modelos visuales precolombinos en clave moderna.
Hallaremos que Eielson ya proyectaba ciertos elementos y procedimientos que restituiran
su acontecer en el desarrollo de su obra. Una vez delimitada la comprension de la
peruanidad inserta en estas obras, se comprobara que nuestro artista participa de las

innovaciones del arte a nivel latinoamericano que también se estaban forjando. Por ello,
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se oiran ecos de lo analizado en el artista peruano en las obras del uruguayo Joaquin

Torres-Garcia y el ecuatoriano Oswaldo Guayasamin.

En este punto, es necesario reconocer que, frente al reto de estudio a la obra de Eielson,
la labor de Luis Rebaza Soraluz ha sido nuclear al haber planteado un sistema de lectura
que integra los trazos que componen la practica artistica organica que nuestro artista ha
ido construyendo a lo largo de la segunda mitad del siglo XX. Sin embargo, su aporte, en
mi opinion, reside en reconocer la “contemporaneidad” de nuestro artista desde el sustrato
histérico y cultural desde el cual surge, por lo que la nocidon de “contexto” toma la
relevancia necesaria y deja de ser un apartado con rol secundario en la indagacion y
articulacion de datos. Esto le permiti6 crear un marco de lectura completo que
comprometia al conjunto de jovenes artistas surgidos en la década del cuarenta en el Per(
(entre los que se halla Jorge Eielson) y a sus modelos, José Maria Arguedas y Emilio
Adolfo Westphalen, en el titulo La construccion de un artista peruano contemporaneo
(2000). Tal logro ha permitido entrecruzar metodologias que enriquecen la comprension
de la importante produccién de Jorge Eielson en el campo del arte peruano. Por ello,
contar con este aporte y, ademas, por fortuna, con el comentario de este autor es
reconocido en el desenvolvimiento de esta tesis. En ese sentido, los puntos de apoyo
tomados para nuestro acercamiento son la concepcion de lo “contemporaneo” en tanto
proyecto de construccion de una identidad cultural peruana alternativa y la “tradicién”
desde los aportes de Westphalen en tanto concepto con necesidad de revision para arguir
una nueva posicion estética frente al Indigenismo. No obstante, estos conceptos no seran
aplicados irreflexivamente; antes bien, el deslinde reside, en principio, en las
metodologias, pues esta investigacion se inscribe en la Historia del arte, es decir, nos
dedicamos a la articulacion de ideas partiendo del analisis de la obra artistica. Desde ahi,

nos encargamos del estudio de imagenes que, hasta la fecha, no han recibido la atencion
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precisa para vislumbrar el sentido que poseen dentro de la produccién eielsoniana. Si a
ello sumamos la importancia a nivel cronoldgico, surge el primer periodo de la obra
plastica de nuestro artista. Entonces, nos ilumina lo que Rebaza-Soraluz nombra (...) “el

proceso de configuracion de una identidad nacional contemporanea” (2000, p. 48).

Sin embargo, este estudio se concentra en como Eielson lleva a cabo un montaje historico
desde el arte plastico, por lo que las afirmaciones de Paul Ricouer acerca del tiempo y la
composicion narrativa refuerzan nuestra interpretacion. Por ello, el concepto de
“tradicion” tratado por Westphalen en el mencionado “proceso de configuracion” es
nuclear, pero nosotros nos concentraremos en las directrices dadas por el arte moderno
europeo en la propuesta plastica del primer Eielson. Para este caso, mientras Rebaza
Soraluz perfila el “intercambio de practicas culturales... perteneciendo a repertorios
distintos” (2000, p. 59) en Arguedas y Westphalen, nosotros tomaremos el vinculo
trazado desde la antologia La poesia contemporanea del Peru (1946) a través de la lectura
estética planteada por Eielson de la poesia de Vallejo, Adan y Abril?. Todo lo mencionado
nos remite a un deslinde entre una observacion macro a nivel generacional (Rebaza, 2000,
p. 194; 195; 215) y una profundizacion detallada de una etapa en la obra plastica de

Eielson.

Las posibilidades de interpretacion de la obra artistica de Jorge Eielson se realizan gracias
a uno de los radicales valores de su obra artistica: no se desarroll6 siguiendo una “linea
evolutiva”, que implica una sucesion de fases donde la innovacion abandona pasos antes
logrados en pos de una perfeccion; antes bien, su despliegue se elabor6 en una resonancia

en continua expansion, que permitid una presencia consciente de ecos técnicos e

2 El grado de importancia que toma aqui la nocién de “dispositivo” en relacion a la obra de arte y su imbricacién cultural
consecuente posee su propio dinamismo dentro de este proyecto y la cual se completa con el término “postura estética”.
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iconograficos adyacentes y superpuestos que retornaban en diversos momentos. El
trabajo ejecutado por Eielson es analogo al de un viajero que explora nuevas rutas, y traza
complejos y auténticos mapas, pero cuyos experimentales senderos recorre sobre sus
propias huellas. A doce afos de su muerte, podemos observar una obra integral semejante
a un nudo que se desenvuelve sobre y en si mismo, y que expande sus posibilidades de

significacion.
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1. LAOTRA MARGEN: LA INVECTIVA CONTRA EL INDIGENISMO

¢Cémo hemos de hallar los pardmetros béasicos de la postura estética de Eielson a fines
de la década del cuarenta, los cuales incluyen los fundamentos necesarios al quehacer
artistico y su vinculo con el contexto en el que aparecen, asi como las apropiaciones
visuales de artistas europeos asumidos como modelos, para crear una propuesta artistica
que plantea una lectura cultural del Peru? EIl planteamiento y definicion mismos de la
practica artistica dentro del “arte peruano” del siglo XX en la propuesta de este artista,
durante su juventud, se expresa en sentido polémico, tensional. Si se fundamenta, por un
lado, la necesidad de los surgentes artistas jovenes ¢con qué tipo de practica artistica, por
otro lado, se polemiza? Por ello, es legitimo apelar a la siguiente interrogante ¢hacia
donde se dirige la urgencia planteada por Jorge Eielson en su juventud acerca de lo que

el arte peruano debe asumir?

El &nimo antes recalcado en la postura estética del joven artista puede hallarse en el
articulo “Pintura contemporanea” (1947), escrito por motivo de la exposicién de pintura
que formo parte de las actividades organizadas alrededor del Congreso Panamericano de
Arquitectura (Lima, octubre de1947). Aqui Eielson se dedica a resefiar los trabajos de los
artistas que, en su opinion, presentan un lenguaje pictérico sélido o en pos de lograrlo, y
que se acercan, en distintos grados rescatables, a la via que el arte peruano a mediados
del siglo pasado debia seguir: “La variedad del conjunto y las dificultades para organizar
una apreciacion justa de las obras expuestas obligan a distribuir, con elasticidad, ciertas

obras dentro de determinados lineamientos o corrientes estéticas consagradas” (1947f).

Algunos de los mencionados son Juan Manuel de la Colina, Sérvulo Gutierrez, Ricardo
Grau, Ricardo Sanchez, entre otros. Sin embargo, nuestro artista deja a un lado a pintores

presentes en la muestra a los que estima como una “minoria que se aferra todavia a un
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indigenismo anacronico o a ese desventurado pintorequismo publicitario que fuera el
plato fuerte de nuestra pintura hace algunos afos” (1947f). En términos del mismo escrito,
entonces, el indigenismo pictérico ni siquiera puede contarse como una ‘“‘estética
consagrada”: cualquier clase de reconocimiento es velado de antemano, pues los valores
plasticos de estas representaciones no se estiman como una contraposicion eficaz a lo que
Eielson estima la via 6ptima del arte®. ¢Por qué? ;Como se interpretaba la presencia de

los pintores indigenistas en estos afios?

Hacia 1947, pese a que Sabogal habia renunciado a la direccion de la Escuela Nacional
de Bellas Artes (ENBA) cuatro afios antes, se hallaba como el encargado del Instituto del

Arte Peruano (IAP) desde 1931, cuya tarea se dividia en

(...) estudiar todas las manifestaciones estéticas de las diversas culturas
del PerG antiguo, establecer los fundamentos de un arte genuinamente
peruano, propiciar los esfuerzos para la conservacion de las artes
populares, formar albumes de arte peruano y reunir material necesario en
reproducciones plasticas y pictoricas con fines especulativo y de difusién
popular. (Villegas, 2006, p. 21)

Pero este pintor no se hallaba en un trabajo solitario, ya que eran parte de este 6rgano
cultural del Estado el conjunto de artistas indigenistas, sus discipulos de la ENBA, siendo
Camilo Blas el primero en ingresar en este proyecto oficial. Ademas, para evidenciar su

relevancia en el medio cultural peruano, el IAP habia sido insertado a la administracion

3 El término indigenismo resulta (...) “complejo al poder referirse, de forma simultinea, a un movimiento cultural y
politico surgido en los afios veinte, a un grupo cohesionado de artistas 0 a una vindicacion mas general y difusa de lo
indio. En la plastica, la expresion suele designar al grupo de artistas liderado por José Sabogal, que incluyé entre sus
seguidores mas cercanos a Camilo Blas, Enrique Camino Brent, Alicia Bustamante, Teresa Carvallo y Julia Codesido...
Pero esta definicion, que se consolida en el proceso de la polémica del Indigenismo surgida en los afios treinta,
circunscribe la accion del grupo de artistas vinculados a Sabogal al reducido ambito de la plastica, y lo desplaza del
contexto mayor de la historia social y politica de su tiempo” (Majluf y Wuffarden ed., 2013, p. 4.). Si bien la definicion
antes mencionada permite una contextualizacion, no resulta suficiente para subrayar la complejidad de la escuela
pictorica indigenista. Justamente, Fernando Villegas realiza un exhaustivo analisis del entrecruzamiento de la propuesta
del conjunto sabogalino entre la presencia de un arte moderno de linea vanguardista y las concepciones ideoldgicas
acerca del Peru que se planteaban desde intelectuales como José Carlos Mariategui (2015, p. 156 - 158).
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del Museo Nacional de la Cultura Peruana (MNCP) durante 1946. Otros artistas que
asisten al Estado a través de este instituto son Julia Codesido, Alicia Bustamante, Teresa
Carvallo y Enrique Camino Brent. Estos, para ejemplificar el favorecimiento oficial hacia
este conjunto, fueron delegados como jurados de los principales premios de arte en el
pais: el Baltasar Gavilan para mejor escultura y el Ignacio Merino para mejor pintura.
Para el altimo, por ejemplo, fueron convocados como jurados Camilo Blas en 1949,
Enrique Camino Brent en 1950 y 1952, y Julia Codesido en 1951 y 1953. Como afirma
sintéticamente Fernando Villegas en su estudio acerca de la presencia de Sabogal en el

IAP

No se puede considerar el periodo de 1930 a 1956 como una época de
decadencia de la obra de José Sabogal y sus discipulos. La oficializacién del
indigenismo pictdrico en el ENBA a la muerte de Hernandez (1932) permitio
el ascenso de José Sabogal a la Direccién de la Escuela de Bellas Artes. La
fundacion del Instituto de Arte Peruano (1931) es la consecuencia logica del
triunfo de la hegemonia indigenista, que se prolonga por una década mas al
oncenio de Leguia... La salida de Sabogal de la direccion del ENBA (1942) y
el respaldo al Instituto de Arte Peruano al incorporar sueldos y nuevos
integrantes (1946) son muestras de un efectivo apoyo estatal a la obra de

Sabogal y sus discipulos. (2006, p. 33)

Pese a tal presencia en el campo cultural de aquella época, la delineacién de este grupo
de artistas percibida en las opiniones de Jorge Eielson (1947f) no se despliega en sendos
comentarios y ello no debe ser tomado como mero desinterés; por el contrario, son una
evidencia cuya renuencia se figura como parte de una critica que va sistematizandose
desde la década del treinta y de la cual también Eielson es participe. Alfonso Castrillén
nos recuerda que hacia dicha década (...) “comenzaron a establecerse las distancias con
el indigenismo y las criticas se agudizaron” (2001, p. 15). Tales reacciones contrarias SOn

propiciadas por el sobre protagonismo conferido a Sabogal en nuestro medio artistico,
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por lo que el acceso de otra clase de propuestas artisticas resulta casi inexistente por la
ausencia de canales de difusién o visualizacion de estas alternativas. Esto pudo
interpretarse por el favoritismo inicial del apoyo estatal dentro del régimen de Augusto
Leguia hacia el grupo sabogalino, pero, luego, dificultosa manutencion en el 1AP entre
los posteriores gobiernos. Asimismo, se cuenta con la sostenida diatriba que sefiala la
cerrazon a nivel formal en la préctica pictérica indigenista (Majluf y Wuffarden, 2013, p.
95-96). Los argumentos desplegados desde los afios treinta son evidencia de una tension
dentro del campo artistico peruano. Participan de esta contrariedad tanto artistas como
criticos, entre los que resaltan nombres como Francisco Gonzales Gamarra (1890-1972),
reconocido artista cusquefio, quien, en su Teoria del arte peruano en decélogo, afirma
que “Resulta dificil dar cuerpo a una teoria del arte peruano con ideas tan fuera de la
l6gica y la realidad, que obligarian al arte peruano a mantenerse encerrado dentro de sus
fronteras y sin ninguna vocacioén universalista” (1937); Manuel Domingo Pantigoso
(1901-1991), pintor proveniente del sur peruano y que formo parte del llamado
Ultraorbicismo, linea estética planteada en Puno®*; o César Moro, artista que retorna al
Per( en 1935 con una propuesta de reforma de modelo Surrealista aprehendida en su
periplo parisino y que, mediante una exposicion organizada en mayo de 1935 en la
Academia Alcedo y su texto A proposito de la pintura en el Peru (aparecido en la revista
El uso de la palabra en diciembre en 1939), sitla contrariamente a las imagenes
indigenistas®. Sin embargo, el reclamo ante el acaparamiento y la retorica visual
indigenista se concentrd en el pintor Ricardo Grau, quien fue asumido como la figura

central de contraposicion a José Sabogal. Esto pudo evidenciarse en la llamada exposicion

4 Sobre ello afirma Fernando Villegas, “El Ultraorbicismo era una propuesta andina de vanguardia que asimilaba el
Ultraismo espafiol y que constituia una contestacion al mal denominado indigenismo que el grupo encabezado por
Sabogal desarrollaba en la capital limefia”. (Villegas, 2013, p. 207)

5 “Hay quien pretende ayudar la gran miseria que el indio sufre en el Pert, su ostracismo total, llevandolo con verdadera
safia al lienzo infamante o al cacharillo destinado al turismo...” (Moro, 1939).
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de 1937, conformada por un numeroso grupo de artistas cuyo apelativo, los
Independientes, proviene de tener (...) “el denominador comun de no pertenecer a la
corriente indigenista oficializada” (Ugarte Eléspuru, 1970, p. 35)°. Esta es la misma linea
discursiva en la que se sitla, hacia inicios de la década de los cincuenta, la afrenta dada
por Fernando de Szyszlo en 1951 ante la pintura indigenista: “No hay pintores en el Peru.
Mas aln aparte del mexicano Tamayo, no creo que en América Latina haya un solo
pintor” (1951). Para comprender la aproximacion del joven Eielson en esta polémica, nos
concentraremos en los indicios estrechamente vinculados a su postura estética aqui

perfilada como respuesta a esta tension.

Iniciemos con la referencia de febrero de 1947, dentro de la serie dedicada a algunos
pintores nacionales titulada La pintura contemporanea del Peru, publicada mediante
articulos, entre enero y marzo del mismo afio, en el diario La Nacidn. Se establecera, de
este modo, cuales son las bases del codigo artistico del arte peruano defendido por el
joven Eielson a través de los modelos plasticos occidentales acogidos en su temprana obra
y los artistas que desplegaban tal paradigma. Debe aunarse a esta referencia que, asi,
Eielson elabora una réplica a la lectura del cédigo pictoérico “contemporaneo” dado por
Juan Rios estableciendo por su propia cuenta una “antologia” de los pintores que marcan
la via y presencia de un “arte contemporaneo del Pera”. Justamente, Luis Rebaza Soraluz
indica que nuestro artista (...) “lleva a cabo una seleccion mas ajustada... [pues] El que
Eielson publique su propia seleccion de pintores... muestra un franco y frontal
desacuerdo con lo que Rios entiende por contemporaneo” (2010, p. XXX). La

compensacion interpretativa urgida en Eielson se muestra como una estrategia que intenta

® Para profundizar en este rastreo, se recomienda revisar Majluf y Wuffarden ed. (2013). “La polémica del
indigenismo”. En Sabogal (pp. 94-101). Lima: MALI.
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determinar el lineamiento de un canon adecuado a su postura estética, un desarrollo

artistico en el cual él se inserta.

A diferencia del comentario a pintores como Servulo Gutierrez, Ricardo Sanchez o Carlos
Quizpez Asin’, artistas tratados en esta antologia y cuyas imagenes pictoricas asumen
modelos del arte moderno europeo como el Expresionismo, el Cubismo sintético y el
Ultraismo respectivamente, cuando Eielson acomete la valoracion de la obra de Ricardo
Grau, asevera dos aspectos consecuentes, vinculados polémicamente, donde su pintura
evidencia una “nitida inclinacién hacia los valores de la pintura universal [que] hicieron
posible que contrarrestara con sus primeros trabajos los extravios pictoricos y la absurda
imitacion que significa el indigenismo para la pintura del pais” (1947b). Por un lado, la
importancia de Grau se revela en el despliegue de un codigo pictdrico que “lleva en si la
continuidad indiscutible del espiritu occidental”, donde su obra asume las influencias
europeas aprendidas en sus periplos antes de establecerse en Lima en 1937. Para el joven
autor, esta obra parece contar con los principios de una postura estética que trata de
delimitar al explicitar su concentracion en (...) “las armonias tonales, en la circunstancia
necesaria de la forma, bellamente transfigurada después de un largo trabajo de
conocimiento interno, de tanteo estructural y conformacion plastica progresiva. Sus
resultados serdn duraderos por ello” (1947b). Ademas, segin Castrillon, tal estimacion
posee un sustrato biogréfico, ya que “Eielson frecuenta un corto periodo de tiempo la
Escuela de Bellas Artes, aconsejado por Grau, pero al poco tiempo el mismo pintor lo

disuade” (2002, p. 9). Entonces, la percepcion expresada por el joven artista no es gratuita,

! “Después que Sabogal abandona los claustros de San Ildefonso en 1943 y gracias a las ensefianzas de Grau, que

asume la direccion de la Escuela de Bellas Artes en 1945, la plastica se abre a los ejemplos europeos pero sin abandonar
la figuracién. EI mismo Grau pinta todavia retratos, bodegones y paisajes, Quizpez Asin, Macedonio de la Torre,
Sérvulo Gutierrez, Ugarte Eléspuru y Sabino Springett permanecen fieles a la figuracion. En los afios que siguen emerge
una generacion con un programa diverso al de sus mayores que va a instaurar una nueva manera de ver el mundo del
arte” (Castrillon, 2002, p. 15).
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menos aun en su contraposicion al Indigenismo. Desde la década de los treinta, la
polémica pictdrica local habia asumido una critica, tanto desde voces de criticos como de
artistas, mediante publicaciones en la prensa escrita y revistas postulantes de nuevos
principios artisticos (p. e. El uso de la palabra (1939) a cargo de César Moro y Emilio
Adolfo Westphalen), trasladando apelaciones peyorativas hacia su técnica pictorica, de
modo cada vez mas acentuado contra la escuela de Sabogal. En los afios cuarenta, esta
confrontacién discursiva, a la que el joven Eielson se asocia, persiste y se inscribe en la
critica centrada en la practica pictorica explicitamente asociada al “nuevo modernismo
cosmopolita”, que implicaba la visibilidad de codigos plasticos europeos en nuestro
medio como una contra respuesta a las imagenes indigenistas. Esta linea estética desde la
cual enuncia Jorge Eielson, que se estatuye frente a los artistas alrededor de José Sabogal,
proviene de la cada vez mayor presencia del arte moderno europeo desde la segunda
década del siglo XX. Se desplegd gracias a los pintores jovenes que, en la mayoria de
casos, laboraba en la prensa grafica y cuyas ilustraciones se estiman la preponderante
preferencia por un arte modernista y no vanguardista. Las influencias europeas se platean
entre el Simbolismo y el Modernismo, pues, mas alla de la falta espacios que facilitasen
la practica, reconocimiento y evolucion de estas propuestas, el publico limefio de inicios
de siglo XX solo validaba la pintura al 6leo cuya presencia oficial encandilaba por su
conservadurismo manifiesto en su adaptacion al Costumbrismo (Villegas, 2015, p. 154).
Por el contrario, estos jévenes pintores apelaban a una renovacion en la practica artistica
peruana y lo recusaban mediante el uso de materiales como la acuarela, el pastel o el
dibujo a lapiz que, con claridad, se deslindaban del reconocimiento reinante. No es de
extrafiar reconocer en el joven Eielson el uso del pastel a través de un dibujo libre en su
representacion. En dicha libertad creativa, es posible asumir y defender nuevos modelos

plésticos.
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Retomando el caso de Ricardo Grau, si bien la pintura de este artista llegado de Francia
se encontraba dentro de los moldes modernistas, “en ese momento [era] ya academicista
y por lo tanto conservadora [sin embargo, concebia] buen manejo técnico, privilegiando,
por encima del tema, los valores plasticos” (2001, p. 25). A partir de la valoracion de
estos aspectos, desde 1937, el debate indigenista se centra en argumentos propiamente
estéticos, puesto que la retdrica contrapuesta a esta pintura evidencia (...) “topicos de un
indigenismo cerrado sobre si mismo, estrechamente limitado a los asuntos andinos y
enfocado en el tema antes que las formas pictdricas, se inicia verdaderamente” (Majluf y
Wuffarden, 2013, p.96). Sin embargo, nuestra perspectiva reconoce que otras
aproximaciones representativas del indio acontecian en pintores como Carlos Quizpez
Asin y Manuel Domingo Pantigoso. Los deslindes van marcando una distancia desde el
grado de incursion en las vanguardias artisticas provenientes de Europa. El primero
prescinde del aspecto tematico en su pintura y brinda relevancia al (...) “plano formal
donde la preocupacion por el objeto en el espacio fue esencial para construir sus obras,
con influencias del Ultraismo” (Villegas, 2015, p. 181). El segundo fue parte del
Ultraorbicismo, (...) “propuesta andina de vanguardia que asimilaba el Ultraismo espafiol
y que constituia una contestacion al mal denominado Indigenismo que el grupo

encabezado por Sabogal desarrollaba en la capital limefia” (Villegas, 2015, p. 192).

¢En qué consiste, entonces, esta critica? Notamos, entonces que se construyo una retorica
por parte de artistas contra la pintura indigenista. Ello también se elabor6 desde el terreno
de la critica. El indigenismo sabogalino, de este modo, era tildado de defecto plastico
frente a las enriquecedoras posibilidades presentes en practicas artisticas cercanas a la
vertiente moderna europea, entiéndase los movimientos de vanguardia resaltantes y no
unicamente el abandono de la figuracion. Asi, el cédigo pictérico indigenista se tilda de

retrasado frente a lo que en Europa se pintaba; sin embargo, detras de este argumento,
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entendamos también que lo que se torna reprochable para otras opciones pictdricas es la
“oficializacion” y reconocimiento tanto estatal como publico del indigenismo dirigido por
Sabogal, ya que otras propuestas que trataban con semejante protagonismo el dilema de

la lectura cultural del indio son marginalmente estimadas al excluirse

(...) “de ese nucleo usualmente a figuras como Mario Urteaga, pintor
cajamarquino que fuese promovido por el grupo de Sabogal, pero
también artistas como Alejandro Gonzalez Trujillo (Apu-Rimak), Elena
Izcue o Jorge Vinatea Reinoso, quienes se dedicaron a la temética
indigenista desde posiciones independientes” (Majluf y Wuffarden,

2013, p. ).

Nuestra lectura reconoce que lo que se conoce como Indigenismo resulta una
construccidn retdrica poliédrica, de varios lados, es decir, la acumulacion interpretativa
que la critica y las aproximaciones académicas nos definen como ello. Se suma a esto la
necesidad insatisfecha de un sélido manejo discursivo para definir efectivamente la
consistencia de la propuesta estética, lo cual no fue por falta de capacidad de Sabogal para
entramar sus ideas; en realidad, para 1947, a diecisiete afios de la desaparicion de José
Carlos Mariategui, la falta de un desarrollo discursivo sistematico estimul6 la ascendente
presencia de sus detractores. EI campo artistico peruano da cuenta del ingreso de
alternativas visuales provenientes del arte moderno europeo, las cuales diversos artistas
intentan impregnar en opciones plasticas que se corresponden a representaciones
pertenecientes a la cultura peruana. En ese sentido, resulta falaz el etiquetamiento de los
criticos dado a Sabogal como un pintor en cerrazon que rechazaba cualquier indicio de
vanguardia en su obra. Ello implica olvidar sus acercamientos al Expresionismo a través
de la xilografia, es decir, el grabado en madera, parte de su desempefio como autor de

diversas portadas de revistas, ensayos y novelas, en su mayoria autores del Sur peruano.
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En ese sentido, la vanguardia, para Sabogal, fue evidenciada no en términos formales sino
en la creacion de “un arte peruano a partir del legado virreinal y aborigen” (Villegas,
2015, p. 157). La propuesta de Sabogal se manifestd en enfocarse introspectivamente en
los factores etnologicos y antropoldgicos que pudo articular para proponer una
representacion del mestizaje nacional, ya que sus imagenes pictoricas no se
circunscribieron tinicamente al indio. Tal proyecto tenia como fin (...) “completar el ciclo
natural del arte peruano desde el Per( antiguo hasta el presente con el arte popular”
(Villegas, 2015, p. 182). En este punto, debemos reconocer la mencionada construccion

desde la critica de la época.

José Sabogal
Taita Sullka, Cusco (1925)
Xilografia sobre papel
199x15.1cm
Museo de Arte de Lima

1.1. La retdrica anti-indigenista

Hacia la década del cuarenta, el grupo de Sabogal se ve atenazado continuamente por sus
detractores. La polémica cobra una nueva insistencia contra las imagenes indigenistas: el
enarbolamiento de los valores formales del arte. En junio de 1942, el critico Raul Maria

Pereira publica el “Ensayo sobre la pintura peruana contemporanea” en la revista El
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arquitecto peruano. El autor elabora un estado de la cuestion de la pintura peruana de su
presente, enmarcada en el siglo XX, a través de un recorrido cronoldgico lineal de tres
etapas: el decadente romanticismo, el Indigenismo y la propuesta de los Independientes.
Para erigir la defensa de la pintura desde sus aspectos formales, Pereira basa su valoracion
a partir de los modelos europeos de la primera mitad del siglo pasado; sin embargo, para
él el dilema proviene de un campo artistico peruano que no asume una practica paralela
a la dada en Europa, es decir, su reclamo se basa en la ausencia de una eucronia con las
propuestas plasticas occidentales: tal es el sentido de contemporaneidad que el critico
maneja. Esta falta de sensibilidad eucrdnica es hallada por Pereira desde fines del siglo
XIX'y, justamente, desarrollada al extremo por los indigenistas.
Didse, de esta manera, una pintura esencialmente tematica, para la cual
todo interés radicaba en el objeto representado: un indio, una balsa, una
alpaca. No importaba, pues, la condicion plastica, el sentido
esencialmente colorista de buscar un tono aparte de la receta aprendida.
Lo dnico que interesaba era describir el tema. Mostrar la calidad racial,

somatica, del Perd. Nos quedamos en el argumento, sin comprender que

habia que comenzar a ver muchas veces, cuando el tema desaparece.

9% ¢

“Tema”, “motivo” y “argumento” se tornan deficiencias en las que se concentra la pintura
indigenista frente a una opcion cuya esencia se basa en la “condicion plastica”. Este es el
singular retraso en el que, supuestamente, cae la imagen de Sabogal y su grupo. ;A qué
se refiere Pereira? Entendamos el “tema” como el contenido visualmente representado
que se dispone narrativamente. Y el cddigo pléstico que articula tal “tema” es la pintura
figurativa.

Lo figurativo (la representacion) implica, en efecto, la relacion de una

imagen con un objeto que supone ilustrar; pero implica también la

relacion de una imagen con otras imagenes en un conjunto compuesto
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gue da precisamente a cada una su objeto. La narracion es el correlato de
la ilustracion. Entre dos figuras se desliza siempre una historia, o tiende
a deslizarse, para animar el conjunto ilustrado. (Deleuze, p. 5)

En este argumento, tal practica artistica delimitada a los indigenistas® se torna criticable
por “alejarse definitivamente de Europa y tratar de crear, presuntuosamente, una escuela
nueva, aparecida casi por generacion espontanea, que hacia caso omiso de los avances
occidentales y que se refugiaba en el argumento” (Pereira, p. 4) En ese sentido, la critica
urgencia sefialada por Raul Maria Pereira se asienta en esta cerrazdn ante nuevas
vertientes en razon del cumplimiento de un programa nacionalista en pos de una pintura
netamente peruana, “incorporando a ella un tema interesante por su exotismo, sin verificar
ningun aporte verdaderamente pictérico” (Pereira, p. 4). Tal estancamiento, en opinion
del autor, podria enriquecerse asumiendo otros modelos europeos, los pertenecientes al
nuevo modernismo cosmopolita. ¢Es plausible para este critico hallar una renovacion en
la pintura peruana? Si lo es en tanto en la practica artistica predomine un “profundo
sentido plastico”, tal como rescataba, por ejemplo, la pintura de Jorge Vinatea Reinoso
“siempre plastica, colorista, pictorica.” Pero, nuevamente, la figura de Ricardo Grau se
erige como el modelo idoneo de esta nueva linea al concentrar (...) “en crear su arte
haciendo lo posible por fijar en el color, en la técnica, en el interés pictorico, la condicion

primera y esencial de su calidad artistica” (Pereira, p. 7).

Al igual que el critico mencionado, cuatro afios después, en 1946, se publica La pintura
contemporénea en el Perl a manos de Juan Rios. Jorge Eduardo Eielson tuvo
conocimiento de este ensayo, pues formo parte del mismo proyecto editorial dirigido por

Raul Porras Barnechea en la Editorial Cultura Antéartica, ya que, junto a Javier Sologuren

8 «“La nueva comprension de lo “contemporaneo” cuestion al movimiento artistico paradigma de una pléstica nacional
con proyeccion universal: el muralismo mexicano. [Ante] El caracter narrativo y el didactismo doctrinario... antipodas
del verdadero arte moderno... [se asume un] rechazo a cualquier atadura temporal o espacial”. (Kusunoki, 2011).
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y Sebastian Salazar Bondy, se encargan del volumen La poesia contemporanea del Peru.
Otra vez, el anélisis de Juan Rios traza una cronologia que parte de finales del siglo XX,
nombrado “Periodo post-romantico”, del cual se reconoce una prolongacion, seguido del
“Grupo Indigenista” y, posteriormente, de los “Pintores Independientes”. No obstante,
Rios adiciona un apartado titulado los “Indigenistas Independientes”, donde, al igual que
Pereira, reconoce en esta linea a pintores como Vinatea Reinoso® y Alejandro Gonzales

“Apurimak™?.

Esta desmembracion de la pintura peruana de la primera mitad del siglo XX tiene como
premisa la definicion de la pintura “como el Arte de interpretar, por medio del color y de
la linea, las diversas emociones y sensaciones... producida por la vision de la naturaleza,
de las cosas y los seres. Es decir: la creacion de un equivalente plastico y no de una mera
copia de la realidad” (Rios, 1946, p. 15). Ademas, nuevamente, a la par que Pereira, se
estima como principio las palabras del Maurice Denis!!, quien afirma que “el cuadro es
esencialmente una superficie plana cubierta de colores reunidos en cierto orden.” La
valoracion formal de la practica artistica se refleja, dentro del campo peruano, en la obra
de Ricardo Grau quien, en palabras de Rios, ha sido “el artista encargado de abrir las
ventanas, de reivindicar la significacion especificamente plastica de la Pintura [la cual]
nuestro Arte ignoraba, hasta su primera exposicion, realizada en 1939, lo que significaba
pintar bien y con la época” (1946, p. 19). De este modo, la urgente eucronia o
contemporaneidad que el arte peruano requiere, segun estos criticos, halla su protagonista

en Grau. Esta marca clasificacion inicial deberia enrumbarse, segun Pererira, a la

% Para ahondar en el conocimiento de este pintor peruano, se sugiere revisar el titulo Vinatea Reinoso: 1900 — 1931
(1997) a cargo de Luis Wuffarden.

Opara profundizar en el conocimiento este pintor peruano, se sugiere revisar la tesis de Marfa Sol Romero Sommer
Apu — Rimak. Alejandro Gonzales Trujillo (Apurimac 1900 — Lima 1985).

11 Maurice Denis (1870-1943) es uno de los principales miembros del grupo de los Nabis, del cual sera el teérico. Denis
participa activamente en los debates estéticos de su época. Se celebra junto a Vuillard y Bonnard como uno de los mas
relevantes pintores nabis, uno de los iniciadores del movimiento.
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consolidacion de una “Pintura nacional... a la par Universal y vernacula, con raices
profundas en nuestra tierra, pero impregnado de las inquictudes mundiales del momento”
(1946, p. 17). Por supuesto, tal paradigma estético se enfrenta al grupo indigenista, que
“no supera el estadio del folklore o el de la ilustracion costumbrista [al confinarse] en un
estrecho pintorequismo lugarefio”. Es reconocible, sin lugar a dudas, la critica epidérmica
que realizan tanto J. Pereira y J. Rios a partir de la restriccion al tema en la pintura y
privilegio de asumir un cédigo plastico que se corresponde con el arte moderno europeo.
Alfonso Castrillon explicita la necesidad de aproximarnos con una vista mas afinada a
este contexto artistico, pues comprende que los juicios dados por estos criticos “Crean
una falsa dicotomia al asegurar que los pintores indigenistas privilegiaron el tema en
desmedro de los valores plasticos... Sin comprender que su propuesta significaba otro
tipo de pintura [porque] en los afios 40, el tema y la forma eran una misma cosa” (2012,
pp., 40; 42; 45). Asimismo, no puede asumirse pasivamente este argumento reductor de
la capacidad plastica del Indigenismo sabogalino, ya que tampoco reconoce las
exploraciones formales que este realiza a partir de la ceramica Nasca mediante la

apropiacioén de colores tierra dentro de sus pinturas, por ejemplo.

El siguiente afio, el jueves 15 de mayo de 1947, en el diario EI Comercio, salia a la luz
publica la “Expresion de principios de la Agrupacion Espacio”. Este conjunto estaba
conformado, principalmente, por arquitectos, pero contaba con artistas e intelectuales. El
gestor del grupo era Luis Miro Quesada Garland, quien propulso el desarrollo de estéticas
arquitectonicas modernas de Le Corbusier (1887-1965) y la Bauhaus en nuestro medio*?.

Dicho manifiesto parte de una concepcion ontolédgica del hombre, es decir, concibe una

12 se recomienda la revision del articulo de Victorio Canovas (2013). La Agrupacion Espacio y la prensa (1947-1950).
Ver en Bibliografia la referencia completa.
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aproximacion universal del ser humano sin categoria particular ni social especifica alguna
que se sitia en el presente, en la contemporaneidad: (...) “la revolucién contemporanea.
El hombre es expresion de su tiempo. Debe resumir en si y en su obra, cualquiera que ella
sea, la ansiedad, las inquietudes, los problemas y las resoluciones de su etapa”. No hay
nacionalismo ni cultura singular que predomine en tal dptica. Pese a que la sustentacion
argumentativa de la “Agrupacion Espacio” se distinga de los criticos antes analizados,
guardan vinculo en tanto propuestas como la indigenista no resultan optativas hacia la
mitad del siglo XX*3,
En el Perd, debemos afirmarlo, la desorientacion y la apatia toman
contornos alarmantes. Los artistas que deben ser conductores y guias de
generacion se pierden adn en una temética folkl6rica (narrativa y
escuetamente objetivada) o evolucionan a destiempo siguiendo la huella

de antiguos y ya superados revolucionarios. (Anénimo. En EI Comercio,
15 mayo de 1947)

No sorprende hallar, nuevamente, a Eielson participando en otro de los ambitos
estratégicos de discusion estética de la época. Figura como “adherente al manifiesto de
los arquitectos” junto a Xavier Abril, Javier Sologuren, Fernando de Szyszlo, Sebastian
Salazar Bondy, entre otros. Luego notaremos cuéales son las implicancias mas profundas

en el encuentro de estos poetas, ensayistas y artistas plasticos.

Si bien estos autores elaboran una retérica polémica e invasiva frente a la linea pictorica
indigenista basados en una preponderancia de la técnica en tanto contemporaneos, es
decir, del dominio de los elementos del lenguaje pictdrico occidental en boga, no toman

en cuenta el trasfondo “cultural” de la propuesta a la que atacan. Ello suele sintetizarse

13 Este grupo de arquitectos no solo se oponia a las ideas comprometidas con el Indigenismo, sino también con el estilo
Neocolonial, también vinculado a una idea de mestizaje que implico la practica arquitectdnica. Para profundizar en este
tema, se recomienda la tesis de Horacio Ramos Cerna titulada Destruccion y reinvencion de la Plaza de Armas. Estilo
Neocolonial y modernizacion urbana en Lima (1924 - 1954) (2014).

zis publicada con autorizacion del autor
3 olvide citar esta tesis




2 e, | rermEcia
T % | UNIVERSID
= CATOLICA
DEL PERL

2 G

como “folklore”, “costumbrismo”, “pintorequismo”, términos que reducen la lectura del
Per( inserta en las imégenes indigenistas, pues subrayan, en el entendimiento de los
propulsores de dicho argumento, el estancamiento y cerrazon de éstas a la actualidad de
la pintura occidental de la primera mitad del siglo XX. Por supuesto, esta denuncia se
torna legible en una comprension lineal del desarrollo de la pintura peruana, tal como
acometen ambos criticos la periodizacion en la que se basan sus lecturas. En ese sentido,
entender una de las tensiones méas importantes del arte peruano del siglo pasado a partir
de las categorias contrapuestas “universal/local” no brinda una aproximacion factible a
este contexto. El protagonismo del término “contemporaneo” enlazado al de “pintura” y
a “Pert” evidencia una morfologia que nos permitira perfilar el campo artistico peruano
y las vias estéticas que lo componen con mayor presteza. ¢Por qué vincular una nocién
temporal a una practica artistica y concebir las imagenes resultantes en base a una
categoria de lo nacional, de lo peruano? El surgimiento de posturas alrededor de la
practica artistica y las imagenes consecuentes engendro interpretaciones de la cultura
peruana que enriquecieron nuestra experiencia, sensibilidad y participacion en el siglo

XX.

1.2. La cultura peruana desde el Indigenismo pictdrico

¢Cual es la consideracion de la cultura nacional y la posicion temporal que asumen los
pintores indigenistas? Durante, la década del cuarenta, las consideraciones criticas
tratadas lineas atrés y otras mas fueron aprisionando a este grupo de pintores al punto de
que su figura central, José Sabogal, se vio obligado a dejar el cargo de director de la
Escuela de Bellas Artes en 1942. No obstante, estos artistas seguian contando con el
apoyo y reconocimiento gubernamental, y mantenian ain una presencia cultural que

llegaria, cada vez en menor grado, hasta la década del cincuenta. Las duras invectivas
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obligaron a los indigenistas a delimitar y consolidar su programa en respuesta a estas. El
21 de agosto de 1943, en el Cabane Club de Lima, se lleva a cabo un homenaje a José
Sabogal como contra-movimiento que ejercia su afiliacion a este pintor. Tal circunstancia
es recordada por su discurso a los concurrentes en donde establece las principales lineas
de la estética indigenista.
...somos indigenistas en el justo significado de la palabra y mas aun,
indigenistas culturales, pues buscamos nuestra identidad integral con
nuestro suelo, su humanidad y nuestro tiempo. Nuestros antecedentes
artisticos modernos se remontan a la época algida del conflicto estético
promovido por las dos culturas de directivas plasticas. Ni el imperio
incaico, ni el imperio invasor lograron predominio en Per(. La nueva
humanidad surgida de las dos corrientes de sangre produciendo al nuevo
hombre con su sentido del medio tellrico se hace presente en plena
colonia con manifestaciones artisticas que no encajan ya en los moldes
hispanos o indios y, sin embargo, tienen marcado sabor de ambos. Estas
manifestaciones de arte popular se intensifican, a medida que se
robustece el solar moderno peruano... logrando obras de fuerte expresion

como el Torito de Pucaréa en alfareria, los mates burilados del alto y bajo
Mantaro... (Villegas, 2006)

En este discurso-manifiesto, se mencionan los principales elementos de la estética
indigenista, es decir, sus conceptos principales, lo que desean visualizar, como se
comprende e interpreta, y la posicion temporal y cultural asumida. En principio, la
“identidad integral” ansiada de representacion no se separa de su posicion en “nuestro
tiempo”, el presente del enunciado en la década del cuarenta. Entonces, la consideracion
de lo “contemporaneo” en este circulo de artistas no se atiene en la aplicacion de nociones
pictoricas formales, sino en el reconocimiento de una identidad cultural. Plantear un
desenvolvimiento cultural en relacion al tiempo es concebir una lectura historica del Peru.

Por ello, tal presente “moderno” se remonta directamente con el “conflicto estético
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promovido por las dos culturas de directivas plasticas” surgido en el encuentro entre lo
espafiol y lo incaico. Pero, como bien sefiala Sabogal, lo resultante es lo merecedor de
insercion a su poética plastica: el “nuevo hombre”, también conocido en el 1éxico
indigenista como el mestizo. Tal figura cultural, que contiene tal capacidad de memoria
historica, se vislumbra en las piezas de arte popular, las cuales ain guardan presencia en
el presente, en plena modernidad. Tal concepcién no puede resolverse en un simple
realismo o copia de la realidad. De ahi que la pintura de Sabogal asuma un giro alegérico
en sus representaciones, por lo que se halla una “Pintura concebida como proceso de
concrecion visual de ideas... [De este modo] El lenguaje mismo de su pintura se vuelca
hacia lo alegdrico. Del discurso verista de los primeros afios se pasa a la abierta evocacion
y el ensuefio; el pais deja de ser una realidad concreta y compleja para convertirse en una
entelequia” (Majluf y Wuffarden Ed., 2013, p. 114). Ello demuestra la capacidad
compositiva de este artista para expresar una idea aunque lo predominante, como se

caracterizo lineas atras, sea el tratamiento del tema.

En esta década, este pintor concibe una de sus imagenes paradigmaticas para representar
la idea del mestizaje, Garcilaso de la Vega, inicialmente en un mural del Hotel Cusco en
1945, pero concretamente en un 6leo fechado en 1949. En esta pintura, se concretiza la

alianza alegdrica de las dos mitades que son una sola forma nueva cultural.
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José Sabogal. Garcilaso de la Vega (1949). Oleo sobre tela. 80 x 80 cm. Coleccion Maria Jadwiga Sabogal.

Sin embargo, los elementos materiales del presente que contienen tal memoria histérica
y cultural son las piezas de arte popular. En ellas, se reconocia la esencia mestiza de
nuestra nacionalidad. Como tales, son un indicio del pasado en el presente moderno. A
partir de estos fragmentos temporales, Sabogal emprende una tarea de rescate y
apropiacién del arte popular a través del Instituto de Arte Peruano (IAP). Como nos
recuerda Fernando Villegas, “los pintores indigenistas no solo se encargaron de la
recoleccion de objetos de arte popular, sino que ellos mismos se encargaron de darles
forma y contenido” (2006, p. 26). El inicio de esta empresa puede fecharse,
aproximadamente, hacia 1937, cuando el IAP encomienda a Alicia Bustamante la
consecucion de piezas en el interior del pais. Hay que recordar, ademas, que esta artista
y gestora cultural habia fundado en 1936 la Pefia Pancho Fierro, en la cual solian exhibirse

estos objetos. No dejemos de lado que este es otro de los espacios culturales estratégicos.

A mediados de los afios cuarenta, la Pefia Pancho Fierro comenzé a ser
frecuentada por jovenes literatos y artistas que participaron directamente
en el desarrollo de las vanguardias en el Per(. Fernando de Szyszlo, Jorge

Eielson, Javier Sologuren, Sebastian Salazar Bondy y Blanca Varela eran
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visitantes asiduos. Todos ellos recordaran el ambiente de la pefia, la
presencia de Alicia y Celia Bustamante... y las multiples evocaciones y
relatos que hacia José Maria Arguedas... El encuentro de esta generacion

con la anterior va a ser muy importante. (Carpio y Yllia, p. 50)

J. M. Arguedas, junto a las hermanas Celia y Alicia Bustamante, realzd, también, el
concepto de mestizaje mediante la difusion y tratamiento del arte popular frente a la
cerrazon o desprecio de los limefios por objetos provenientes de la zona andina.
Igualmente, para Eielson y sus coetaneos, la figura de Arguedas se reconocia y valoraba

por haber creado una via estética a través de sus obras literarias.

La pefia Pancho F;erro {1947). En La pefia Pancho Fierro (pp. 4-6). Lima:
La Nacion.

Yaen 1946 se realizo la primera exposicion en el Museo Nacional de la Cultura Peruana,
donde se contaba con 80 piezas. Pero sera el 30 de diciembre de 1948 cuando se inaugure
la sala permanente de exhibicién de arte popular peruano, donde ya se contaba con 508
piezas y se “dejaba entrever algunos de los grandes nucleos de interés que iban guiando

la formacion de sus fondos: desde la ceramica hasta los mates burilados, pasando por la
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talla en madera y la plateria de usos tradicionales” (Majluf y Wuffarden Ed., 2013, p.
108). La numerosa recoleccion llevada a cabo en el lapso de dos afios evidencia la
importancia que esta empresa tenia para el circulo indigenista. (Como se justificaba tal
tarea? La respuesta refuerza la concepcion historica de Sabogal en la lectura de la cultura
peruana que habia solidificado por estos afios. En tal programa, el arte popular es portador
de una continuidad cultural que discurre por la historia y que transmite una esencia cuyo
valor es hallado en su capacidad de resistencia a la modernidad, lo cual implica que la
idea de nacion se base en una representacion signo de la tradicion y que indica la

perseverancia del pasado en el presente (Villegas, 2008).

José Sabogal. Alegoria andina. A Truman Bailey(1947).Oleo sobre madera119 x 194 cm. Coleccién Alvaro Roca-Rey.

Del mismo modo, esta cultura material se traspasa al lenguaje pictérico de José Sabogal.
En esta oportunidad, los distintos planos del cuadro, que separan los planos temporales,
contienen elementos de carga alegorica (Torito de Pucar, la llama, la illa, soldados de

Quinua). Notamos aun una narratividad en esta imagen para indicar como este montaje
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visual representa la nocion de Peri mestizo que envuelve bajo un mismo marco las

fuentes hispanicas y andinas. Ello se halla también en el 6leo Toro con llama (1950).

José Sabogal. Toro con llama (1950). Oleo sobre tela. 66 x 56 cm. Coleccién Galsky.

Asi, la disposicién de planos es herramienta significativa para la disposicion historico-
cultural que conforma lo mestizo dando a la obra de arte la potestad de representar esta
lectura de la nacion. La pintura indigenista se asume como dispositivo cultural que
representa la “identidad integral” del Pera y enriquece la practica artistica mas alla de las

categorias formales.

Notemos, de todos modos, que ambas pinturas muestran una ‘“distancia” entre estas
figuras alegoricas, pues la estética indigenista despliega una historicidad lineal del
mestizo, por lo que esta dptica temporal implica una “transicion” y no una yuxtaposicion.
¢A qué se referia Sabogal con dicho término? Si el mestizo comprende una sola esencia

a través de la historia, tal categoria asumira transformaciones o transiciones reflejadas en
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la cultura material asumiendo “directivas plasticas” que enlazan lo “precolombino, lo
virreinal y lo contemporaneo”. Tal es la linea cronolégica evolutiva de la cultura peruana
enmarcada por lo mestizo. Sin embargo, si bien los objetos prehispanicos son el enclave
inicial de esta nocién temporal, Sabogal y su circulo se focalizan en la contemporaneidad
de las artes populares, pues resultan el producto material Gltimo que contiene el sustrato
de lo mestizo. La razén es que el mestizaje no implica una sola directriz cultural; por lo
tanto, “el pasado antiguo no llegara a ser mas que una referencia ocasional en proyectos
aislados de diseno... [Por ello] los propios referentes culturales que escoge como modelos
estéticos no se encontraran en el campo arqueoldgico sino en las artes tradicionales

contemporaneas del sur andino” (Majluf y Wuffarden Ed., 2013, p. 54).

Pese a que puedan hallarse pinturas de Sabogal que inserten motivos precolombinos, su
presencia no cobra mayor significancia. Son parte del discurso estético indigenista que da
valor al verdadero interés del presente nacional mestizo, las artes populares. En un nuevo

ensayo, nos ilustra Fernando Villegas

Si el arte del Peru antiguo estaba legitimado por su creador indigena, el
arte popular contemporaneo se justificaba por ser la sumatoria de lo indio
y lo espafiol, dando lugar a un arte mestizo peruano. Es en la
contemporaneidad del mestizo donde radica principalmente el aporte de

Sabogal y su escuela al nacionalismo en las artes peruanas... (2013, p.
79)

Mantener a la figura humana y al paisaje no excluye a los pintores indigenistas de la
modernidad artistica peruana del siglo XX. La representacion visual elaborada por este
circulo de pintores obedecia a una linea estética de experimentacién de la modernidad en
el Per(. A su modo, contribuyen a la renovacion reclamada en su concepcion de la

practica artistica peruana a mediados del siglo pasado.
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No obstante, haber recorrido la polémica contra el indigenismo en la década del cuarenta
y notar las manifestaciones que dominaban el campo artistico acerca del privilegio de los
valores formales del cédigo pictdrico nos permite ver con mayor profundidad las otras
aristas no menos importantes que se enfrentan a través de las posturas estéticas del
contexto. En estas paginas, se ha recalcado la importancia de la consideracion temporal
en cada una de ellas. A partir de ello, por supuesto, hemos podido notar ciertas
convenciones repetidas por Jorge Eduardo Eielson dentro de su nocién de la préctica
artistica y confirmarlo como participante de una de las tensiones principales del arte
peruano del siglo XX. Tuvo una tarea critica mediante sus publicaciones periodisticas,
pero no cumpli6 solo tal rol. También fue poeta y artista plastico, y despleg6 una obra
reconocida en los principales medios artisticos occidentales sin dejar de insertar al Peru
en ella. Por ello, su nocién de la renovacion del arte peruano merece ser revisada y

rastreada desde el inicio de su produccion pléstica.
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2. FUNDAMENTOS DE UN NUEVO ARTE EN EL PERU: EL CASO DE J. E.

EIELSON

Una vez explicados los parametros de la pintura indigenista que hallaran una
contraposicion plastica y parte de una nueva concepcion del arte peruano, es necesario
preguntarnos ¢cudl es el primer paso para delinear los fundamentos de la practica artistica
a finales de la década del cuarenta en el Pert segun Jorge Eielson? Se requiere develar
cuél es la funcion del arte, cobmo participa el artista de ello y como ello influye en su

practica artistica.

Para su primera exposicion, él tiene veinticuatro afios. Sin embargo, su participacion en
el campo cultural limefio es visible desde 1945 al ganar el Premio Nacional de Poesia de
aquel afio con el libro Reinos. A raiz de este premio, Eielson inicia su trabajo periodistico
ese mismo afio. Gracias a tal mérito y a su amistad con Sebastian Salazar Bondy, ingresa
al diario La Prensa, donde publica, entre octubre del sefialado afio hasta mayo de 1946,
unos dieciseis escritos. Acerca de este ambiente artistico en que se manejaba el joven
artista nos cuenta Fernando de Szyszlo:
Fue por el propio Javier Sologuren que lo conoci. Iniciamos una amistad
instantanea, como la que estreché con Sologuren y con Sebastian Salazar
Bondy. Nos ligaba el reconocimiento instintivo de que luchabamos por las
mismas cosas, que leiamos los mismos libros y admirabamos a los mismos
artistas. Eramos lectores de Rilke, de Neruda, del Cementerio Marino de

Valery y de Vallejo. En pintura, descubriamos al mismo tiempo a Cézanne
y a los cubistas. (2012: 279)

Mas alla de la longeva amistad que fueran a construir estos jovenes intelectuales, artistas
y escritores, concibieron un modo particular de entender la préactica artistica. En esta

oportunidad, no es menester nuestro enumerar los aportes de todos estos importantes
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personajes de la cultura peruana del siglo XX, sino de hacer inteligible la posicion estética
en la que participaron desde la dptica y sensibilidad de Jorge Eielson, y que dara sustancia

a su primera produccion plastica.

2.1.Bases para una préactica artistica

Por ello, es necesario elaborar la interrogante ¢ Como nuestro artista delimita la funcion
del arte en este contexto? Durante 1946, ingresa como redactor en el diario La Nacion,
donde publica alrededor de diecinueve articulos, los cuales, casi en su totalidad, tratan
sobre artes plasticas, pero siempre bajo la comprension de lo que estima valido. Dichos
escritos nos permiten rastrear dos sentidos de este término aungque ambos se inscriban en
lo que Luis Rebaza reconoce como “El problema de la insercion de la cultura peruana en

el proceso modernizador de Occidente de posguerra” (2015a, p. 35).

La yuxtaposicién de la concepcion del Perd y del devenir de Occidente parte de la nocion
de acontecer, es decir, vivir un tiempo dado, la consideracion temporal de la existencia
presente, del situarse en el mundo. Este “acontecer”, entonces, toma un matiz, en
principio, ontologico, en tanto se halla “dentro de la (naturaleza humana), lo que le
permite que su discusion sea inclusiva del mundo occidental y que los actos condenados
se hagan equivalentes a las agresiones a su civilizacion” (Rebaza, 20153, p. 1). Ello se
evidencia en el articulo Desorganizacion de lo bello, donde afirma que la sociedad que
percibe el artista ha sido derruida por “nubes, lluvias, pestes, hambres, guerras,
calamidades”. Tal formacion social trae consigo la puesta en practica de un aparato
sociocultural compuesto por “imprentas, fabricas, profesiones, politica y economia”, lo
cual provoca la “sordera” del hombre actual a la posguerra, sumergido “bajo las pilas

fatidicas de sellos y papeles, de leyes, periodicos y libros” (1946b). Claramente puede
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hallarse el animo occidental del periodo de posguerra. La desazon ante las imposiciones
politicas, los cambios econémicos, las instituciones laborales y la cultura esparcida entre
los hombres son parte de tal sensibilidad. Ante tal decadencia vital, ;qué resulta posible?,
¢como el hombre recupera la realidad vital? Eielson, en Celebracion del cuerpo humano,
plantea la forma de la huida donde “la belleza mortal que nos abruma abandona su
cauce... en un gran despliegue de amor y esperanza” (1946d). La postura vitalista
sefialada por joven Jorge Eielson le hace preguntarse si un mejor grado de existencia
resulta posible “;en el corazon del arte contemporanco?” (1946d). Por lo tanto, el
“acontecer” se implica con la préctica artistica. En ese sentido, tales principios vitales,
retornando a Desorganizacion de lo bello, sustentan “la vigencia de la realidad”, la cual
se sostiene en la “estructura superior del arte”, como un artilugio que trasluce la
“eternidad humana” y satisface la “esperanza”, que es la que “produce el ser y le hacer
ser efectivo” (1946b). Tal tarea requiere de un gestor, es decir, del artista que logra “la
captacion del suceso profundo de la exterioridad”, del mundo. Ello le es posible al poseer
“las facultades intelectuales, sensoriales y espirituales” (1946b), pues tal sensibilidad
desarrollada es obtenida por una puesta en practica constante: el artista participa
enteramente en la realidad. Los modos o manifestaciones de realzar los valores de lo
humano son posibles a través del arte, de la poesia, las cuales brindan amor y esperanza
a los hombres, elementos que permiten la realizacion del ser. En resumen, se vinculan el

“acontecer”, la “naturaleza humana” y el “arte”.

Sin embargo, la reflexion acerca de la practica artistica no se agota al fijar su funcién.
Surge, en este punto, la pregunta ¢cémo se manifiesta la labor creadora? EI mismo Jorge
Eielson sostiene que “El creador de raza lleva siempre... la mirada destructora del caos.
La cdlera es su mas bella joya. Su ternura se ofrece conforme va destruyendo lo no le es

dable amar” (1946b). En resumen, el artista tiende a elaborar, mediante su profunda
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captacion de la realidad, formas artisticas (y, por ende, vitales). Para realizarlo, requiere
deshacer, lo que, a la vez, implica un rehacer la realidad. Pero ;qué belleza conviene
desorganizar segun esta postura estética? Dicho de otro modo, ¢qué tipo de arte nuevo
debe postularse? Se trata de que el artista desorganice una nocién particular de belleza,
es decir, de arte. Aunque este trabajo se dedica enteramente a la primera etapa de la
plastica eielsoniana, no debe olvidarse que la poesia se comprende como otro tipo de
materializacién de una postura estética en ciernes. En su articulo Literatura atomica,
reniega de como llega a sofocarse la potencia de la palabra (del lenguaje) al someterse a
su “materia grafica”, que es automaticamente “devorada y transfigurada por la Imprenta”
(1946¢). Recordemos que un escrito periodistico anterior la “Imprenta” se hallaba en el
aparato sociocultural que afectaba al hombre contenido en las sociedades de la posguerra.
La expansion de los mass media alrededor del mundo incluia en su funcionamiento a
diarios, revistas, best sellers, publicidad, entre otros. Cuando la Imprenta (la misma que
es comparable a la “Industria”) se manifiesta como soporte del lenguaje, se convierte en
superficie de representacion, es decir, es soporte que puede trasladar significados. Ello es
posible porque, segun Eielson en dicho articulo, “el espiritu del hombre no acepta ninguna
imposicion del universo exterior que no esté apoyada en una primera vision estética de
la naturaleza” (1946c¢). ¢ A qué se refiere con lo Ultimo? El ordenamiento del mundo de
los fendmenos por parte del hombre, en otro modo, la manera de componer su realidad se
realiza en una representacion de la naturaleza, en una “primera vision estética”. En dicha
operacion, el espiritu del hombre corre el peligro de ser enviciado. Se trata de la letra
absorbida por la Imprenta. Ante ello, se requiere que “la palabra retome nuevamente su
antiguo cauce; cuando la palabra sea otra vez palabra, sin traicionar sus esencias y su
propio cometido”. Pero este cometido debe ser intentado desde una poesia

“ultramoderna” que advierte que “el verdadero moévil de la desintegracion del verbo
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asoma entre las lineas de cada intento literario... de la misma manera que asoman las
llamas por entre la materia que se quema’ (1946c¢). Rescatar al lenguaje por medio de una
poesia que desintegre su forma asentada y poco meritoria para el hombre de posguerra.
He alli la “desorganizacion” o “desintegracion” de la palabra entendida como soporte
maleable que puede adquirir nuevas vias de manifestacion. Debido a esto, se requiere una

nueva poesia, pero ¢cuél es vinculo con las artes plasticas?

Sabemos que tratamos de dos modos de representacion de la realidad, la palabra y la
imagen, pero como ello confiere una idea de posicionamiento, ya que nos estamos
refiriendo a la conformacion de una idea acerca de la préctica artistica. Llamamos a tal
configuracién, a partir de las afirmaciones de Jacques Ranciere, postura estética, es decir,
(...) “un modo de articulacién entre maneras de hacer, formas de visibilidad de esas
maneras de hacer y modos de pensabilidad de sus relaciones, que implican una cierta idea
de la efectividad del pensamiento” (2009, p. 15). Las “formas de visibilidad” que Jorge
Eielson acoge son la labor poética y la produccion plastica, las cuales se sustentan en una
composicion de la tarea del artista o creador. Y tal postura tiene relacion efectiva con la
realidad, pues (...) “Las practicas artisticas son maneras de hacer que intervienen en la
distribucion general de las maneras de hacer y sus relaciones con las maneras de ser y
formas de visibilidad” (2009, p. 15). Ambas formas de representacion, tanto la poesia
como la plastica, son las que aperturan nuevas sensibilidades. Entonces, ¢qué significa la
“desorganizacion” en el ambito de las artes plasticas? A la par nos encontramos, por lo
tanto, con la posibilidad de postular nuevas imagenes plasticas como parte del paradigma
estético acogido por este joven artista. Si observamos sus dibujos y objetos, no
corresponden a un trabajo de estirpe académica: por esto se tratan de dibujos y no

“pinturas”; de objetos y no “esculturas”. Tampoco se adhieren a la figuracion respetada.
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No asumen la practica un género aceptado como el paisaje o el bodegon vy, si bien realiza

retratos, el modo ni el formato pertenecen al estilo pictérico oficial y conservador.

2.2 Inclusion de modelos artisticos europeos

Resulta necesario, en este punto, primero, definir los principios del lenguaje plastico de
dicha postura estetica y, segundo, entender de qué modo Eielson la postula en el campo
artistico local. Esto lo realiza, nuevamente, desde sus articulos periodisticos; en De la
teoria y la vida, a través de la pintura, aparecido el 26 de julio en el diario La Nacién,
denuncia una produccion magra por parte de los artistas que sustentan la presencia del
arte “de un espiritu nuevo” afirmando desde la primera linea: “Este afio se nos ha venido
pobre de grandes figuras, pobre de movimiento artistico, de humanismo y de filosofia”
(1947e). Pese al tono critico en este escrito, nos da luces acerca de la creacion artistica en
tanto no se potencia debidamente por la escueta presencia de nuevas propuestas en 1947.
Entonces, si bien tenemos un balance, este se realiza dejando claro qué aspectos son
pertinentes en la creacion artistica. Menciona, asi como lo hizo en Desorganizacion de lo
bello, que el trabajo de la razon no es suficiente para el creador: “No es con teorizaciones,
con esquemas invisibles, con entelequias estéticas o vivisecciones de academia; tampoco
con las pilas de conocimientos documentales o con el ejercicio investigador, con lo que
se construye un cuadro” (1946b). En ese sentido, la pregunta de rigor es ¢con qué se
construye un cuadro?”, es decir, ;cudles son los principios de la propuesta artistica
impulsada por Eielson? El mismo responde en esta publicaciéon afirmando que “Un
cuadro no se hace con ideas, sino con colores, lineas o formas” (1946b). Notemos,
entonces, la adscripcion de nuestro artista a la defensa de la predominancia de los aspectos

formales en la practica artistica.
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La idea que se abandona ante todo en tal estimacién del arte es la representacion. Se
renuncia a la prevalencia de esta, pues los elementos formales del cddigo pictorico
(colores y lineas) “cesan de servir a la representacion y aspiran a significar por si mismos”
(Paz, 20123, 39). De este modo, la “pintura se convierte en un haz de signos proyectados
en un espacio vacio de significaciones... [es decir| La pintura es un lenguaje incapaz de
decir” (Paz, 2012a, 40). En tanto se abandona la representacion pictorica, la
correspondencia con la realidad exterior en la imagen se resquebraja al punto de surgir
un ansia sintética y, en mayor grado, abstracta. Algunos ejemplos innegables de este giro
y que resultan ser algunos de los principales modelos foraneos para Eielson en el codigo

pictdrico en el siglo XX son Pablo Picasso, Henri Matisse y Joan Miro.

En el caso de Eielson, su dibujo Mujer (1948) es un retrato bidimensional conformado
por gruesas lineas negras de tosco trazo, donde se resalta la infantilizacion, de las cuales
surge un rostro femenino pretendidamente no figurativo. Es una imagen que en todo
momento explicita por si misma su caracter plastico: no hay rastro de deseo mimético, no
impera la ilusion ni una fisonomia establecida. Antes bien, se muestra una tendencia a
desarreglar tales parametros. Los ojos y la nariz surgen como infantiles arabescos, y la
boca esta indicada por lo que parece un solo labio hecho de irregular trazo relleno de un
calmo rojo. Los colores que completan esta lidica representacion son el negro y un
amarillo frio, aplicados adyacentemente rellenando espacios, tanto en la cabellera como
en el cuello, donde el notorio tono frio, ademas, sobrepasa la linea. En este punto, es
irrenunciable acudir y reconocer a Picasso. ¢Cual es el vinculo con los trabajos plasticos
antes mencionados de Eielson? Tomemos los retratos femeninos picassianos para hallar
analogias con los primeros dibujos de nuestro artista peruano. En numerosas imagenes
femeninas realizadas al inicio de la década del cuarenta, se resalta la mas excelsa planitud

con el entrecruzamiento de lineas rectas y ovales que dan cuenta de la ausencia de rasgos
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que definen una condicion racial o fisondmica vinculada a una geografia especifica. Lo
formal toma protagonismo y la expresion se condensa en un encuentro dislocado de

planos que da pie a los desarticulados rostros.

Jorge Eielson

Mujer (1948)

Pastel sobre papel
30.5x19 cm.
Coleccion particular

Otros de los retratos femeninos de Picasso fechados entre los Gltimos afios de la década
del treinta y del cuarenta son Busto de mujer (1936) y Cabeza de mujer (1947).
Nuevamente, hallamos una cercania entre las imagenes basada en la distancia de la
figuracion académica, pues predominan el sintetismo y la planitud en su propuesta. Los
trazos en Mujer (1948) de Eielson son similares a la pintura picassiana aunque el primero

tienda mas al arabesco en su dibujo. Sin embargo, la semejanza y la influencia ejercida
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sobre Eielson se hallan a través de la colaboracion en la formacion de la nueva imagen

plastica intentada por el peruano.

Pablo Picasso

Busto de mujer (1936)

Oleo sobre lienzo Cabeza de mujer
Paris. 1947

55x46 cm. Oleo sobre kenzo, 73 x 60cm
Galerie Louise Leris

Otro de los modelos pictoricos cercanos es Henri Matisse en cuanto a retratos femeninos.
Retornemos a Mujer (1948) de Eielson. Esta imagen manifiesta un rostro que ha sido
elaborado con 6leo pastel, material que permite la soltura'y expresividad de la linea, modo
bajo el cual es posible hallar determinacion en el trazo. Este es un dibujo a mano alzada
que no pretende realismo, sino sintesis de las formas, es decir, llevar a su estado mas
simplificado y libre a la representacion sin necesidad de especificidades afiadidas. En esta
simplificacion del rostro, se halla la cercania a la geometrizacién de las formas, practicada
por contemporaneos a nuestro artista como Fernando de Szyszlo. El principio de fondo
es la comprension de la esencia de las formas reales. Por su parte, los colores son
primarios ademas del negro que compromete a las lineas y algunos espacios rellenos. El

soporte es papel el cual tiene una base color ocre. El hecho de estar sobre papel y, ademas,
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ser una obra expuesta cuestiona la idea de obra de arte, la que solo deberia ser presentada
en oOleo sobre lienzo, entre otros soportes formales. Esto estimula el modelo pléstico
basado en la experimentacion, soltura y espontaneidad en un dibujo, sin mas pretensiones.
Dado ello, las formas y los colores recuerdan la factura de Henri Matisse, padre del
fauvismo, quien experiment6 a través de la simplificacion nuevas maneras de
representacion de lo real. También se atrevid a utilizar colores que no apuntaban a una
naturaleza exacta a través del uso de colores primarios y secundarios. Igualmente, el
dibujo en Matisse acusa a una depuracion de la figura femenina hacia una imagen de
estructura basica de la mujer retratada donde el dibujo delinea las formas de modo minimo
y libre. Tomemos en cuenta para ello La blusa rumana (1940) y el Retrato de Lydia

Delectorskaya (1947).

Henri Matisse

La blusa rumana (1940) (detalle)
Oleo sobre tela
92x73 cm. Henri Matisse
Museo Nacional de Arte Moderno, Paris Retrato de Lydia Delectorskaya (1947)
Oleo sobre lienzo
65 x 50 cm.
Museo Ermitage, San Petesburgo

Asimismo, el alejamiento de la figuracion mimética se acrecienta en la imagen titulada
La bruja (1949), ya que la composicion se reduce a figuras geométricas basicas. Son méas

bien como dibujos rupestres. Ahora la composicion se ha complejizado al asumir el uso
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de circulos y de lineas rectas que se tocan, intersectan, superponen, penetran y dirigen la
mirada en diversas direcciones. Tal dinamismo se incrementa por la presencia de lineas
oscilantes para crear movimiento y brindar mayor tension entre los elementos. Asimismo,
el 6leo pastel permite una suerte de libertad en el trazo ya que su materia es similar a la
de las crayolas, lo que acentla el hélito ltdico de la imagen. Notamos un contraste en el
fondo con una intensidad que no demarca la relacion entre el blanco y el negro, lo cual
resalta la presencia de los elementos. Los colores se reducen a un juego de

complementarios entre el amarillo, el rojo y el verde.

Jorge Eielson

La bruja (1948)

Pastel sobre cartulina
30.5x19cm.

Coleccion Enrique Pinilla

Nos resulta claro que estos dibujos resaltan una libertad de representacion que los
fundamentan sobre un soporte que agudiza el caracter “informal” de las imagenes, el
papel. Ademas, ninguno aplica la técnica al 6leo. El abandono de las técnicas
tradicionales asociadas al Academicismo tiene su raiz en los primeros modernos peruanos

que postulaban nuevas vias formales y tematicas desde la ilustracion.
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Los procedimientos de la acuarela, el pastel y el dibujo a lapiz
fueron la técnica principal de la obra gréafica de los pintores
jovenes modernos... por el contrario, la pintura al 6leo tendi6 a
ser conservadora y sus temas se concentraron en el costumbrismo
peruano. Esta mirada hacia lo peruano, vinculada a la influencia
del regionalismo espafiol, estuvo liderada por José Sabogal y sus
discipulos en la ENBA. (Villegas, 2013, p. 149)

Dentro de la préactica artistica no académica y desasociada de formas visuales
conservadoras, se halla César Moro, cuyas técnicas y formatos son cercanos a los puestos
en préctica por el joven Eielson. El uso de la témpera, el 1apiz y el pastel sobre soportes
como el papel y el carton dan cuenta de tal alejamiento de practicas conservadoras vy,
como mencionamos en el capitulo anterior, pertenecen a la busqueda planteada por
pintores jovenes en la década del veinte. Ademas, la experimentacion con diversos estilos
visuales a lo largo de su desempefio artistico, y la integracion del lenguaje verbal y
plastico en una ampliacion de lo poético en la obra de arte hallados en César Moro son
fundamentales rasgos presentes en el proyecto estético de Jorge Eielson. Algunos puntos
de encuentro entre ambos artistas seré la revista Las Moradas, dirigida por Emilio Adolfo
Westphalen, quien organizé junto a Moro la Exposicion de obras en 1935 y la publicacion

El uso de la palabra en 1939,

14 Tales relaciones se revisaran con detalle en el tercer capitulo de esta tesis, La nueva concepcion de un arte peruano.
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César Moro

El frio en las montafias

1942

Revista Las Moradas, n° 7-8 , enero-julio, 1949

César Moro

Sin titulo (ca. 1942)
Tempera sobre papel
13x20.5cm.
Coleccion André Coyné

Sabemos que Moro no es el primero en utilizar un lenguaje plastico vanguardista,
reconocido principalmente como surrealista. Pero es €l quien apertura la insercion de un
modelo vanguardista en el campo artistico peruano cuya presencia conscientemente
radical se plantea a nivel discursivo y formal. Justamente, tal radicalidad es necesaria al
interior de las tensiones de las que Moro particip6 activamente desde su llegada en 1935.
No obstante, ya en la segunda década del siglo XX artistas diversos como Carlos Quizpez
Asin, Domingo Pantigoso manifestaban ya un uso menos conservador de los modelos
artisticos modernos en nuestro medio. En el exterior, el momento para hallar otro indicio
cercano a la linea de César Moro y, posteriormente, Jorge Eielson es la exposicion de
dibujos de Juan Devescovi junto a poemas de Xavier Abril en Paris entre el 7 y el 12 de
noviembre de 1927 en la Association Paris — Amerique Latine. Ademas, los dibujos de
Devescovi se asociaron al arte precolombino, por lo que “la exposicion demostré por
primera vez que el arte de vanguardia peruano podia dialogar con las expresiones

artisticas de su pasado” (Villegas, 2015, p. 138).
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Otro de los mayores referentes es Joan Mird. Analicemos el dibujo La bruja (1949). Esta
imagen estd elaborada con Oleo pastel sobre cartulina. Estd compuesta por formas
irregulares entre curvas y rectas, las que dan origen a un personaje y sus atributos. Todo
ello de manera interpretada. Los colores utilizados son los primarios y neutros, ademas
de un secundario como el verde. Con esto se hace referencia al simbolismo del color
plano. Hay prevalencia de lineas ondulantes por las formas circulares que pertenecen al
fondo oscuro. Pero la forma grande y pesada del elemento triangular verde hace que la
composicion se concentre en el lado izquierdo y se asiente. A su vez, la planitud de los
elementos hace que no haya tridimensionalidad. Casi todo se sitia en un mismo plano,
salvo por la colocacion de elementos que se superponen unos a otros. Tal imagen recuerda
a formas rupestres, de raigambre primitiva. Cabe resaltar aqui la influencia de Joan Mir6
en este dibujo. Mir6 suele utilizar colores entre primarios y secundarios ademas de
delinear muchas de las forma con color negro. También suele presentar personajes, sean
animales u otros. Lo que los hace reconocibles son sus atributos basicos. Mencionemos,

como ejemplo, La estrella matinal de 1940.

Joan Miré

La estrella matinal (1940)
Gouache, dleo y pastel sobre papel
38x46cm.
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Por otra parte, al haber realizado comentarios acerca de los dibujos del joven artista aqui
protagonista y su vinculo con algunos modelos europeos, cabe hacernos la pregunta ¢y
coémo comprendemos a sus objetos? Maniqui (1948) es un objeto que podria categorizarse
como escultura, ya que es volumétrico, pero se acerca méas a la idea de dibujo por el
trabajo de relieve que se concentra en un solo lado. A partir del registro fotografico con
el que contamos, a pesar que no se ve el otro lado de la figura, da la impresion de ser un
elemento plano. Este objeto se acerca a la forma de un humano, un torso humano, pues
estd formado por un gran tornillo (o, probablemente, dos) a manera de columna vertebral.
Se asemeja mas a un mufieco, a un maniqui. No contiene identidad alguna, ademas de no

sugerir un género. Esta presente la dualidad en el objeto.

Jorge Eielson
Maniqui (1948)
Rebaza, 2013, p. 315

Los surrealistas solian construir objetos con elementos que estuviesen a su alcance. Estos

elementos juntos solian conformar una nueva representacion donde el orden variaba y se

zis publicada con autorizacion del autor
3 olvide citar esta tesis




2 'ﬁ;" PORMTIFICLA
T % | UNIVERSID
= CATOLICA
DEL FERU

presentaba de manera inesperada al espectador. Son los denominados objet trouvé, los
cuales fueron definidos por los surrealistas como objetos simbdlicos que obstruian el fluir
de la mercancia en la vida cotidiana moderna alterando la vinculacion proveniente del
consumo Yy coleccidon de mercancias. Este gesto fundacional de la cultura responde a la
separacion del sistema de convenciones en que se regodeaba el publico aristocréatico-
burgués. Mediante la dislocacion (desde la pintura, escultura o el lenguaje) hay una
secesion que desmarca lo ornamental en la vida moderna. EI mismo Bretdn, en su texto

La situacion surrealista del objeto (1935), lo define como

(...)aquello sobre lo que con mas interés se ha mantenido fija la mirada cada vez
mas ladica del surrealismo, durante los tltimos afios. Su inutilidad y su capacidad
de evocacion los convierten en objetos poéticos, que permiten al espectador

reconocer la maravillosa precipitacion del deseo.

La referencia la brinda el mismo Eielson cuarenta afios después, en la entrevista J. E. E.:
el creador como transgresor, realizada por Jaime Urco y Alfonso Cisneros, en 1988:
“Antes de ir a Europa, en Lima, hice una exposicion en la Galeria Moncloa de dibujos,
pinturas y objetos. Algunos objetos eran algo surrealistas. Otros, constructivistas” (Urco

y Cisneros, p. 307).

A través de estas primeras fuentes y sus relaciones, hemos delimitado los fundamentos
de la postura estética inicial de Jorge Eielson. Comprenderla, como hemos visto, implica
reconocer los aspectos que definen su posicidn acerca de la practica artistica, cOmo esta
se vincula al ser humano y colabora en el modelado de la realidad en la que habita,
acontece, despliega. La tarea del artista, en ese sentido, participa de la construccion de la
sensibilidad mediante modelos visuales que se corresponden a aquella apertura a la

imagen contemporanea occidental estimulada por pintores como Pablo Picasso y Joan
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Mird, y movimientos como el Surrealismo y el Cubismo. Reconocemos, a nivel formal,
la predominancia del cédigo pléstico y su estimacion en este tipo de obra, por lo que se
aleja ostentosamente de la representacion figurativa, y el realce del tema y la anécdota en
la imagen pictdrica, a la usanza de los artistas indigenistas. Tampoco hallamos
pretensiones nacionalistas o geogréaficas que delimiten las concepciones del arte y su
practica en las aproximaciones de Eielson. No obstante, tal mecéanica no resulta
meramente en una apropiacion plastica que no da cuenta de su pertenencia cultural, es
decir, el artista peruano puede posicionarse a la par de uno europeo, pero ¢el producto
artistico en qué diferencia su capacidad de expresion cultural? Ademas, ¢si convenimos
en la formacién de una “postura”, frente a cudl se dispone? ;Como podemos reconocer

con mayor certeza la nocion de arte peruano dentro de esta propuesta?
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3. LA NUEVA CONCEPCION DE UN ARTE PERUANO

El campo artistico peruano cobra un nuevo giro en la tensiébn marcada entre el
Indigenismo v la alternativa plastica participe de lo universal®. EI primero concibe una
lectura del ser nacional a través de relaciones de raigambre con el medio geografico, lo
terrenal, lo “telurico”. Es este un modelo de pensamiento y lectura de la identidad
peruana. En cambio, el segundo concibe una posicion ontoldgica en tanto el hombre es
comprendido en si mismo en tanto “ser”, es decir, como entelequia, anterior a cualquier
categoria cultural particular. Es imposible caer en el simplista entendimiento que
posibilita al indigenismo de poseer una postura estética “atrasada” o reducida. Sabogal y
los pintores a su alrededor fueron capaces de articular, como vimos en capitulos anteriores
(pp. 25-31), un discurso estético que concibid un mestizaje, hacia inicios de los cincuenta,
de nivel alegdrico. Lo que aqui se trata es que, en el campo de las artes plasticas del Peru
de la primera mitad del siglo XX, debatian dos tipos de formacion de nuestra identidad
cultural. Tampoco podemos asumir ambas posturas separadas una de la otra. El arte
peruano vivia un enriquecido periodo de basquedas y propuestas que concebian un mismo
fin utilizando distintas herramientas y discursos culturales. La predominancia del modelo
visual indigenista no descart6 la aparicion de propuestas que circulaban entre ambas
lecturas de la cultura peruana: nunca hubo extremos en si, pues hasta el mismo
indigenismo tomd modelos de raiz vanguardista durante el periplo mexicano
experimentado por Sabogal'®. Nos hallamos ante el dilema de tradicion, que se torna eje

que remarca y deslinda posiciones que buscan establecer rupturas o restauraciones, donde

15 Afirma Juan Acha que “Esta mudanza de perspectiva de ayer a hoy fue ineludible: de tanto insistir sin mayores
resultados en el percepto debia cambiar el concepto, las artes visuales se vieron obligadas a tomar una direccién
contraria: del concepto al percepto. O, si se prefiere, eso de detenerse en lo exterior de las formas fue inevitable para
poder tomar conciencia de la necesidad de penetrar en el interior de los conceptos.” (2004, p. 50)

16 “E] proyecto mestizo asumido por Sabogal desde Lima (1925) responde a sus contactos previos con Argentina (1910
- 1918) y México (1923), mas que a una vinculacion con los proyectos vanguardistas surgidos en los Andes...Los
muralistas mexicanos se centraron en tratar el indio y la revolucion con un lenguaje vanguardista. En cambio, Sabogal,
vinculado al costumbrismo espafiol, mostro en sus cuadros el mestizaje como propuesta artistica, ademas de incidir en
el estudio y valoracion del arte popular enmarcado en un proceso historico” (Villegas, 2015, p. 148).
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la historia, el presente y la proyeccion temporal a la que se somete la cultura (peruana)
desde lecturas estéticas hacen del arte un campo de tensiones cuyos productos contienen
y sostienen estos enunciados. Esto cobra mayor sentido a partir de las consideraciones
sobre la imagen dadas por el historiador del arte francés George Didi-Huberman, quien
la define como (...) “portadora de una memoria, [que] da cabida a un montaje de tiempos
heterogéneos y discontinuos, que, sin embargo, se conectan y se interpenetran” (2011, p.
11). Tal es el potencial de enunciamiento de la imagen artistica: ;como podemos captar

esta memoria? ;Cdémo ello se reconoce en las obras iniciales de nuestro artista?

3.1.Encuentro entre poesia y artes plasticas

En el periodo que estamos revisando, Jorge Eielson es un artista joven, en formacién, en
el pleno discurrir de su intento por fundarse. Como sabemos, las circunstancias de su
periplo europeo asentaran su lenguaje artistico y, por ende, su postura estética. Pero, desde
su primera faceta como artista, es sorprendente notar una serie de lineas ya halladas y que
irdn desplegandose con el transcurrir de su carrera. En principio, entendamos que la
nocion de “lenguaje artistico” no solo compromete el arte plastico. Es parte también del
quehacer poético y hasta el ensayistico. La propuesta eielsoniana es un todo integral que
toma varios rostros, pero que bien observados reflejan una sola estética. Estamos ante lo
que Umberto Eco nombra una “obra abierta”, por lo que la obra de Eielson

(...) “es la poética continua de si mismo y un examen de la obra, de

cualquier parte de la obra, nos ayudara a aclarar la idea sobre la que se

basa [ya que] una idea toma forma en una serie de simbolos, dotados de

una extraordinaria capacidad para instaurar conexiones”. (1993, pp. 106-
109)
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¢Como percibir la integralidad de esta poética en ciernes? Iniciemos cronolégicamente
hasta llegar a la produccion de los objetos y dibujos exhibidos en la Galeria de Lima en
agosto de 1948. Dos afios antes, en 1946, Jorge Eielson, junto a Javier Sologuren y
Sebastian Salazar Bondy, publica la antologia La poesia contemporanea del Peru a traves

de la Editorial Antértica, dirigida por Raul Porras Barrenechea.

Fernando de Szyszlo (1946)
Cubierta de La poesia contempordnea del Peru.
Editorial Cultura Antartica, Lima.

Este libro fue parte de un proyecto de mayor aliento y que comprendio, igualmente, la
publicacion de Juan Rios La pintura contemporanea en el Peru (1946). Antes de hallar
las conexiones con este titulo analizado paginas atras, definamos la presencia de dicha
obra en manos de estos tres jovenes escritores e intelectuales. Una antologia se compone
de una seleccion de textos en “una sociedad y un contexto historico determinados”; no

obstante, ello no basta, dado que dicha seleccion se completa con la presencia del prélogo,

sis publicada con autorizacion del autor
olvide citar esta tesis




2 e, | rermEcia
T % | UNIVERSID
= CATOLICA
DEL PERL

a decir de Inmaculada Lergo Martin, “elemento que convierte la antologia en un hibrido
entre la critica y la creacion, y en un instrumento para la fijacion y modificacion de los
canones literarios” (2013, p. XII). Estamos, entonces, ante una estrategia que busca
postular y deslindar una postura estética al ser una “una reelaboracion, una reescritura de
textos anteriores, en la que el autor se arroga la facultad de dirigir la lectura de los
demas... modificando el horizonte de expectativas de sus contemporaneos” (Lergo
Martin, 2013, p. XIll). Se trata de la necesidad de dirigir la comprension de una
sensibilidad particular, es decir, de una postura estética. Justamente, La poesia
contemporénea del Peru es un reconocimiento de la formacion de una via artistica, de
dénde proviene la apertura en la cual estos jovenes creadores se apoyan para facultar su
estética. Es una herramienta que arguye una posicién. Ello cobra mayor significancia en

tanto también desde el terreno poético se esgrime una tension,

(...) “un campo de batalla donde estéticas y éticas realizan un balance del
pasado y proponen utopias al futuro inmediato... Porque, al igual que la
historia es una reconstruccion del pasado hecha desde el presente, el
canon (y la antologia) es un posicionamiento de actualidad, e incluso una
propuesta de futuro. (Lergo Martin, 2013, XIV-XV)

La comentada antologia comprende, como indicamos, una labor tripartita. Los textos
poéticos pertenecen a la década del 30, salvo la inclusion de José Maria Eguren y César
Vallejo, poetas cuyas obras iniciales estdn comprendidas en las dos primeras décadas del
siglo XX. Cada antologista se encarga de redactar un namero igualitario de textos que
interpretan a los poetas apelados. Sebastian Salazar Bondy escribe el prélogo y analiza
las obras de Enrique Pefia y Carlos Oquendo de Amat. Por su parte, Javier Sologuren
sopesa los alcances de los poemas de Ricardo Pefia, Emilio Adolfo Westphalen y José

Maria Eguren. En cuanto a Jorge Eielson, analiza la produccién poética de César Vallejo,
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Martin Adan y Xavier Abril'’. Desde el texto introductorio, a partir de los vates
seleccionados, se deja en claro el objetivo de tal empresa: “Con ellos es con quienes se
hace nuestra literatura digna de asimilarse a las grandes corrientes y con es, por esto, con
quienes debe comenzarse toda exposicion de la poesia peruana en su mas plena y suma
vigencia” (Eielson, Salazar y Sologuren, 2013, p. 13). Tal posicionamiento erige la
diferencia frente a la poesia que se asume comprometida con su medio, con su geografia,
con su ser nacional o aborigen. Por ello, se desdefia el uso de la anécdota, de la
comprension del hombre en si mismo (de ahi la apelacion a lo “universal”), antes que (...)
“indio u obrero o peruano, o bajo cualquier otra etiqueta” (Lergo Martin, 2013, p. XLIV).
Hasta este punto, puede seguir delinedndose la duda del lector: ¢qué vinculos pueden
hallarse entre la produccién poética y la plastica si bien ambas comprenden una postura
estética? Aqui radica un rasgo esencial y la complejidad planteada por estos jovenes
creadores: la multiplicidad de lenguajes en la que se desenvuelven. Por ello, las
separaciones entre poesia y obra plastica se difuminan, sobre todo en la perspectiva de
Jorge Eielson. Si bien Salazar Bondy y Sologuren son capaces de construir una poética
que tome en cuenta las artes plasticas y sus iluminaciones hacia la préctica poética,
Eielson es el tnico entre ellos que se dedicard programaticamente a la construccién de un
cddigo artistico apelando a ambas vertientes. Retornando a la interrogante acerca de las
conexiones entre ambos cédigos, planteamiento al que Luis Rebaza aconseja atencién
(2010, p. 9), que son parte de una misma propuesta, la lectura ejecutada por el joven
Eielson brinda luces acerca de lo que compondra el caracter estético de las piezas

presentadas en 1948.

17 Como sefialamos anteriormente, Xavier Abril participa con el pintor Juan Devescovi en una exposicion compartida
y fechada en 1927 realizada en Paris. Este material resulta uno de los primeros intentos de artistas peruanos por imbricar
poesia y pintura. (Villegas, 2015, p. 37)
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(Qué dilucida Eielson en Martin Adan? Nuestro artista rescata lo “inefable” de la poesia
de Martin Adan. Esta condicidn arraigada que Eielson reconoce se refiere al resultado de
un procedimiento, es decir, del establecimiento de una relacion particular entre las
palabras y las cosas, el lenguaje y la realidad. La poesia de Adan, en la etapa rescatada
por Eielson perteneciente a La rosa de la espinela (1939), concibe un desprendimiento
del lenguaje de su fin descriptivo. EI entorno no busca ser dicho, pues la palabra poética
abandona la relacion convencional con los referentes para trascender en un experimento
en pos de lo “inefable”: “ya no refiere sus datos verbales a ninguna realidad posible o
imaginada, a ningiin ambiente terrenal, onirico o afectivo, sino que obtiene de ellos... una
realidad estética con vida propia... mas atn que la incipiente realidad natural” (Eielson
et al., 2013, p. 83). Entrelazando la terminologia del codigo pléstico, podemos afirmar
que la poesia de Adan no es figurativa: Como menciona el mismo Eielson, “Del mismo
modo puede acusar el pintor la mas honda realidad estética y humana sin recurrir a la
representacion terrena” (Eielson et al., 2013, p. 84). Nos hallamos ante un
condicionamiento del lenguaje artistico que lo disloca de su funcién representativa. La
distorsion de la mimesis en la creacion artistica conlleva a una concentracion de la obra
a partir de los (...) “los elementos estéticos primarios... sean linea, forma, color, sonido,
palabra, sin necesidad de prostituirlos al objeto” (Eielson et al., 2013, p. 84). Notamos
cémo en la interpretacion del trabajo poético Eielson recurre a elementos aplicados en las

artes plasticas.

No obstante, en este punto, podemos ceder la siguiente interrogante: ¢qué dilucida Eielson
en Xavier Abril? Nuevamente, se brinda una lectura del procedimiento poético, en otros
términos, cOmo acontece la creacidn en tanto préactica ltcida y los alcances que se propone
desde el tratamiento del lenguaje artistico. Llama la atencion la terminologia usada por

este artista para referirse a la poesia de Abril. Remarca que el resultado poético, la obra
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creada, se concibe como una “pura naturaleza estética... que surge de si misma” (Eielson
etal., 2013, p. 103). Nos hallamos, otra vez, ante la creacion artistica como una sustancia
que no se subordina a la realidad exterior desde la representacion. Por ello, la obra poética
es producto de una “recreacion del objeto natural” elaborada por el autor a partir de una
“purisima geometria poética” (Eielson et al., 2013, p. 103). ;Como un poema posee un
rasgo geométrico? Eielson elabora una correspondencia entre el procedimiento poético y
el pictdrico. La apelacion al geometrismo nos enmarca en la practica pictorica cubista que
sintetizaba los objetos y el entorno, y obtenia los rasgos mas profundos de la realidad en
tanto era representada de modo decantado hasta depurarla en sus lineas y formas basicas,
lo cual era posible por la capacidad sensible de la subjetividad artistica (ver pp. 38 - 44).
Eielson interpreta la poética de Abril desde el mismo procedimiento: (...) “esta ansiada
geometria, esta manera de decir siempre lineal, decantada, perfectamente encuadrada en
oracion, musica e imagen de exhortativo y noble enunciado” (Eielson et al., 2013, p. 104).
En ese sentido, la aspiracién poética defendida por Jorge Eielson logra su trascendencia
en una busqueda que supere la representacion ortodoxa, la que mantiene una

correspondencia estricta entre palabra-imagen y la realidad, el mundo fenoménico.

Por ultimo, ¢cual es la revelacion hallada en la obra de César Vallejo por parte del joven
Eielson? El poeta de Santiago de Chuco apertura y contiene en su obra las principales
vertientes que se iran desenvolviendo en el campo artistico peruano a lo largo de variadas
décadas en el siglo XX. En Eielson, la idea principal alrededor de la poesia vallejiana es
que su dolor, pese a que da cuenta de una “forma social” o de indicios “terrestres y de su
breve materia”, se desenvuelve en (...) “exacto sentido universal: su voz concreta, en
cuanto suya y de su herida, despliégase en proféticas ondas por el mar humano” (Eielson
et al., 2013, p. 38). Esto significa que toda alusién a la realidad fenoménica acaba

trascendiendo hacia un “destino humano superior” a través de un lenguaje poético (...)
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“dispuesto a saltar toda tradicion literaria y a operar con la palabra en las mas audaces
formulas expresivas...” (Eielson et al., 2013, p. 40). El asumir un lenguaje que violenta
o trastoca la representacion por la presencia del dolor permite que, siguiendo a William
Rowe, (...) “quede suspendida la funcion de la referencia, por la cual ésta ya no puede
servir como reforzamiento de una frontera entre yo y el mundo” (2010, p. 23). De este
modo, César Vallejo se torna un modelo de articulacion yuxtapuesta entre una peruanidad
y lo universal, dado que se asume en tanto humano: de ahi que Eielson haga hincapié en
el “grito primitivo, casi metafisico...” que halla en su poesia, es decir, se asume hombre
universal que traspasa cualquier categoria particular. Sobre esto Gltimo, Sebastian Salazar
Bondy, en el prélogo a La poesia contemporéanea del Peru, afiade que (...) “la peruanidad,
si la hay, de la poesia vallejiana es universal y rebasa cualquier ubicacién geogréfica [a
través de] un hombre libre de nacionalidad o banderia, en si mismo” (Eielson et al., 2013,
p.12). Como indicamos paginas atras, la linea poética que estos antologistas defendian
era contraria a las formas de expresion indigenistas. Sin embargo, ¢qué valor adiciona la
obra de Vallejo a diferencia de los otros poetas comentados por Eielson ademaés de los
modelos de procedimiento aplicados al lenguaje artistico? Lo que este autor logra es
proponer una concepcion de mestizaje distinta, puesto que

(...) “el sentido de la historia formulada en sus poemas estd marcado por

la interseccion de diferentes temporalidades; por el encuentro de las

historias nativa, colonial y moderna, paralelo a la heterogeneidad de los

materiales culturales utilizados” (Rowe, 2010, p. 110).

El caso excepcional de la poética vallejiana es de la renovada y compleja nocion de
tradicion que maneja en cuanto a una comprension no evolutiva, sino simultanea en tanto

la presencia de lo colonial y lo moderno. Desde el Perd, por lo tanto, es posible expresar
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una voluntad, un pensamiento concreto, una expresion cultural acorde a cualquier

enunciacion artistica dada en Occidente.

¢Como comprender, en sintesis, esta confluencia de paradigmas? El desasimiento del
vinculo convencional entre lenguaje y referente apertura procedimientos implicados tanto
en el codigo poético como el plastico. Este acercamiento, planteado desde la
predominancia de los rasgos formales, permite que la obra artistica se sustente y pueda
intrinsecamente asumir nuevos modos de significacion cultural. De este modo, la
propuesta vallejiana se manifiesta como un modelo capaz de brindar una renovada lectura
de la identidad historico-cultural del Pert, lo que se llama mestizaje, pero el
procedimiento difiere del Indigenista. Tal es el deslinde asimilado por la postura estética
a la que Eielson se adscribe mediante la utilizaciéon de un dispositivo estético-cultural, la
antologia, para debatir acerca de la tradicion. Desde este eje, la practica artistica implica
asumir una tension histdrica. Jorge Eielson la intuy6 e insert6 desde un posicionamiento
estético. Sin embargo, al reconstruirlo a lo largo de estas paginas, tal posicion no le fue
gratuita, pues tal movimiento cultural es reconocido por él mismo desde la segunda
década del siglo pasado y se inscribe participativa y activamente, como ya analizamos,
desde la practica poética. Pero dicho acercamiento resulta estimulante en tanto permite la
conformacién de una poética visual en un punto donde Eielson busca producir piezas de
arte en tal tensional campo cultural: se inicia la figura del artista integral que ira

consolidandose a lo largo de los afios.

3.2.Tradicion y cultura: el magisterio de E. A. Westphalen

Para profundizar ain mas en la comprension de este periodo plastico de Eielson, es

necesario revisar el eco de influencia ejercido por Emilio Adolfo Westphalen, quien, si
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bien pertenece a la generacion de la década del treinta, guarda un vinculo directo con
Eielson mediante la revista por él dirigida, nombrada Las Moradas, cuya publicacion se
inicié en mayo de 1947 hasta su ultima entrega en un nimero doble (volimenes 7 y 8)
correspondientes a los meses de enero a julio de 1949. Es, pues, Westphalen quien disefia
otro de los estratégicos dispositivos estético-culturales en donde Eielson participa. En este
punto, como se dijo en nuestra Introduccion, las aproximaciones de Luis Rebaza Soraluz
permiten concebir un marco de lectura complejo que compromete al conjunto de jovenes
artistas surgidos en la década del cuarenta en el Peru (entre los que se halla Jorge Eielson)
y a sus modelos, José Maria Arguedas y Emilio Adolfo Westphalen, en el titulo La
construccion de un artista peruano contemporaneo (2000). En ese sentido, los aspectos
tomados en cuenta en relacion al aporte de Westphalen acerca del concepto de tradicién
en el Peru, si bien estimulan la comprension del “proceso de configuracion de una
identidad nacional contemporanea” (Rebaza, 2000), nosotros rastrearemos en especifico
a Eielson en tanto articula la influencia del arte moderno europeo en la propuesta plastica
de nuestro artista, pues deseamos llegar a la profunda comprensidn de estas piezas, captar

su memoria, siempre en estado de tension frente a la propuesta pictorica indigenista.

MARTIN ADAN
R. BAZIN
EMILIO CECCHI
CARLOS CUETO
DESNOS
KARL JASPERS
PAUL  LINDER
CESAR  MORO
PAALEN
ENRIQUE PENA
VALCARCEL

1

Cubierta del primer nimero de Las Moradas (1947).
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La importancia de esta revista radica, por un lado, en ser foco de reunion de intelectuales,
escritores y artistas de grupos etarios distintos, lo cual agudizaba el sentido de discusion
y reflexion al que apuntaba. En ella, se reunieron Jorge Eielson, Javier Sologuren,
Sebastian Salazar Bondy, Fernando de Szyszlo, Blanca Varela junto a personajes del
campo artistico como César Moro, José Maria Arguedas, Wolfgang Paalen y demés. Los
discursos que recorren las péginas de los ocho volimenes de Las Moradas van desde la
poesia, las artes plésticas, la novela y el relato, hasta la historia, la antropologia y la
filosofia. Ademaés, implicd una importante actualizacién del medio intelectual peruano,
ya que se tradujeron, por parte de los mismos miembros y participantes del proyecto,
textos del alemén, francés y el inglés, que pusieron a sus lectores al tanto de publicaciones
aqui inaccesibles. Tal concentracion de perspectivas nutrieron innegablemente a la
conformacion de la posicion estética eielsoniana. Por otro lado, acorde a nuestro interés,
esta publicacion hizo posible la visibilizacion de artistas peruanos como Ricardo Grau,
Carlos Quizpez Asin, Sérvulo Gutierrez, Ricardo Sanchez, Juan Manuel de la Colina,
Juan Barreto, Judith Westphalen y Fernando de Szyszlo e internacionales como Pablo
Picasso, Paul Klee, Gordon Onslow Ford, Yves Tanguy, Hans Arp, Joan Mird, Wilfredo
Lam, entre otros. Junto a la predominante presencia del arte moderno occidental, se hallan
reproducciones de piezas precolombinas de culturas Chavin, Paracas, Mochica y otras
ilustraciones de caracter arqueoldgico que acompafiaron algunos articulos sobre el tema.
Todos estos modelos visuales confluyen en el primer periodo de la obra pléastica de Jorge
Eielson. Para proseguir la indagacion de como se lleva a cabo, nos concentraremos en el

planteamiento y sentido ejecutado por Westphalen.

En principio, Las Moradas se hall6 como espacio de encuentro dindmico, es decir, la
discusion y la reflexion se imbrican en una busqueda como necesidad inherente al

proyecto. En el primer nimero, se afirma que “cuando salimos a la aventura, a la caza de
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presas espirituales, pensamos siempre que habremos de volver a unas moradas... Punto
de reunién, para el contacto, para el cambio, para la confrontacion de hallazgos...”
(1947a: 107). Este desplazamiento establece, a su vez, un lugar de encuentro, es decir,
reconoce un tiempo en el cual se habita, esto es, una contemporaneidad desde la que se
enuncia; asi, tal empresa tenia como objetivo (...) “despertar la amplia respuesta de
atencion y discusion alrededor de los problemas diversos que el destino tragico del
hombre suscita en nuestra época” (1947a: 107). Proceder desde esta actualidad temporal,
sujeta a los modelos intelectuales y artisticos provenientes de la Europa de fines de la
década del cuarenta, era situarse por igual con cualquier expresion cultural dada en
aquella época. Ademads, contrario a la opinién del grupo pictérico indigenista, no
desmerecia el papel ético erigido y remarcado desde el dominio de “las artes y las letras”
al no concebir solo un interés por lo occidental o foraneo, sino un engarzamiento de la
conciencia cultural del Pert en una concepcidn “universal” que trasciende los localismos.
La tarea planteada por Las Moradas, otro dispositivo con rol estratégico en la tension del

campo artistico peruano, entonces, no pretendia el rechazo u olvido de aquel

(...) destino [que] nos viene de un pasado remoto [pues] nosotros no
somos mas que el relevo que ha de transferirlo a quienes vengan detras
nuestro, y que es nuestro deber cuidar porque la acumulacion de

especulaciones teoricas y de creaciones de arte... da sentido a la vida.
(1947a)

Nuevamente, el hombre deja de ser reconocido desde una raigambre geogréfica y se
suspende la primacia de la fisionomia y de la nacionalidad, y se desplaza su comprensién
hacia una situacion temporal en la que urge situarse, si bien no topograficamente, a nivel
espiritual. Hallamos el ya comentado principio ontoldgico alrededor de la linea estética

asumida por Eielson. No es vano aclarar que, en una extension de matriz conceptual o
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“espiritual” seglin el argot de la época, no resulta confuso admitir la presencia yuxtapuesta
de tiempos, tradiciones, lenguajes, medios técnicos, etc. En el &mbito de las artes
plasticas, ello supone, también, un giro que posibilita la experimentacion y primacia de

la libertad creativa del artista al contrario del programa pictorico indigenista.

Retornemos al discernimiento de la tradicion a partir de la influencia de E. A.
Westphalen. Iniciemos desde el texto “La tradicion, los museos y el arte moderno”
aparecido en el quinto volumen de Las Moradas fechado en julio de 1948. Basado en las
ideas del poeta inglés T. S. Eliot, Westphalen reconoce que la tradicion es coordenada
que, en un mismo presente, provoca divergencias, “tendencias que entran en pugna, donde
unas toman mayor relevancia que otras” (1948b, p. 187). A partir de dicho conflicto, se
manifiesta la renuencia por la predileccion estatica de quienes no desean cambio o ruptura
alguna en la tradicion, por los que no aceptan la innovacion por mantenerse en la
estabilidad. Por el contrario, la apertura pauteada por Westphalen puede asumir
innovaciones en sus rasgos sin traicionar a la tradicion misma, ya que se sabe de antemano
que (...) “ninguna manifestacion de cultura... puede subsistir de no estar ligada en una
forma u otra con las expresiones pasadas de esa manifestacion de cultura” (1948b, p. 189).
Con esto, se establece una posicion distinta desde la que se comprende el pasado al no
pretender una contemporaneidad ciega en si misma, una mera ansia de renovacion que se
vincule con nuevos paradigmas solo por su caracter actual: el nuevo posicionamiento
remarcado en el presente presupone una nueva lectura del pasado. Por ello, la perspectiva
a la que accede Westphalen, si bien se completa en la busqueda de lo nuevo o el
experimento, como comprende también Luis Rebaza Soraluz (2000, pp. 48-60), abre las

puertas a una reasimilacion del pasado:

(...) no entendemos la tradicién como un simple tomar conocimiento del

legado del pasado, de ese abrumador legado de riquezas y miserias sin
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cuento... Ese legado hay que irlo pesando en la balanza de nuestra vida,
gue pasarlo por nuestra experiencia para revivirlo, transformarlo,

reformarlo, destruirlo, es decir, para hacerlo nuestro. (1948b, p. 190)

Por ende, el artista que rechaza cualquier cambio es tildado de conjurar una escuela, es
decir, un artista académico, quien en lugar de (...) “defender una tradicion la falsea... La
tradicion no ha penetrado en su espiritu, sino que permanece en la superficie como trucos
de técnica o como sugestiones extrinsecas, como convenciones” (1948b, p. 189). Con
ello, adquiere mayor efectividad el entendimiento de la critica a la forma y al programa

de la pintura de José Sabogal y su circulo.

¢Cual es el papel del arte? Si la creacién artistica, segun lo comentado, debe aperturarse
a formas nuevas, ¢de qué modo la innovacion en el arte es capaz de asumir un vinculo
con el pasado, con el “legado” historico-cultural del pais? Para Westphalen, la respuesta
se halla en el “arte moderno”, cuya ensefianza (...) ‘“consiste en la exigencia de
construccion de una cultura donde el hombre puede hallarse consigo mismo™ (1948b, p.
192). Fijémonos cémo este modelo plastico occidental se halla acorde con la necesidad
de exploracion e innovadora busqueda antes mencionada. Resulta Gtil la mencion de otro
texto de este mismo autor aparecido en el tercer volumen (diciembre 1947) titulado “La
teoria del arte moderno”. La “exigencia de construccién” ya manifestada toma mayor
especificacion en este escrito al postularse que el paradigma de este nuevo tipo de artista
sera la invencion, la exploracion diversa, la potencia en practica abierta donde se valore
la originalidad y la libertad creativa, es decir, la capacidad de hallar formas de
pensamiento y sus representaciones donde el cddigo plastico asuma nuevos modos de
expresion. Desde esta postura estética, el aprendizaje de las vanguardias europeas de las

primeras décadas del siglo XX se estima como (...) “el arte de los experimentos, de las
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hipétesis audaces, de las exploraciones sin fin por los terrenos mas apartados, por los
nunca traficados” (1947b, p. 295). Esto posibilitard una labor que mide, restaura, limita,
entrecruza y despliega una libertad creadora sin limites estéticos impuestos bajo la cual
se hallard la significancia del arte desarticulando discursos historicos y criticos, y
recalcando su posicién y eleccion, por lo que se rompe con concepciones historicas y
culturales ya no adecuadas a este nuevo modelo artistico. En el &mbito del arte peruano,
hacia 1947, esta exploracion se contrapone a parametros figurativos que representan un

modo cerrado a la innovacion posible del arte:

¢Podria ser, en cambio, que la fatiga nos haya vencido, que la
incertidumbre constante haya agotado nuestra capacidad de curiosidad y
de admiracion, que afioremos la seguridad, las normas admitidas por la
generalidad, la convencion naturalista que reinaba en tiempos de nuestros
abuelos...? (1947b, p. 296)

Por ello, el “arte moderno” es el que se ajusta al mundo del presente en 1947, donde la
conciencia historica del artista no se deslinda de las practicas artisticas presentes en
Occidente: “Querramoslo o no, este arte moderno es el arte nuestro y ya no hay modo de
echarlo... el arte moderno es un manifiesto perenne de libertad, de expansion de todas las
facultades...” (1947b, p. 296). De este cimulo de propuestas, la innovacion no resulta
ciega y estruendosa, pues no deja de concebir su vinculo con el pasado, con la tradicion.
Tal movimiento, desde la coordenada temporal o historica, hacia los afios cuarenta, con
las presencias reconocidas ya del Cubismo, el Dadaismo, el Surrealismo y contando con
la progresiva produccion de Pablo Picasso hacia estos afios, les permitioé vislumbrar a
artistas como Eielson las artes vanguardistas en su doble acepcién, a lo que Octavio Paz
nombra “rupturas y restauraciones”. Segun el poeta e intelectual mexicano, ambos (...)

“constituyen el proceso de la tradicion, las formas en que renace y se perpetua... ruptura
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y restauracion no son sino dos momentos del mismo proceso, dos manifestaciones de la
tradicion” (Paz, 2014b, p. 82). Entonces, la cultura que un artista como Eielson pretende
erigir y que se halla, retomando las palabras de Westphalen, “de acuerdo consigo mismo”
debe (...) “apropiarse [de] las experiencias del pasado. [De aqui] surge la fuerza del
impulso para sobreponerse al conflicto entre las visiones ajenas del mundo y la que en él

se esta formando” (1948b, p. 190).

Nos fijamos como las aproximaciones acerca del arte plastico dadas por este singular
poeta, ensayista y propulsor ayudan a entender la via que tratamos de delimitar entre las
posturas en aquel tiempo existentes. Para Westphalen, la pertenencia geografica y
nacional no demarca el principio de la comprension del individuo para construir una
sensibilidad artistica, dado que (...) “Ese sentimiento nacional es entendido de manera
distinta segun las regiones geograficas y segun las distintas capas culturales que es posible
distinguir” (1948a, p. 68). Segun lo analizado, este autor intenta deslindar el vinculo
integral disefiado por el Indigenismo, que comprende que la pertenencia geografica marca
la particularidad de la cultura, sus manifestaciones, sus expresiones artisticas. Sabogal,
recordemos, apoya sus argumentos en la legibilidad que le cede la cultura material: el
entorno fisico, es decir, el suelo, el paisaje, la fisonomia racial, el arte popular. Si bien
todos representan una esencia, el artista los capta figurativamente en el espacio geografico
local. Desde esta posicidn topogréafica, ofrece una lectura cultural del Pert cuyo montaje
historico guarda una relacién evolutiva del mestizaje, que surge de la concentracion de lo
hispano y lo precolombino a raiz de la Conquista. Toda esta linea cronoldgica, como ya
evidenciamos, se resume en el presente mestizo. Por lo tanto, el artista pinta los elementos
del cuadro desde los modelos exteriores, por lo que la de Sabogal termina siendo una
pintura figurativa pese a la pretension alegorica con la que tratd sus temas. Por supuesto,

ello evidencia una falta de reflexion acerca del arte popular. En el escrito “; Una expresion
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genuinamente americana?”’, publicada en la cuarta entrega (abril 1948) de la revista,
Westphalen quiebra argumentativamente aun més tal modelo extendiendo, por una parte,
la idea de que los “factores geograficos y culturales no guardan entre si una relacion
constante” (1948a, p. 68), ya que un modelo cultural visual puede tener presencia en un
ambito distinto al de su origen. Esto lo elabora vinculando arte e historia, es decir, que
desde el arte es posible manifestar una lectura historico-cultural; asi, su contrargumento
se enfoca en la postura estética sostenida por el Indigenismo:

(...) algunas de las civilizaciones peruanas antiguas impusieron sus

normas culturales de un extremo al otro del territorio, y que en la selva,

la sierra, y la costa el mismo estilo de arte sirvio de expresion a pesar de
las diferencias de medio geografico y de raza. (Westphalen, 1948a, p. 68)

Existe, entonces, un desplazamiento, una ausencia de fijeza entre practicas culturales
como el arte y el emplazamiento social donde fueron generadas, lo que hace posible el
traslado y el intercambio de modelos visuales de un medio cultural al otro. Si validamos
tal conciencia, no es posible estimar el mestizaje desde una esencia estatica, cuya
representacion separa en orden lineal lo prehispanico de lo espafiol en la imagen
pretendiendo enlazar un mestizaje binario. Antes bien, el desplazamiento entre culturas,
desde Westphalen, cobra una apertura de indole global, ya que brinda una predominancia
de la cultura occidental. Por ello, nuestra conciencia cultural puede asumir modelos
estéticos foraneos y, simultdneamente, asumirse propia. No desaparece la idea de un
mestizaje, pero, a diferencia del grupo indigenista, este concepto reconoce que (...) “las
tradiciones peruanas antiguas se han transformado enormemente cuando no han
desaparecido y que no hay manera que el problema sea reversible” (1948a, p. 68). Bajo
esta nueva optica, el mestizaje no se situara meramente en el encuentro provocado por la

Conquista como punto temporal predominante, sino asumira una nueva formacion que,

zis publicada con autorizacion del autor
3 olvide citar esta tesis




2 e | POMTIRCIA
T % | UNIVERSID
= CATOLICA
DEL PERL

desde un presente, concibe este proceso estético y cultural: es la apertura a nuevos
modelos de pensamiento y discursos culturales provenientes del Occidente europeo, una
serie de procedimientos que permitiran un nuevo tratamiento estético del mestizaje en el
Pert. Es asi que lo “peruano” es “occidental” a la vez, de ahi la connotacion del término
“universal”. Para Rebaza Soraluz, estos movimientos que trasladan modelos culturales
entre si y en un mismo espacio son la base de la posibilidad de trasladar estructuras de
pensamiento de un espacio cultural a otro, condiciéon que reconoce también en J. M.
Arguedas. Ello le apertura la relacion de “modelos” a los surgentes jovenes artistas de la

década del cuarenta, entre los que se incluye Jorge Eielson.

Sin embargo, en esta tesis, desde la Historia del arte, deseamos especificar la condicion y
sentido de la obra plastica inicial del joven Eielson, es decir, entender cdmo estas piezas
en particular articulan una serie de tensiones en su confrontacion con el arte indigenista.
Por ello, una vez analizado el modo en que el grupo de Sabogal plantea su nocion
historico-cultural, debemos hallar tal procedimiento creativo en Eielson. Entonces, ¢cémo
articula este tiempo yuxtapuesto el arte? La ausencia de fijaciones geograficas o
pertenencias nacionales deslinda las diferenciaciones entre las creaciones de un artista
peruano y un europeo, ya que se deja de lado cualquier clase de jerarquizacion o
validacién a priori de las practicas artisticas disponibles dentro de una propuesta. Gracias
a ello, nos es posible comprender a Westphalen cuando asevera que (...) “cualquier artista
peruano actual que quiera inspirarse en el arte peruano antiguo, se hallara en la misma
situacion que uno de otra nacionalidad que tenga el mismo propdsito” (1948a, p. 68).
Desde esta articulacién, Eielson plantea un arte que refleja la yuxtaposicion temporal y
cultural del Pert a finales de la década del 40. Se deslinda una representacion figurativa,
de la norma académica referida a la “escuela” formada por Sabogal en la ENBA y

superpone formatos plasticos europeos con significaciones culturales prehispanicas: el
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montaje historico del Per( cobra otro modo. Esta vez, no hay una disposicion lineal en la
imagen, sino una composicion artistica compleja, delineada a partir de una postura
estética surgida en el Perd manifestando una actualidad cercana a las propuestas
occidentales. De este modo, arte y tradicion historica se entremezclan desde un nuevo
paradigma estético, lo que apertura el sentido de “arte peruano” imperante en el campo

artistico.

3.3. La presencia del “primitivismo”

Ademaés del reconocimiento de los aspectos formales acogidos por Eielson de parte de
artistas europeos participantes del Cubismo, el Surrealismo y el Dadaismo, la innovacién
de los paradigmas visuales propuestos por estas fuentes al inicio del siglo XX provino del
encuentro y asimilacion de objetos culturales concebidos como “primitivos”. Esto implica
un “ir mas alld” de lo ya existente en el campo artistico peruano de la época, ya que tanto
pintores como Ricardo Grau, Carlos Quizpez Asin o Domingo Pantigoso, si bien habian
sido erigidos como parte de una (...) “pintura despojada de cualquier contenido
extraestetico, la impronta conservadora de sus obras descansaba en una comprension
formalista y cosmopolita de la plastica” (Kusunoki, 2011, p. 60). Entonces, como dijimos
en un principio, Jorge Eielson se adscribia a una linea estética que se encontraba en contra
del indigenismo pictérico de la escuela sabogalina, pues otras propuestas basadas en la
representacion de lo indio asumieron modelos menos conservadores que éstos, por
ejemplo Domingo Pantigoso'®. No obstante, ello implica reconocer el aporte que artistas
por él reconocidos en su antologia, que asi como la realizada para plantear la concepcion

de lo “contemporaneo” en la poesia, se da del mismo modo para la pintura. Esta fue

18 Revisar Villegas, 2015, pp. 185 - 222
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titulada, remarcando el vinculo integral con la antes analizada seleccion poética, La
pintura contemporanea del Perd, publicada entre enero y marzo de 1947 en el diario La
Nacién. Dichos escritos versan enteramente sobre pintura y se dedican a comentar
criticamente los trabajos de los pintores Ricardo Grau, Carlos Quispez Asin, Sérvulo
Gutierrez, Ricardo Sanchez y Fernando de Szyszlo. Luis Rebaza Soraluz apunta que estos

textos son parte de un

(...) proyecto estético critico... que debe ser analizado en conjuncién con
los criterios puestos en préctica en la antologia La poesia contemporénea
en el Per, editada por el autor en colaboracion con Javier Sologuren y
Sebastian Salazar Bondy, y en el volumen La pintura contemporanea en
el Peru de Juan Rios, ambos libros publicados simultdneamente dentro
de la misma coleccidn, dirigida por Raul Porras Barnechea, en diciembre
de 1946. (2010, p. 9).

Siguiendo esta linea, se reconoce en Eielson el abandono de la particion por periodos
aplicada por la critica dominante, precisamente por Juan Rios. Eso resalta la perspectiva
alternativa planteada por nuestro artista que establece una direccionalidad en la
comprension de la pintura peruana a fines de la mitad del siglo pasado. Nuevamente, se
establece el uso de un dispositivo cultural (una antologia pictorica, en este caso) para
manifestar la postura estética que se esgrime. A partir de ello, un rasgo que marca al
artista, segun la definicion de Eielson, es el modelo plastico que acoge en su concepcion
creadora. Este es uno de los criterios utilizados en la serie de articulos periodisticos antes
anunciados. En estos, elabora un balance de la presencia de los “maestros” entre los cinco
pintores comentados. Acerca de Quispez Asin menciona que (...) “sus miras de indole
estructural, tal como Fernand Léger el problema compositivo” (1947b). En la pintura de
Ricardo Sanchez, reconoce que (...) “ella adolece aun de las ciertas aunque nobles

influencias de dos maestros europeos del Cubismo: Braque y Picasso” (1947a). Sobre la
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obra del joven Fernando de Szyszlo afirma que se encuentra iniciada (...) “bajo el signo
de Georges Braque, Picasso, André Marchand...” (1947d). Sin embargo, para Eielson, el
pintor que, hacial947, mayor nimero de modelos introduce en nuestro medio es Ricardo
Grau tal como pudimos reconocer en nuestro primer capitulo, al ser éste el que (...)
“contrarrestara con sus primeros trabajos los extravios pictoricos y la absurda imitacion
que significa el Indigenismo para la pintura del pais” (1947b). Tal distancia del
Indigenismo pictdrico desde los modelos foraneos acogidos por los artistas seleccionados
es ya signo de otro de los posicionamientos estratégicos por €l elaborados para la

confeccion de su propuesta artistica.

Pero, si ya existia una influencia de modelos artisticos europeos en pintores locales, ¢qué
adopta Eielson de manera particular de ellos? Tomemos la aproximacion de Ricardo
Kusunoki a la obra de Fernando de Szyszlo, la cual es posible trasponer a nuestra
comprension de la primera etapa de la plastica eielsoniana por la asimilacion de un
“aprendizaje técnico” voluntario, mediante el cual se manifestaba el “impetu transgresor”
de estos modelos modernos de arte. Para 1947, distantes ya de la aparicién de los ismos
protagonicos, implica una recuperacion que les brindaba la posibilidad de tomar (...)
“distancia del eclecticismo artistico anterior, revinculandose con la radicalidad de las
vanguardias historicas” (2011, p. 61). Esta es confirmacion de la directriz teorizada por
E. A. Westphalen. Pero la “radicalidad” no resulta posible solo asimilando principios
formales; por ello, debemos concentrar nuestro analisis en saber cémo Eielson provoca
un nuevo montaje en la representacién historico-cultural del Peru a finales de la primera
mitad del siglo XX. Para ello, reconozcamos unos de los procedimientos fundamentales
que los artistas de la vanguardia europea llevaron a cabo en su practica, el asumir en sus

obras el caracter “primitivo” de objetos culturales provenientes de sistemas sociales no
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occidentales. Este rasgo es explicitado, a manera de contexto para su comprension, por

William Rubin en su texto Modernist primitivism. An introduction

(...) the changes in modern art at issue were already under way when
vanguard artists first became aware of tribal art. In fact, they became
interested in and began to collect Primitive objects only because their
own explorations had suddendly made such objects relevant to their
work... The shift in the nature of modern art between 1906 and 1908
explains why art negre was discovered by vanguard artists in Paris only
then and not earlier. (1989, p. 11)

La fecha propuesta por Rubin para comprender la entrada explicita de este rasgo en el
arte vanguardista concuerda con la que se considera la primera escena de este
“primitivismo moderno”, la pintura de Picasso Las damas de Avignon de 1907. Esta
imagen proviene de la epifania visual y psicoldgica experimentada por este artista al
visitar el Musée d"Etnographie du Trocadéro y encontrarse con la coleccion de piezas
tribales originales de Oceania y Africa. En principio, este encuentro con los modelos no
occidentales provoca una distancia formal con la asentada preferencia académica por la
figuracion. Ello se refleja en las nuevas posibilidades de forma y color inspirado por el
“arte primitivo”. A partir de esta circunstancia, los artistas vinculados a la vanguardia
“Hacia 1910... recolectan, imitan y son afectados por estos objetos primitivos. Las
obras... parecen singularmente evocadoras de formas no occidentales” (Clifford, 1995,
p. 230). Sin embargo, al crear nuevas representaciones utilizando la base visual de estas
culturas, “los artistas modernos intuian mas no les interesaba el sentido original ni el
significado de las piezas que imitaban” (Mujica, 2005, p. 9). Pero no podemos tomar a
este cumulo de artistas como un todo homogéneo. Debemos reconocer los deslindes en la
aplicacion del primitivismo en sus propuestas, pues, mientras que los cubistas prefirieron

asimilar los modelos visuales africanos, los surrealistas tomaron predominantemente los
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objetos de Oceania. Asimismo, los primeros solo sometieron estos objetos a su
comprension formal a diferencia del grupo alrededor de Bretdn, quienes intentaron
asimilar, més que la forma, el imaginario cultural del que provenian las piezas en lo que
concebian como un rasgo esencial de la obra artistica, lo maravilloso. Por supuesto,
reconocer estas distancias en los “ismos” europeos no nos lleva a una relacion,
comprension y aplicacion irreflexiva de artistas peruanos como Eielson. El aprendizaje y
desarrollo que se lleva a cabo por este artista, captado en su primer periodo, no se sostiene
en una simple asimilacion, sino que se completa en una apropiacion de estos paradigmas
estéticos!®. Semejante posicionamiento, ya entendida la “universalidad” de la linea
estética aqui estudiada, provoca no una imitacion; por el contrario, evoluciona lo iniciado
en Europa con un carécter propio, original, y al mismo nivel de calidad y arraigamiento
que cualquier artista occidental. Esto es demostrado por Ramén Muijica, quien evidencia
que “durante los afios 50 y 60, Picasso fue expuesto a otra fuente visual arcaizante... el
arte prehispanico del Perd... [puesto que] desde 1947 moldea figuras en cerdmica del
céndor andino” (2005, p. 11; 20). Tal encuentro de practicas entre el artista peruano y el
europeo alrededor de una misma matriz visual manifiesta que nuestro campo artistico se
hallaba acorde a las resonancias culturales predominantes de la posguerra. Justamente, la
Galeria de Lima, fundada por Francisco Moncloa a fines de 1947, se torn6 epicentro de
exhibicidn de las avanzadas propuestas de arte moderno realizadas en nuestro medio. El
que Jorge Eielson haya expuesto en este espacio lo sitla, también, en el epicentro de las

tensiones culturales del campo artistico peruano.

19 “En contraste con el arte europeo que tiene un lento proceso de maduracion y que conserva atn en sus hitos
revolucionarios una continuidad de pensamiento tedrico, los artistas latinoamericanos se apropian de golpe del fruto de
afios de experimentacion, saltan las barreras y combinan, yuxtaponen, sintetizan, expresando una realidad y valores
totalmente diferentes de los originales” (Arestizabal, 1997, p. 288)
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Version picassiana de ceramio Mochica (1954) Condor picassiano (Mujica, 2005, p. 21)

Si hallamos vinculaciones formales entre Picasso, Matisse 0 Mir6 en las primeras obras
plasticas de Eielson, el Surrealismo es también una influencia que permite el
reconocimiento de un sustrato cultural méas alla de las formas. Por ello, nuestro artista y
poeta no copia, sino propone una forma y contenido propios deslindandose entre los
modelos artisticos categoricos de la vanguardia: no se somete a ellos, los traspasa en pos
de una busqueda propia?. ¢;Cémo se halla esto en la obra de la primera etapa de este
artista? Incluyamos en esta lista a La nifia con los cabellos de lino (1948). EI mismo
artista afirma que se trataba de “una escoba que coloqué en un zocalo” (Urco y Cisneros,
1988, p. 309). El uso de materiales de la vida cotidiana, y lo precario de la concepcion
creadora al primar lo ludico y lo vulgar de la vida dan cuenta de la influencia tanto del
Dadaismo como del Surrealismo. Un personaje compuesto por elementos sin comin
asociacion plastica nos muestra un rostro abierto al espectador. La reduccién sintética de
la forma humana se halla mediante la oval cabeza, al igual que Maniqui. La diferencia se

marca en que La nifia de cabellos de lino presenta un rostro que marca sus elementos

20 E| primer artista peruano en crear este paradigma de creacion es César Moro, quien, desde 1935 a 1940, delinea una
propuesta que trascendia el aprendizaje europeo al lado de los principales artistas surrealistas. Tomo estas afirmaciones
de la tesis en curso de Nuria Cano César Moro y la construccion de una vanguardia en la exposicion de 1935, a quien
agradezco por compartir sus hallazgos alrededor de Moro.
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bésicos (los ojos, la nariz y la boca), que lo hace una mascara. Esta pieza nos remite a las

esculturas de Alberto Giacometti. Al observar La pareja (1927), nos percatamos de la

sintesis al delinear la estructura de un rostro que no sigue la semejanza anatémica

figurativa. Por esto mismo, la forma se ajusta a la capacidad de significacion que el artista

puede expresar en sus obras, por ejemplo, al sugerir lo femenino a partir de formas ovales

que semejan el sexo de una mujer y lo masculino a través de una forma recta. La escultura

deja de ser una grandilocuente préctica de ilusion anatémica y deviene en formato

experimental que tiende a romper con su tradicional concepcion.

Jorge Eielson

La nivia con los cabellos de
lino (1948)

Madera y alambre

EnT. F. E. "Exposiciones de
Szyszlo v Eielson". El
Comercio, 12 de agosto de
1948

Alberto Giacometti

La pareja (1927)

Bronce

59.7 x 36.8x17.8 cm.
Fundacion Alberto Giacometti

Pero haber llegado a estas conclusiones en la préactica artistica implicé haber tomado

nuevos paradigmas plasticos de culturas no europeas. Como ya vimos, es uno de los

procedimientos principales del arte moderno europeo el asumir el caracter “primitivo”,

es decir, modelos culturales periféricos como los africanos y de Oceania. Y, en el caso de
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La nifia con los cabellos de lino, si se trata de una obra original, ;qué modelo primitivista
acoge? En la exposicién compartida entre Eielson y Szyszlo en agosto de 1948, el
periodista, perteneciente al diario Semanario Peruano, encargado de referenciar la
exhibicion describe que en el suelo de la sala de la Galeria de Lima se hallaba “una bella
tela costefia” [ante la cual Szyszlo “confiesa al mirarla y descifrar sus trazos que su actual
intento es asimilar a su pintura los elementos del arte peruano” (1948). ;Como descifrar

tal presencia?

El modelo prehispéanico insertado por Eielson proviene de la cultura Chancay, cuya (...)
“area de desarrollo fueron los valles de Chancay-Huaral y Huaura” (Dalen, 2011a: p. 78).
Esta zona comprende la Costa Norcentral del Per(. Suele reconocerse la calidad técnica
y compositiva de su textileria, pero, de igual modo, fue comun “la elaboracion de idolos

con fines ceremoniales” (Dalen, 2011b, p. 64) con una particular iconografia de rostros.

Iconografia de mdscaras
Cultura Chancay
En: Dalen, 2011b
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Debe reconocerse, ademas, el material que solia ser utilizado para estos objetos, la
madera. Nos recuerda el arquedlogo sanmarquino Peter van Dalen que (...) “se conoce
por fuentes etnohistoricas, que los centros ceremoniales costefios, tenian oraculos hechos
de madera” (2011b, p. 60). Dado ello la imbricacion entre el arte moderno y el
precolombino se torna aun més justificado desde el material compartido por ambos
paradigmas visuales, lo cual demuestra la ausencia de jerarquias entre estos y la plena
conciencia de entramar, al igual que un artista europeo, una propuesta de arte peruano.
Debe recordarse que un rasgo distintivo del primitivismo en la escultura es el uso de la
madera desde la propuesta de Paul Gauguin asimilando directamente el paradigma de las
tallas tahitianas como puede apreciarse en Hina y Fatu (1892). Pero sera desde Constantin
Brancusi (1876 - 1957) y Pablo Picasso que se expande el uso de este material elaborando
la renovacion de la escultura®! donde la apropiacion de vias visuales foraneas a Occidente
signa las formas sintéticas propuestas por estos artistas. Otros artistas europeos que tratan
la madera desde sus particulares programas artisticos son el (...) “cubismo (de nuevo
Picasso, con Laurens, Archipenko y Lipchitz), el futurismo (Depero, Balla), el
expresionismo (Kirchner, Schmidt-Rottluf), el dada (Huch, Arp, Schwitters) el
constructivismo (Tatlin, Kobro, Herbin, Torres-Garcia) y el surrealismo (Mir6, Calder)”
(Medina, 2000, p. 1). Esta trasposicion se comprueba en la mirada comparada entre La
nifia con los cabellos de lino y un idolo Chancay, que, también, representa a una nifia, a

la cual se le adhirié cabello negro y lacio sujetado por una vincha (2011b, p. 71).

%L para profundizar este tema se recomienda revisar Rosalind Krauss (2002). Pasajes de la escultura moderna. Madrid:
Akal.
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Jorge Eielson
La nifia con los cabellos de
lino (1948)

Madera v alambre

EnT. F. E. "Exposiciones de

Szyszlo v Eielson". El Mdscara de mufieca con vincha
Comercio, 12 de agosto de Cultura Chancay
1948 Dalen, 2011b

Como notamos, comparten detalles figurativos en alto relieve, como la nariz triangular
piramidal, los ojos de forma romboidal, todo elaborado en madera. Sin embargo, la
inclusion de alambres para representar la cabellera del personaje, mantener la forma oval
mas cercana a un monigote (como en Maniqui) y colocarlo sobre un soporte tal como un
busto que, en realidad, es “una escoba que coloqué en un zocalo” (Urco y Cisneros, 1988,
p. 309). Tales son rasgos operatorios del arte moderno como podemos visualizar en las
esculturas del rumano Constantin Brancusi, donde la sintesis se reduce a lineas curvas y
que provocan en la escultura cercanias con modelos visuales de culturas africanas tal

como acontecio en la pintura desde Picasso.
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Constantin Brancusi

La musa dormida Il (1917)
Constantin Brancusi Yeso

Retrato de ia b R. F. (1909)

Y:S’g ToRAATIRe L 18x29x 18 cm.

15x10 cm Centro George Pompidou, Paris

Ademas, fuera del nivel formal, el introducir este objeto en una galeria de “arte” refleja
su multiple raigambre en su proyecciéon de sentido: Se elabora una critica a la proyeccion
reservada para los objetos peruanos de los Indigenistas mediante el paradigma
vanguardista, el cual, al mismo tiempo, refuerza su resonancia dadaista al mostrarse como
un arte en tensién hacia otras practicas. Desde este periodo, percibimos la presencia de
estas referencias Chancay y que aun hallaran explicito eco en su produccion artistica tal
como podemos apreciar en la serie producida en los afios ochenta titulada Ceremonia
ancestral y en la obra Suite Chancay de 1993. Se confirma la ausencia de una préctica
artistica basada en una experimentacién que abandona fases por el solo hecho innovarse.
Antes bien, hay una propuesta organica guiada por una conciencia artistica integral que

asume multiples discursos y modelos para resemantizarlos en un codigo propio.
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Jorge Eielson lorge Eielson
Ceremonia ancestra Vil (1987) Suite Chancay (1993)
Acrilico sobre yute En: Eielson, J. (2004). Arte poética. Lima: PUCP

Resulta posible rastrear el acercamiento de Eielson hacia la cultura Chancay, inicialmente
a través del coleccionismo del cual participaba junto a Fernando de Szyszlo, quien relata

que, desde estas fechas, se inicia el afan coleccionista de nuestro joven artista

Frecuentdbamos una plateria en el Jirdn de la Union que se llamaba la
Casa Salazar, en donde hicimos nuestras primeras adquisiciones... Mi
aficion eran las telas pintadas de Chancay, por su ejecucion primitiva y
su parecido con obras de Mir0 y de Klee. Jorge Eduardo compartia esa

aficion por su interés por las tallas coloniales. (2012, p. 280)

Tal actividad fue mantenida a lo largo de su vida como puede evidenciarse en el texto
Eielson: artista e collezionista (2013) preparado por el Centro Studi Jorge Eielson. Pero
ello no supone una simple actividad, sino indica parte de una practica artistica en que se
manifiesta el afan coleccionista, que, como afirma Aldo Taglaiferri, (...) “Per questa via
la passione del collezionista si emancipa e si giustifica sfuggendo alla sterilita del puro
accumulo ¢ mirando...” (2013, p. 25). Si este es un rasgo reconocido en los artistas
modernos europeos, en Eielson no resulta una practica proveniente meramente de este

modelo. El hecho que una multiplicidad de artistas peruanos desde la segunda mitad del
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siglo XIX y durante el XX se haya alimentado de fuentes precolombinas y coloniales
result6 posible gracias a las diversas colecciones tanto privadas como institucionales de
estas piezas (Majluf y Wuffarden, 1999, p. 50 - 51). En este campo artistico, exactamente
en la década del cuarenta, donde Eielson particip6 directamente, la fuente directa a la cual
tuvo acceso fue el circulo de las hermanas Bustamante y José Maria Arguedas, quienes
poseian, como evidenciamos en nuestro primer capitulo, una numerosa coleccién de
piezas de arte popular y precolombino (ver p. 25). 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.

José Maria Arguedas, Emilio Adolfo Westphalen, Alicia y Celia Bustamante en Puerto Supe (1946)

José Maria Arguedas junto a mate burilado y tela Chancay

22 | a poeta Blanca Varela (1926 - 2009) redacta su primer poemario entre 1948 y 1949 cuyo primer titulo, antes de ser
publicado como Ese puerto existe en 1959 por sugerencia de Octavio Paz, fue Puerto Supe y que cont6 con Fernando
de Szyszlo para el disefio de la portada. Justamente, Luis Rebaza Soraluz evidencia que este primer libro (...) “contiene
un texto de alusiones precolombinas (dedicado péstumamente a José Maria Arguedas) en el que se construye un espacio
a partir del desierto costefio...” (2000, p. 204).
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Anunciamos que nuestra atencion se centraria en la elaboracién del vinculo entre arte e
historia. Por ello, siguiendo a Didi-Huberman, el concepto de “montaje historico” nos
ayuda a explicarnos como una pieza artistica revela la yuxtaposicion de tiempos, que
abarca y sobrepasa un mero andlisis de encuentro de formas y contenidos. Tal
superposicién de tiempos histéricos, a nivel formal, resalta el caracter tensional en que la
practica artistica se desenvuelve, lo que el propio historiador del arte francés llama (...)
“un conflicto de formas contra formas, de experiencias opticas de espacios inventados y
de figuraciones siempre reconfiguradas” (2011, p. 248). A nivel de contenido, el recobrar
los modelos precolombinos a través de un mirar presente traza una interpretacion historica
y cultural del Pert?®, Esto, como vamos comprobando, supone una nueva posicion acerca
del mestizaje, término que asume la multiplicidad de la identidad cultural peruana. No
obstante, si ha sido reconocida la influencia del procedimiento del arte moderno en su
acercamiento a modelos visuales “primitivos”, no podemos comprender la propuesta
eielsoniana en 1948 solo desde tal linea. Esto se debe a que, si bien captamos el modo de
proceder ante los objetos del pasado, no es posible adjuntar la significacion que los
europeos brindaron a dichos objetos. En otros términos, no admitiremos irreflexivamente
la concepcion “primitivista” en este modelo artistico, mientras que si el término
“anacronismo”, es decir, la “inclusion de un tiempo en otro” (Huberman, 2011, p. 18).
Esto se justifica por el tratamiento y la concepcion con que Jorge Eielson acomete el uso
de los modelos visuales precolombinos, ya que se establece desde una distancia respecto
del proceder de los artistas indigenistas hacia los objetos pertenecientes a un tiempo

pasado. La labor de estos ultimos en el Instituto de Arte Peruano (IAP) supuso la

23 (...) “el cambio conceptual ha de proyectarse en el futuro... Mas exactamente, ha de responder a una suerte de
imbricacion de tiempos: el pasado, el presente y el futuro. Y estos tiempos no son otros que los culturales; propiamente,
occidentales, en la medida que el espiritu de la cultura occidental estd hoy universalizada y es el més activo y constante
en el cuestionamiento de lo que suponemos estable, vigente y tradicional. Este espiritu traza las posibilidades de los
cambios conceptuales del arte.” (Acha, 2004, p. 53)
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recoleccion no solo de piezas de arte popular, sino de objetos coloniales como también
precolombinos. En principio, el acercamiento a estos solo fue de apropiacion y estudio,
es decir, fue una aproximacion estuvo regida por un proyecto mestizo que, sobre todo,
acogia al arte popular para (...) “personificar lo peruano en su diversidad” (Villegas,
2015, p. 212). El vinculo museistico implicd, a su vez, una descontextualizacion, lo cual
se refiere a un registro visual y clasificacién en el museo como podemos observar en los

trabajos realizados, por ejemplo, por Camilo Blas.

Estudios de motivos precolombinos. ca 1931/1940. Lépiz sobre papel. 21.3 x 33.6 cm.

Para hallar més evidencias, analicemos La puerta de la noche (1948). Esta pieza de

madera pirograbada toma, sin mucha distancia, otro modelo visual precolombino, el de
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la cultura Tiahuanaco. La referencia establecida es con la denominada Puerta del Sol.
Nuevamente, se establece la presencia de un elemento precolombino en la obra
contemporanea de Jorge Eielson. Esta figura juega analogias formales con la pintura
moderna, pues es bidimensional, rasgo mencionado antes alrededor de otros objetos: la
superficie de representacion se traslada a un material distinto, la madera. El caracter plano
se acentla por la presencia de reticulas en la pieza, de las cuales algunas contienen

simbolos vinculados a la esfera precolombina como el sol, el pez, por ejemplo.

Jorge Eielson

La puerta de Ila noche (1948)
Madera policromada
325x44x7 cm.

Coleccion Fernando de Szyszlo

Puerta del Sol. Cultura Tiahuanaco (1580- 1187 a.c.)
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La eleccion del modelo visual Tiahuanaco confirma la tension cultural en la que Eielson
se encuentra inserto en el desarrollo del arte peruano en el siglo XX. El uso de la
referencia arquitectonica de la Puerta del Sol era parte ya de una valorizacion de fin
identitario desde la década del veinte, es decir, el contexto del Oncenio de Augusto Leguia
(1919 - 1931), momento en que José Sabogal inicia el reconocimiento oficial que iria
obteniendo y ante el cual la postura estética de Jorge Eielson enfrenta hacia 1946 y es
origen reflexivo de las obras plésticas de 1948. Ello se rastrea desde la proyeccion y
construccion del Museo Victor Larco Herrera, que, luego, pasaré a ser el Museo Nacional
de Arqueologia Peruana en 1924. Tal es la materializacion de aquella (...) “busqueda del
temperamento nacional [donde] lo peruano se encontré en lo hispanico u occidental, en

lo colonial y en menor escala en lo precolombino. La instrumentalizacion de este dltimo

[se da] a través de la arquitectura” (Yllia, 2013, p. 102).

: I
AR

mln.’. e
Museo Nacional de Arqueologia (ex Museo Victor Larco Herrera), 1924. Biblioteca Nacional del Perd
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A esta linea representacional de la identidad peruana, se suman Tedfilo Castillo (1857 -
1922) a través de la preconizacion de un arte nacional no solo desde elementos coloniales,
sino también precolombinos ; Manuel Piqueras Cotoli (1885 - 1937), desde la postulacion
de una arquitectura occidental y prehispanica a la vez, manifiesta en el Pabellon peruano
de la Exposicidn Iberoamericana de Sevilla (1929) o la fachada de la Escuela Nacional
de Bellas Artes (1924) (Villegas, 2015, p. 422); y Elena lIzcue (1889 - 1970), mediante
un proyecto que envuelve tanto la pedagogia como las artes decorativas a través de la
reproduccion de motivos precolombinos, donde los del (...) “arte Nazca tienen un fuerte
predominio en las casi mil acuarelas de estudio que se conservan [donde la mayoria]
fueron hechas a la vista de piezas existentes en colecciones institucionales de los museos
Nacional de Lima, del Cuzco y de Victor Larco Herrera” (Majluf y Wuffarden, 1999, p.
51) . En ese sentido, la presencia de modelos visuales prehispanicos era parte de una
representacion identitaria originada en la segunda década del siglo pasado en el Perd, pero
que deviene a lo largo del mismo. Sin embargo, a diferencia de otros artistas peruanos, la
propuesta de Eielson trasciende la presencia formal de estos elementos y conforma un
sentido discursivo desde nuevas fuentes plasticas, lo cual seguira desarrollando a lo largo

de los afios?*.

Retornando a La puerta de la noche, ¢como el titulo participa en la obra? Este se halla
inscrito en la base del objeto, acompafiado del nombre del artista. FijaAndonos, no depende
de ficha alguna, pues la obra se auto referencia, lo que remarca su condicion de objeto al
ser el soporte parte de la obra misma. El titulo, asi, se hace parte de la obra y su funcién

no se restringe a sefialar, sino que potencia el significado “inefable” de la pieza.

24 para profundizar en este rastreo de modelos visuales, se recomienda revisar Yllia Miranda, Ma. E. (2013). Quimera
de piedra: nacion, discursos y museos en la celebracién del centenario de la independencia. Revista Illapa 8 (8), pp.
101 -120.

zis publicada con autorizacion del autor
3 olvide citar esta tesis




2 e, | rermEcia
T % | UNIVERSID
= CATOLICA
DEL PERL

Recordemos que uno de los principios centrales del arte moderno europeo era la
reconcepcion de la mimesis, es decir, una representacion que no guarda referencia directa
con la realidad. Si bien las reminiscencias formales al portal Tiahuanaco son sintentizadas
en este fragmento, la irregularidad geométrica de la composicion reticular reafirma la
potencia simbdlica en la que se centrard la obra. En ese punto, el titulo estimula este
caracter significativo abierto desde la carga metaférica. La ausencia de una comprension
I6gica se adecua al funcionamiento de la metafora dada por Paul Ricouer: “Es un trabajo
con el lenguaje que consiste en atribuir a sujetos l6gicos predicados incompatibles con
ellos” (2000, p. 22). Esto, como se hall6 en el objeto Maniqui (1948), se concibe como
un procedimiento de raiz surrealista, pues los llamados objet trouvé poseian un trasunto
poético, es decir, su composicion postulaba una metafora pléastica, donde la pieza remite

a una realidad que trasciende la razon en pos de lo “maravilloso” (Willette, 2011, p. 1).

La inmensurabilidad de la noche solo podria concebir una puerta tan total que nos
resultaria imperceptible para contenerla. EI primer sentido al que nos remite es la
ascension, de lo horizontal (puerta) a lo vertical (noche), a través de la obra de arte que
contiene y sintetiza en si la cifra. De ahi la presencia de la cerradura en el centro superior
del objeto. Esto refuerza la combinacion de simbolos inscritos en la pieza con el sol y la
luna en la parte superior y, debajo, el pez y el mar: la conjuncion de lo horizontal y
vertical, nuevamente. Pero, ;como esta yuxtaposicion de sentidos se conjuga con el juego
de tiempos? La respuesta se halla en el vinculo entre los principios de composicion de las
creaciones precolombinas y las artes plasticas vanguardistas: la sintetizacion formal. Por

ello, ambos paradigmas traslucen entre si.

Nuevamente, la apelacion y referencia a una manifestacidn prehispanica se halla en el
objeto eielsoniano. Para este caso, el modelo visual precolombino no supone apropiarse

del objeto en si. Se trata de un traslucimiento de tiempos. Observamos una imbricacion
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de modelos visuales cronoldgicamente dispares, en un principio. Eielson elabora un
desplazamiento de temporalidades, es decir, sus objetos no responden a disposiciones
historicas lineales que establecen una narracion bajo el mismo eje, la linealidad. En La
puerta de la noche (1948), por ejemplo, el pasado se desliza abarcante y esencial en
hallazgo del presente y, al mismo tiempo, el presente se apertura en un desenvolvimiento
movil con el pasado. El resultado es una obra de vibrante temporalidad, la cual se torna
sensible en la imbricacion del modelo estructural de la Puerta del Sol de la cultura
Tiahuanaco a través de patrones formales del arte moderno que se retrotraen y adectan
mediante el material, la bidimensionalidad, las reticulas y la capacidad simbolica que el
alejamiento de la referencialidad potencia y permite inscribir. En Eielson, se ejecuta una
apropiacion que no utiliza el objeto precolombino directamente, lo mismo que los
paradigmas plasticos europeos de vanguardia. El artista capta los procedimientos que
generan la implicacion de dos modelos visuales, por lo que la esencia del pasado es tan
presente como éste concibe en si el pasado. De este modo, el artista construye una trama
de alcances histérico-culturales que resulta en una lectura alternativa de lo que con el
Indigenismo se reconoce como mestizaje. Se cumple el pedido de Westphalen en su
escrito “La tradicion, los museos y el arte moderno” : “Ese legado hay que irlo pesando
en la balanza de nuestra vida, que pasarlo por nuestra experiencia para revivirlo,

transformarlo, reformarlo, destruirlo, es decir, para hacerlo nuestro” (1948b, p. 190).

Reconozcamos, entonces, que, para 1948, aunque Szyszlo se circunscriba a esta linea
estética, habrd que esperar hasta 1949 para que en su siguiente exposicion individual
presente telas pintadas a la manera Chancay. Sin embargo, la produccion vinculada al
procedimiento “primitivista” hacia estos afios solo se halla en la ilustracion. Este manejo
de elementos se aprecia en la impresion de lindleo sobre papel que acompafa el poemario

de Javier Sologuren titulado Dédalo dormido (1949), imagen que muestra una forma
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compositiva plana compuesta de lineas rectas y curvas sobre un fondo negro que asemejan
un personaje que busca alcanzar una constelacion con sus manos. El torso y piernas de
esta figura guardan apariencia geometrica, por lo que sus formas sintéticas, asumidas
desde un cardcter primitivo, guardan semejanza con modelos arquitectonicos

precolombinos, lo que nos remite a las columnas de la Puerta del Sol.

Fernando de Szyszlo. 1948. Sin titulo. Impresion de lindleo sobre papel. 24.4 x 16.4 cm.
Inserto en Javier Sologuren, Dédalo dormido {México: Cuadernos Americanos, 1949)
Biblioteca Nacional del Perui.

Asimismo, la cabeza perfilada sintéticamente en la parte superior, debido a su planitud,
plantea una mirada ambigua al no poder establecerse con rigor si se dirige hacia la parte
superior o al espectador a lo que se suma el entrecruzamiento de lineas que parece
combinar dos rostros de perfil. Hallamos semejanza con el rostro ilustrado para la portada
de La poesia contemporanea del Perd (1946), texto revisado en este mismo capitulo. Las
relaciones con los sintéticos rostros modelados por Picasso a partir de mascaras africanas

en Las damas de Avignon (1907) son claras. El modelo del arte moderno se traslada entre
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formatos tanto en Szyszlo como en Eielson, pues, si bien el primero no muestra vinculo
con la cultura Chancay en 1948, comparte las formas ovales para las cabezas de sus
personajes, rasgo del “primitivismo moderno” que notamos entre La nifia con los cabellos

de lino y La musa dormida de Brancusi (ver p. 71).

F.de Szyszlo 1:5 %
liustracion inserta en F. de Szyszlo “Pablo Picasso
poemario Dédalo dormido de  llustracion en portada de La poesia Las sefioritas de Avignon (1307)
Javier Sologuren (detaiie) contemporanea del Peru (detalie) Oleo sobre lienzo
11946] 243x 233 cm.
[1949] { Museo de Arte Moderno - Nueva York

Sus pinturas guardan, en cambio, predominante cercania con los modelos cubistas a traves
de interiores y bodegones con predominio de colores frios, y donde la planitud es rasgo
central de esta propuesta de raigambre moderna. Asimismo, otras pinturas remiten, como
en Mujer pensativa (1947), a los cuadros de Picasso y Matisse comentados en el anterior
capitulo (ver pp. 36 - 40), al igual que la notable influencia de Miré (ver p. 41 - 43) en
Vendedora de flores (ca. 1947 - 1948), exhibida en agosto de 1948 en la Galeria de Lima,
Unica imagen de 1948 en donde parece acercarse al modelo visual Chancay aplicado por

Eielson si nos fijamos en el rostro del personaje.
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Fernando de Szyszlo. 1947. Mujer pensativa. Oleo sobre madera. 46 x 38 cm.

R iy Fernando de Szyszio
Coleccidn Maki Miré6-Quesada, Lima.

Vendedora de flores (ca. 1947 - 1948)

Aunque haya diferencias en cuanto al soporte, los materiales y los formatos usados, esto
demuestra que nos topamos con dos protagdnicos artistas peruanos que expandieron
proyectos artisticos con lenguajes plasticos personales desde un fondo comdn. En este
pintor, también pueden hallarse ecos visuales entre las imagenes que produce hacia 1948
y las que, luego, concretara a través de un universo plastico original que, al igual que su
coetaneo Jorge Eielson, imbrica una lectura de lo peruano alrededor de un sistema
pictorico abstracto. Por ello, sorprende la correspondencia entre el lindleo Sin titulo
(1949) y obras producidas casi treinta afios después dentro de la serie Camino a Mendieta
(1977) a través de elementos que dominan los primeros planos con formas arquitectonicas

gue asemejan columnas.
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Fernando de Szyszlo. Camino o Mendieta. 1977. Gouache sobre papel. 63 x 50 cm.
Coleccion del artista, Lima.

No obstante, Eielson, hacia este mismo afio, ya consideraba el tratamiento explicito de
estas fuentes y, asi, puede constatarse en La nifia con los cabellos de Lino y La puerta de
la noche, ambas exhibidas en 1948. Recordemos que ya Westphalen advertia no solo la
preocupacion sino la capacidad inventiva del artista peruano frente al europeo: se situaban
al mismo nivel de posibilidad creativa. Tal conciencia, para sopesar esta afirmacion,
implica un reconocimiento de los propios artistas acerca de su préactica. Ello se halla en
afirmacion de Fernando de Szyszlo acerca de la apropiacion de los modelos visuales

precolombinos por parte de los artistas europeos, por ejemplo, a través de

(...) la influencia indudable de los tejidos peruanos pre-incas en la obra
de Paul Klee. A este respecto es interesante recordar que la primera vez
gue se usd la palabra cubismo para referirse a la nueva escuela de pintura,
fue el critico francés Luis Vauxcelles quien la us6 refiriéndose a un

cuadro de Braque, del que dijo que tenia un cubismo peruano... (1984)

Si hemos comprendido como se elabora el montaje historico desde las primeras piezas

artisticas de Jorge Eielson, es valido interrogarse acerca de la validez de tal propuesta
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proveniente del arte en los ambitos histdrico y cultural de nuestro pais. Es decir, ¢cual es
la capacidad del arte para plantear una interpretacion frente a la objetividad de la historia?
¢Ello ha colaborado a una mejor comprension del devenir de la cultura peruana? ¢ Cuéles
son los roles que el artista puede asumir? De este modo, no pretendemos visualizar solo
un proceder en la préctica artistica, sino sopesar la factibilidad de este quehacer en la
cultura peruana del siglo XX. Iniciemos haciéndonos esta pregunta: ;,como el arte guarda
vinculos con el tiempo, la temporalidad de los acontecimientos, es decir, la historia? La
experiencia humana se desenvuelve en el tiempo, en un discurrir que, desde el campo de
la sensibilidad, es difuso y heterogéneo. Al abarcar la cualidad temporal tal experiencia,
ésta concibe, a decir de Paul Ricoeur, su “inteligibilidad”, su orden y articulacién a partir
del relato, pues “todo lo que se desarrolla en el tiempo puede ser relatado” (2000, p. 16).
La presencia del relato, que posibilita una correlacion de hechos o trama, y sus distintas
modalidades despliegan diversos medios de expresion que no solo comprometen al
lenguaje verbal, sino que incluye a las artes plasticas. De este modo, el relato se concibe
como comun denominador para los discursos cientificos e historicos cuyas pretensiones
de “verdad” no los separan, en dicho trasfondo compartido, del arte. Este tltimo, en ese
sentido, se valida frente a otros medios expresivos que gozan de un rango de objetividad
y es capaz de proponer, al igual que ellos, desde una préctica particular, cimentada en una
postura estética, una “reconstrucciéon del pasado [que] es obra de la imaginacion”

(Ricoeur, 2000, p. 21).

Esta aproximacién habilita al artista a expandir su rol a nivel integral, esto es, a formar
una practica apelando a diversos formatos (pintura, performance, instalaciones) y a través
de medios discursivos (poesia, narrativa, ensayo, teatro, obra visual, obra plastica). En
esta complitud, Eielson potencia su lectura del Per( antiguo en el mencionado

descentramiento temporal entre el presente y el pasado a través de la exploracién
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semiotica y estética en los textos Puruchuco (1979), La religion y el arte Chavin (1981),

Escultura precolombina de cuarzo (1982), y Luz y transparencia en los tejidos del

Antiguo Per0 (1988). Desde estos ensayos, el artista del presente plantea su propia lectura

sobre el pasado de la cultura peruana. Pero el gentilicio no remite a una nacionalidad, sino

al punto de partida de una exploracién artistica integral del mundo precolombino como

modelo vital que sale a la luz de hoy con una interpretacién multiple y orgéanica que se

sumerge en el presente, que, a su vez, es acercarse al pasado y, por ello, resultan un mismo

tiempo. Nos dice Eielson

(...) siempre consideré la creacion artistica como un Unico territorio que
hay que seguir explorando siempre, contra viento y marea, con todos los
sentidos del cuerpo y del alma, sin perder de vista las realizaciones del
pasado ni las del presente, en un continuo, casi insensato desafio a las

convenciones... (2004, p. 569)

Para lograrlo, apela al formato del ensayo para plantear una lectura desde el arte, lo cual

supone una alternativa de aproximacion cuyo patron de objetividad no se asemeja al de

los discursos dominantes. En el escrito Puruchuco (1979), expresa lo siguiente

Si consideraramos estos restos como los signos materiales de un lenguaje
desconocido, nuestra percepcion y conocimiento de las culturas
prehispanicas quizé se iluminarian con luz diferente [por lo que] se hace
plausible una teoria que clasifique y ordene los restos antiguos con
criterio semioldgico. (Rebaza —Soraluz ed., 2010, p. 181)

Asu vez, en La religion y el arte Chavin (1981), manifiesta
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Lumbreras ni los demés estudiosos se detienen a examinar mas
atentamente la prodigiosa envergadura espiritual de dichas piezas. Se me
dira que esta no es tarea del arqueodlogo... Pero [...] El ordenamiento y
estudio de su vocabulario pléstico podria Ilevarnos a insospechados

descubrimientos en el plano propiamente religioso y social. Es claro que
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una investigacion semejante no es, en verdad, tarea de arquedlogos.
(Rebaza Soraluz ed., 2010, p. 209)

En Escultura precolombina de cuarzo (1982), retorna a esta propuesta

Se podra recurrir a la critica semidtica... y considerar tales objetos como
un sistema de signos o lenguaje de cuarzo, un acto de comunicacién, un
sistema gestual transmisor de mensajes cifrados, cuyo codigo se podria
asimilar a una gramatica universal de las religiones y los mitos. (Rebaza
Soraluz ed., 2010, p. 215)

Haber llegado a desarrollar la concepcion de la préactica artistica es efecto de su propio
rol: el artista, entonces, es capaz de proponer una reconstruccion del pasado. Una imagen,
al mismo tiempo obra, que se compone de otras imagenes, y crea (es decir, anuda) un
codigo de multiples formatos. Sin embargo, el vinculo con la obra plastica aqui estudiada
surge en los ensayos antes leidos como un eco desplegado de las busquedas ya pretendidas
en las piezas La puerta de la noche y La nifia con los cabellos de lino: se revela uno de
los principios creativos de Jorge Eielson, la apropiacion de procedimientos hacia un
lenguaje plastico propio que tratard organicamente a lo largo de su trayectoria. En 1948,
esto supuso la cercania con los modelos artisticos vanguardistas, pero siempre con la
expuesta conciencia de elaborar un nuevo paradigma estético en el arte peruano, una
nueva lectura pléstica del Peru. Asi, el arte (su capacidad de “historizar”) frente a la
misma Historia converge en la practica artistica como ambitos de configuracion de la
realidad que se entrecruzan. Nos dice el propio Jorge Eielson acerca de la época que nos
ocupa:

Mi afiejo amor por los objetos arcaicos prehispanicos... hacia

mediados de los afios cuarenta, apenas cumplidos los veinte afios,

cuando comencé a recoger algunos textiles que me deslumbraron por
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su perfeccion y misteriosa belleza; después de treinta afios en el
territorio natal... han despertado otras zonas de mi conciencia y
provocado una inquietud ancestral. (Rebaza Soraluz ed., 2010, p.
180)

3.4. Latinoamérica y un nuevo paradigma estético

En tanto artista latinoamericano, Eielson afirma que una de sus fuentes para La puerta de
la noche se halla en la matriz plastica del Universalismo constructivo (ver p. 54),
planteado por el artista uruguayo Joaquin Torres-Garcia (1874-1949). ;A qué se debe la
referencia a las obras del artista uruguayo? La plastica latinoamericana busca asentar y
procrear modelos de arte vanguardista en tierras americanas desde la tercera década del
siglo XX. Uno de los modelos iniciales es el Muralismo mexicano; sin embargo, la
apelacion a este movimiento realizado, por ejemplo, por la Escuela indigenista
(Wuffarden, 2011, p. 30) provoca la distancia de propuestas del contexto, por lo que se

insertan otras fuentes plasticas occidentales. Sobre ello, menciona Kusunoki

La nueva comprension de lo “contemporaneo” cuestioné ademas al movimiento
artistico que por entonces se erguia como paradigma de una pléastica nacional con
proyeccion universal: el muralismo mexicano. El caracter narrativo y el
didactismo doctrinario de tal modelo se ubicaban ahora en las antipodas del

verdadero arte moderno... por el rechazo a cualquier atadura temporal o espacial.
(2011, p. 59)

A tal entorno pertenece, Joaquin Torres-Garcia, cuyo periplo de aprendizaje y desarrollo
artistico por Europa le permite conocer a artistas como Theo van Doesburg y Piet
Mondrian. Este culmina con su asentamiento en su natal Montevideo en 1934. Al afio

siguiente de su llegada a Uruguay, funda la Asociacion de Arte Constructivo (AAC), paso
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con el que inicia su labor de difusién y planteamiento de elaborar un arte contemporaneo
de autoria americana, pero cuya significacion es “universalista”, es decir, de caracter y

valor universal®.

En este periodo, Torres-Garcia, nos recuerda Ma. Elena Lucero, “entre 1935 y 1942,
realiza composiciones con témpera y 6leo con tonalidades de blancos, negros y grises,
enfatizando las lineas verticales y horizontales” (2007, p. 115). Entre las imagenes
compuestas, se encuentran Figuras animosas (1935) y Grafismo infinito (1937).
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Joaquin Torres Garcia
(;‘:raﬁsmo infinito (1937)
Oleo sobre cartulina en madera

Joaquin Torres Garcia
Figuras animosas (1935)
Tinta sobre papel

13, 6x10cm.

Al observarlas, notamos la pretendida produccién de imagenes bidimensionales y de
caracter enfrentado a la figuracion académica}, marcas del arte europeo de vanguardia.
Ademas, la explicitacion de las reticulas incrementa el grado de modernidad de su

propuesta, pues es

%5 “Frente a un ambiente académico que propiciaba el canon naturalista del arte, Torres Garcia estimula el desarrollo
de practicas artisticas de vanguardia, promoviendo una vision renovada y actualizada” (Bellido, p. 7).
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(...) Allanada, geometrizada y ordenada, la reticula es antinatural,
antimimética y antirreal. [En ese sentido,] la reticula es contraria a la
perspectiva, pues no proyecta el espacio permitiendo la yuxtaposicion de
larealidad y su representacién en un mismo plano. Lo Gnico que proyecta

la reticula es la superficie de la pintura en si. (Krauss, p. 21)

Tal préactica adquiere su propia raigambre al ser elaborada en suelo americano. El propio
artista uruguayo afirmaba en una de sus afamadas lecciones que “Aunque nuestro arte ha
de ser moderno, aun ha de tener un matiz particular de estas latitudes...y que podemos
hallar... si sabemos captar esa rara quintaesencia de nuestro suelo americano” (1984, p.
589). Como indicdbamos, en el joven Eielson, se remarca la capacidad sensible del artista
para “captar” el acontecer del tiempo en un espacio universal que, recordemos, debia
manifestarse en su obra; pero tal tarea de captacion, al ser universal, posee grado de
profundidad, tiende a la unidad. Asi, esta dindmica estética es parte de la cultura a la que
pertenece, “nuestro suelo americano”. Sin embargo, tal acercamiento es posible por el
caracter “sintético” del arte moderno, que reduce el arte a sus elementos esenciales, la
linea (horizontal, vertical), el color y la forma: “El arte moderno va a lo esencial... se
hace abstracto. De ahi que se dé la mano con el arte mas primitivo... arte prehistorico y
antiguo [...] orden, medida, ritmo, que es a lo que he llamado estructura” (Torres-Garcia,
1984, p. 590). En consecuencia, a partir de tal codigo estético-cultural planteado desde el
presente, puede asumirse un vinculo con

Las grandes culturas [ya que] tienen una gran unidad, y de ahi

que fueran integrales, completas y universales. Por esto, hay

acuerdo con el concepto constructivo moderno, con un concepto

unitarista y por esto clésico. Toda gran cultura es eso. (Torres-
Garcia, 1984, p. 612)
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Todo ello deriva en un modelo tomado de las culturas precolombinas, lo que en la obra
de Torres Garcia se reconoce como el “arte incaico”. En este punto, reside una diferencia
en la comprension del modelo visual prehispanico: En el Peru, desde la segunda década
del siglo XX, trabajos arqueoldgicos como el de Julio Tello, por ejemplo, acerca de la
cultura Chavin, los cuales rompieron las convenciones desinformadas del llamado
Incaismo. Esto implica, entonces, como un procedimiento artistico moderno cobra un

nuevo tono en el campo cultural peruano.

De este modo, las imagenes contemporaneas admiten una gramatica formal proveniente
de fuentes precolombinas. Ello se comprueba en el analogo uso de reticulas en el dibujo
a lapiz sobre papel Proyecto de un monumento (ca. 1935-37) del pintor uruguayo y las

presentes en la Puerta del sol de la cultura Tiahuanaco.
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Joaquin Torres Garcia

Proyecto de un monumento (ca.
1935 - 1937)

Lapiz sobre papel

Este proyecto se plasmara en la escultura “Monumento cosmico” (1938), situada, hasta
el dia de hoy, en el parque Rodo6 en Montevideo. Esta obra, como las imagenes cercioran,
inspir6 a La puerta de la noche (1948) de Jorge Eielson, pues, pese a ser una escultura de
gran tamafio una y un objeto escultérico la otra, la aplicacion de la superficie reticulada

y la presencia de simbolos como el sol y el pez son claras en la madera pirograbada del
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peruano. Ademas, como puede notarse en el detalle, se incluye una méscara similar a una
perteneciente a la cultura Chancay, que ya reconocimos en La nifia con los cabellos de
lino. EI modelo estético-cultural de Joaquin Torres Garcia es observado favorablemente
por Eielson como modo valido de busqueda de un arte que asume nuevos paradigmas

estéticos, pero hecho en Latinoamérica.

LN BN

Joaquin orres Garcia
Monumento cosmico (1938)
Parque. Rodo, Montevideo, Uruguay

Jorge Eielson

La puerta de la noche (1948)
Madera policromada
325x44x 7 cm.

Coleccion Fernando de Szyszlo
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Joaquin Torres Garcia
Monumento césmico (detalle)

Ademaés, Torres Garcia habia experimentado con la escultura desde modelos modernos,
especialmente a través del uso de la madera donde la composicidn reticular se halla a

partir de la superposicion de las pretendidas piezas geométricas en diversos planos y sus

respectivas matizaciones con 6leo.

Joaquin Torres Garcia

Objeto pidstico. Forma 140 (1929)
Madera, clavos y dleo
28.7x47.5x9.3cm.

Museo Reina Sofia, Madrid

Joaquin Torres Garcia
Construccion en madera (1929)
Madera, clavos de acero, 6leo
50.4x22.1x4.6cm.

Museo Reina Sofia, Madrid

El artista uruguayo publica, a través de la editorial argentina Poseidon, en 1944, su texto

Universalismo constructivo. Este rene las 150 lecciones dictadas por el pintor desde su
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regreso al Uruguay, es decir, desde 1934 a 1943, donde sintetiza los puntos nucleares de
su propuesta estético-cultural. En esta edicion, se declara que se trata de una “contribucion

a la unificacion del arte y la cultura de América”.

¢ ‘r»uu.cnn Ay
NIFICACION

loaqum Torres- Garcia
- ; Cubierta de Universalismo Constructivo (1945)
._,,,é Editorial Poseidon, Buenos Aires

Si la obra de Eielson esta fechada en 1948, quizéas fue posible que tuviese acceso a dicha
publicacién. De todos modos, hacia estas fechas, nuestro joven artista mostro estar al
tanto de las tendencias plasticas y literarias de su contexto. Por ejemplo, atiéndase a su
comentario del movimiento Lettrisme francés en su articulo Literatura atdmica de 1947.
Debemaos tener en cuenta, ademas, los datos resaltados por el pintor Carlos Quizpez Asin
en el articulo dedicado al artista uruguayo, en 1951, aparecido en la revista mensual de
arte Plastica que nos ayudan a rastrear y determinar las relaciones aqui planteadas. Aqui,
nuestro artista sefiala la existencia de una (...) “exposicion Pan Americana realizada en
Lima hace apenas dos o tres afios, en la que se evidencio en forma innegable la calidad

y superioridad de su pintura en relacion al resto de la exhibicion” (1951). Asimismo,
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recuerda un escrito del critico de arte espafiol Guillermo de Torre en la revista IDEA.
Artes y letras hacia fines de la década del cuarenta, donde se (...) “reclama el lugar que
merece el pintor uruguayo en la pintura moderna universal” (1951). Ambas referencias
enmarcan el conocimiento de la obra de Torres-Garcia en Lima dentro de la cronologia

en que situamos nuestro andlisis de la obra plastica inicial de Eielson.

PLASTICA

JOAQUIN TORRES GARCIA

Carlos Quizpez Asin. "Joaquin Torres Garcia".

En Revista Plastica (abril de 1951). p. 1.
Por otra parte, Eielson también poseia conocimiento de otras propuestas a nivel
latinoamericano. Una de ellas es la obra del pintor ecuatoriano Oswaldo Guayasamin
(1919 - 1999). Tales impresiones se encuentran en el texto Encuentro con Oswaldo
Guaysamin, publicado La Prensa el 29 de enero de 1946. El artista visita Lima debido a
la organizacién, apoyada por la Cancilleria ecuatoriana, de una exhibicion de su obra
junto a la de los artistas Alfredo Palacio y César Valencia. El pintor ecuatoriano cuenta
con veintisiete afios de edad y Jorge Eielson con veintitrés. Este Ultimo se siente animado
por conversar con él, ya que comparte ideas acerca de la composicién de un arte
latinoamericano contemporaneo de raigambre universal, fuera de los encasillamientos

regionalistas o nacionalistas. Notamos, sobre todo, que comparte el entusiasmo de un arte
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joven que busca renovar la pintura latinoamericana. Afirma Jorge Eielson acerca de la
entrevista realizada
Yo hubiera querido hablarle de alguna influencia en su obra pero prefiero no
hacerlo. Me desagrada hablar de influencias, escuelas, ismos. Por lo demas,

confio demasiado en él y sé que tal influencia pronto tendra que desaparecer

expulsada por el vigor personal del creador. (1946a)
Guayasamin es un artista que pasa por la influencia de la pintura cubista como podemos
observar en 6leos como Paisaje cubista y Paisaje, pertenecientes ambos a su etapa de
estudiante de Bellas Artes en Quito; en este punto, reconocemos los ecos reticulares con
la obrade Torres-Garcia Y Eielson. En esta época, se cuenta su primera exposicion, donde
su propuesta se enfrentd abiertamente a la ensalzada por la Academia de Bellas Artes en
la cual habia cursado su preparacion, el Indigenismo pictdrico. En ese sentido, el campo
del arte ecuatoriano se asemeja al peruano en tanto la predominancia de las imagenes
Indigenistas; sin embargo, Guayasamin se interesa por hallar una via alternativa que
también asumiese una denuncia social. Para ello, el pintor ecuatoriano pasa por México
y es aceptado como asistente del artista José Clemente Orozco, lo cual nos indica su
apertura a modelos de raiz vanguardista que convergen en una critica politica del medio
social. Afios después inicia su periplo por diversos paises latinoamericanos del cual
resulta la serie de pinturas Huaycafian, que serad exhibida por vez primera en 1952 en
Quito. Entre las naciones visitadas se encuentra Perd, donde es entrevistado por nuestro

artista.

Oswaldo Guayasamin

I-jaisaje cubista (ca. 1941 - 1942) Oswaldo Guayasamin

Oleo sobre tela Paisaje (ca. 1941 - 1942)
Oleo sobre tela
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En el texto resultante de la entrevista, hallamos ecos discursivos entre ambos artistas.
Eielson reconoce el “vigor personal del creador” para denotar la capacidad de captacion
de entorno humano que posee el artista. Pero tal sensibilidad se transfiere a la obra y
desborda la técnica aprendida (el modelo occidental), es decir, el creador maneja con
suficiencia individual la materia plastica. A partir de esto, el joven peruano reconoce esta
mecénica de la préctica artistica al mencionar que Guayasamin (...) “continta
enriqueciendo por obra del espiritu humano la tarea de la naturaleza [...] cuya esencial
belleza es solo asequible al artista” (1946a). En ese sentido, la labor creadora implica un
acceso al (...) “desarrollo de las formas de la naturaleza, aunque tomando de estas no su
realidad exterior, sino su verdad intima, profunda” (1946a). La relacion con la naturaleza,
entonces, comprende un privilegio de la subjetividad artistica sobre esta al punto de que,
como afirma el propio Guayasamin, sus “manos se ven precisadas a ejecutar una accion
semejante a la que realiza la naturaleza en la formacion de las capas geoldgicas, de las
ramas de un arbol, o0 en gestacion de un ser animado” (1946a). Asi, el arte no esta al
servicio de las formas dadas del mundo, no tiene la obligacion de representarlo a su
imagen y semejanza, sino se encuentra bajo la libertad subjetiva y creadora del artista,
por lo que este logra la representacion de la naturaleza circundante bajo la elaboracion de

un arte plagado de espiritu humano en su realizacion.

De este modo, mas alla del simple acondicionamiento hacia concepciones plasticas
europeas, ¢qué alcances se plantea este artista latinoamericano? ¢ Qué proceso estético se
estd forjando en la insercién de una comprension distinta y actualizada de las practicas
artisticas? El artista que estd implicado en el espiritu humano plantea “una pintura mas
libre, humana y universal”, por lo que la “humanidad de una obra de arte estd en razon
directa con su libertad y su sentido universal” (1946a). Entonces, renovar la practica

artistica y sus fundamentos va de la mano con la postulacién de un nuevo tipo de artista
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que es capaz de develar las “formas ocultas de un mundo cuyas leyes eternas y seguras
aun respiran [accion que lo asemeja a un] toro de carne humana que las embiste y las
saca, vivas aun, a nuestra vista” (1946a). Por su parte, tal poderio deriva en la
conformacién de un arte de tendencia universal-cdsmica, puesto que se lleva a cabo una
captacion de la profunda naturaleza y esencialidad del hombre, més alla de cualquier
representacion que postula, como dice el mismo Guayasamin, “la abolicion del color
provincial en nuestra pintura” (1946a). Este arte se dirige al Hombre sin nacionalidad
concreta. Se juega la posibilidad de representar la aspiracion a la absoluta libertad, la
presencia de un hombre universal, de alcance cosmico. Por ello, este “nuevo movimiento
plastico” aboga por la “abolicion de la cosa pintada para tratar de hacer de la pintura,
pintura; es decir, un objeto valedero en si mismo, y necesario al universo y al espiritu
humano como el sol, el campo y el amor” (1946a). Asi, notamos una nueva postura de la
practica artistica que se deslinda de los movimientos pictéricos de raigambre localista,

como en el caso peruano la presencia de la vertiente Indigenista.
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4. CONCLUSIONES

Como podemos comprobar, la distancia marcada frente a la propuesta indigenista difiere
de las fuentes artisticas europeas de las que se apropia. Sabogal, en términos pictoricos,
desarrolla un modelo visual que tiene como punto de partida la gran influencia que posee
el regionalismo espafiol durante la residencia de nuestro pintor en Argentina entre 1912
y 1918. Espafia transmite, a traves del discurso casticismo, una direccion acerca del
pensamiento nacional en intelectuales y artistas argentinos que (...) “encontraron en la
raiz hispana el fundamento de la identidad argentina” (Majluf y Wuffarden ed., 2013, p.
14). Asi, las obras de Hermen Anglada Camarasa, Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga,
entre otros, se tornaron un modelo visual para el periodo formativo (tanto técnico como
estético) de José Sabogal, quien, junto a artistas como Fernando Fader, conformaria una
pintura de indole identitaria y regionalista. Posteriormente, hacia la década del veinte,
tendria acceso a las fuentes del arte mexicano, “el unico movimiento artistico
contemporaneo que merecio [su] aceptacion publica” (Majluf y Wuffarden ed., 2013, p.
42). La creacion de un estilo propio, que transmitid a través de su paso por la Escuela de
Bellas Artes, para la representacion de la fisionomia tanto racial como geogréafica andina
del Pert cal6 hondamente en el imaginario cultural nacional. Esta pintura, como
resolvimos, esta centrada en la figuracion mediante la cual puede plantearse un tema a
través de la imagen, pues, segun la tension en la década del cuarenta en el campo artistico
peruano, como comprobamos, tenia como fin una representacion tan lograda en su
didactismo como en la estilizacion de la mirada de este programa estético sobre la zona

andina peruana.

En cambio, Jorge Eielson se adscribe a la influencia plastica europea de las vanguardias
artisticas y la continua préactica de sus principales precursores y representantes tales como

Pablo Picasso o0 Joan Mird. Entendamos que nuestro artista nunca sedimento su formacion
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en el aprendizaje y aplicacion de los principios formales de sus modelos, ya que
reconocimos los intentos iniciales de sistematizacion de la nocion de préctica artistica a
través de sus escritos periodisticos. Antes bien, con la apertura que le brindaron los
procedimientos de tratamiento yuxtapuesto de la creacion subjetiva de una imagen
ontoldgica de la cultura peruana a través de desenvolvimiento de los codigos plésticos
posibilito la innegable originalidad de sus piezas en el periodo aqui estudiado. Notamos,
entonces, la conformacion de un primer paso de una busqueda que proseguird en su
periplo europeo atravesando las meditaciones sobre la surgente abstraccién que devino

en obras seriales como los Paisajes de la costa infinita del Peru, los Quipus y los Nudos.

Jorge Eielson. £l paisaje infinito de la Costa del Peri (1977). Técnica mixta sobre yute. 80 x 30cm.

Jorge Eielson Jorge Eielson. Nudo (1995).Tejido. 40 cm.
Quipus rojo y negro ({1992)

Acrilico sobre yute

180 x 150 cm.

Coleccion particular
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En ese sentido, da pie al uso de soportes que se encuentran fuera de las consideraciones
academicas o tradicionales, practicadas por la escuela pictdrica indigenista, como la
pintura al 6leo, en pos del manejo de materiales como la cartulina y la madera, que no se
afirman como pinturas o esculturas en su significacion académica. A su vez, los medios
técnicos aplicados en la composicién de la imagen tienden a la ausencia de una
representacion figurativa, por lo que la construccion de un lenguaje simbdlico que permita
la conformacion de un imaginario que trascienda el modelo artistico imperante en la
lectura visual de la cultura peruana de su época se torna tangible desde ya en esta primera
etapa de su produccion pléstica. Para ello, por ejemplo, hicimos hincapié en el vinculo
ejecutado por Eielson entre el titulo y la imagen desde dicho despliegue simbodlico, lo cual
devino en una composicién que atravesaba la mera descripcién o referencialidad de la
imagen para captar una interpretacion visual dindmica de la identidad peruana inmersa en

la modernidad occidental.

Tal potencia creativa original para conformar una postura estética y sus resultantes obras
se concentrd en un nuevo modo de plasmar un montaje acerca del devenir temporal de
nuestra cultura, es decir, de la lectura historica de la cultura peruana por él elaborada. El
grupo indigenista se focalizo en la arte popular como evidencia esencial de la cultura
material local, pues contenia una memoria historica que sintetizaba el devenir lineal y
evolutivo del mestizo peruano, entendido como el resultado del encuentro entre lo
precolombino y lo espafiol. De este modo, comprendamos que estos dos ambitos
culturales nunca fueron utilizados por si solos en las pinturas indigenistas, puesto que, sSi
la investigacion etnografica a nivel visual y de coleccionismo permitié un mayor
conocimiento de las fuentes principales de su programa estético, siempre se pretendio la
representacion de una sintesis en las imagenes pertenecientes al periodo aqui revisado.

Por su parte, Eielson desestima el uso de la arte popular como elemento con memoria

zis publicada con autorizacion del autor
3 olvide citar esta tesis




2 e, | rermEcia
T % | UNIVERSID
= CATOLICA
DEL PERL

cultural ante el apropiacion y representacion mimética de la misma. Ello es logrado a
través de la creacion de un objeto de raiz enteramente plastica (proveniente de la
“gramatica formal” surrealista) que sostiene una compleja lectura simbdlica desde la
apropiacion de los paradigmas precolombinos. EI montaje historico ejecutado por
Eielson, como vimos, adquiere una complejidad planteando un “conflicto de formas
contra formas” al poseer un impetu estético y artistico. Este artista reconoce la capacidad
artistica creacional de estas antiguas culturas y la expresion cultural que se torna posible
al no negar esta cualidad como también se incluye en el devenir histérico de la cultura
peruana desde el que se enuncia con una conciencia de pertenencia a un tiempo presente
en tanto concepcion de un pasado. Nos hallamos ante 1a (...) “la articulacion de discursos
estéticos nacionales al interior mismo de los discursos estéticos de posguerra” (Rebaza
Soraluz ed., 2010, p. 26). Poseemos, a través de sus primeras piezas, lo precolombino en
tanto contenido y no solo forma: la capacidad simbdlica en su arte es resultado de una
sociedad cuya estimacion vital y de posicion en el universo despliega un pensamiento
colectivo de tendencias espirituales y de vinculos con la naturaleza, grupos humanos
capaces de una unidad interior en la conciencia del ser y su posicion en el mundo. A partir
de ello, se demuestra el primer trato discursivo y no solo formal de los modelos visuales
del Pert Antiguo en el arte peruano del siglo XX. Ello compromete al tratamiento y
traslado de un paradigma estético desde fuentes artisticas modernas hacia las
contemporaneas, es decir, la configuracion de una obra artistica multiple y orgénica del
PerG en el ambito cultural occidental activo del siglo pasado. Es este el planteamiento
mas integral existente que sitta al arte peruano en vinculo con el desenvolvimiento de la
cultura global. Aqui, la figura del artista exiliado cobra su real sentido, pues recordemos
que Eielson parte a Paris el mismo afio que exhibe las piezas aqui analizadas: no se trata

de un “abandono” de los intereses culturales originales; por el contrario, implica su
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despliegue y expansion activos en pos de su comprension total, ruta y sintoma inherente
a nuestra compleja relacion con los lenguajes occidentales. Esta proyeccion, que abrio
nuevos senderos a nuestra identidad, nos apela a la continuacion no de la misma linea
artistica, sino al planteamiento de un arte original y propio capaz de producir una lectura
cultural del Perd (o la concepcidén de un arte peruano) sin desmedro de cualquier
propuesta, lo cual incluye, a su vez, una tarea critica atenta y necesaria para construir y

modelar lo que conocemos como cultura peruana.
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