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Resumen

La tesis tiene como principal propdsito analizar lo que el autor considera el elemento mas
relevante en la obra integral eielsioniana: el nudo. Para este proposito, en el primer capitulo
se realiza el estado del arte sobre las lecturas que diveros estudiosos han tenido sobre la
literatura de Jorge Eielson. Ademads, se analizan las distintas influencias que pudo haber
tenido el poeta peruano. En el segundo capitulo se aborda la teoria y el sistema del nudo en
la obra integral, esto se se realiza a partir de tres categorias planteadas en la tesis: el nudo,
el anudamiento y la poética nudal. En los siguientes cuatro capitulos se analiza cada

anudamiento y se proponen ejemplos.

Palabras  Clave: Jorge Eduardo FEielson, udo, anudamiento, poética nudal,

influencia.
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INTRODUCCION

El ropaje —la retérica— nos permite, muchas veces,

un tratamiento mds familiar y sin peligros de la poesia.

jTanto menos peligro cuanto mas lejos nos encontramos de ella!
Pero, si fuéramos justos, deberiamos agradecer al buen cielo

de que ello sea asi. No todos estamos dotados, ni dispuestos,

a la vision de ciertas desnudeces, de ciertas bellezas o deformidades,

cuya suprema realidad no haria sino enceguecernos.

La palabra —la palabra del poeta— estd creando el mundo desde adentro.

Es luz y,constru€dion, es carne y hueso del espiritu.

J. E. Eielson

Para aproximarnos’a“la poética de Jorge Eduardo-Eielson (Lima, 1924-Milan, 2006)
debemos, ante todd, redefinir Jos/ conceptos con 1os| que/ sualmente construimos la

imagen de la poesia y de] poeta.

Considerado Ia figura mas representativa-deJa/generacion del cincuenta y uno de
los mayores exponentes 'de-la poesiaen lengua espanola/del siglo XX, Eielson demostro
en su larga y polifacética trayectoria que su trabajo poéfico debe pensarse en términos
de un arre integral tuya multiplicidad ‘expresiva conforma la esencia de un discurso
continuo que se alimenta de todo elemento real y posible: Por ello, la confluencia en
este discurso de géneros o tendencias que van desde la lirica, la narrativa, la dramética,
la ensayistica, hasta la musica, la fotografia, la escultura, la pintura y la performance, es

la prueba fehaciente de que Eielson supo encarnar una poética totalizante con una

perseverante e iluminada conviccion.

Si bien es cierto que nos centraremos fundamentalmente en la poesia escrita de
este autor, lo haremos a la luz de su obra integral, pues creemos que un registro
complementa necesariamente al otro. Una aproximacion seria es impensable sin la

consideracion de dicha interdependencia. Esto es de suma importancia para los que



asediamos cntlcamcnte su produccion, porgue estamos convencidos de que una poética

de tales dimensiones y de tales alcances pone a prueba la orientacion interdisciplinaria
de los estudios literarios.

La poética eielsoniana estd intimamente ligada a dos tipos de culto: el primero
tiene que ver con un culto a la esencia de las cosas, reconocible desde una praxis
creativa que gira en torno a la transformacién, la contrariedad, la renovacion, la
imposibilidad, la simplicidad, el énfasis, la inversién, el silencio, la autocontemplacion,
la regeneracién, entre otros. Todos estos factores forman parte del estado de la
expresion de dicha poética. El segundo culto, consecuencia inmediata del primero, es a
la tension de la dimension semantica y.formal de los poemas, que convierte el hecho de
referir poéticamente en una expresion fronteriza que transgrede la convencionalidad vy la
arbitrariedad del simbolo para dar paso a-un-despliegue de sentidos que busca resaltar el
cardcter ambiguo y fragmentario de la palabra, despojandola; asi, de todo retoricismo

envolvente.

Ambos cultos coinciden en un ¢laro propoésito desmitificador sobre la relacion
entre el referente, el soporte y 12 herramienta del hacer poético, factores que necesitan
vivificarse a través de nuévos mecanismos de convivencia donde no hay lugar para un
consenso o reconciliacion con ellenguaje si €s gue este no apunta a una comunion con
un todo significante. Siles quea la poesia-no-se’le entiende como “e] estado permanente
del universo™, diria el poeta. De este mode, lapoctica de Eielson establece una relacidn
activa, mas no mimética,con lo real al gestar una referencialidad provista de dobles
intencionalidades: sobre si misma y sobre el mundo, sobre lo particular y 1o universal,
sobre lo concreto y lo intangible. Para Eielson, lo real acontece en el discurso sea cual
sea el codigo en el que se sustente. Y en esa medida, este hacedor de las formas supera,
con un admirable don creativo y/o transformacional, la polarizacion que

convencionalmente separa ambas dimensiones.

Nuestro objetivo medular en la presente investigacion es aproximarnos a tan
compleja y fascinante poética tomando en cuerita estas consideraciones y otras similares
a partir de la teorizacién del elemento maés representativo en la obra integral de Eielson:

el nudo. De esta manera, buscamos compensar un vacio que los estudios eielsonianos no



han superado con el tiempo. En efecto, a pesar de que existen trabajos que brindan
considerables dilucidaciones en torno a dicho elemento, creemos que no se ha
profundizade del todo sobre su incidencia en la escritura poética del autor. Se trata, en

ese sentido, de una tarea pendiente que asumimos aqui de principio a fin.

Para ello, primero abordaremos nuestro objeto de estudio desde una perspectiva
critica, realizando un breve recorrido por las diversas propuestas de lectura que han
clasificado en etapas o momentos la poesia escrita eielsoniana, Cabe resaltar que la
existencia de una amplia gama de lecturas no hace sino ratificar la compleja y, hasta
cierto punto, imposible tarea de aprehender esta poesia en su totalidad, por ser de una
naturaleza multiexpresiva'y ciclica: Una vez hecho este récorrido, proponemos un tipo
de contextualizacién vinculante sobre la base de tres fuentes o hebras culturales que
influyen decisivamente en el desarrollo” del-imaginario poético de Eielson. Asi, nos
detendremos en la influencia-de la cultura occidental-para tratar de ubicar a Eielson
dentro de la emergente tradicién poética contemporénea, ¥ reconocer en esta los
elementos o principios provenienfes de la tradicion. poetica moderna que aparecen,
aunque re-significades debido a la transicion, en la-escritura que nos ocupa. Nos
detendremos también en la influencia de la cultura precolombina para ver de qué forma
nuestro autor configuré una identidad integral en base al rescate y a la actualizacion del
legado cultural precolombino, To que produjo-en-él-1a necesidad de replantear su rol
como artista y las visiones ¥ los lenguajes que emplea e interacciona. Y, finalmente, nos
detendremos en la cultura oriental, especificamente en la influencia del budismo Zen,
para apreciar de qué modo esta incidib en’el proceso de desasimiento que sufrid su
poesia con el fin de dirigirla hacia una forma de iluminacion, armonia y eguilibnio.

Todo ello forma parte del primer capitulo.

En el segundo capitulo llevaremos a cabo la teorizacion y sistematizacion del
nudo eielsoniano a partir de tres grandes categorias: a) el nudo, b) el anudamiento, y ¢)
la poética nudal. La primera categoria representa el sincretismo v la totalidad, asi mismo
Ja biisqueda, la transformacién y el retorno a la esencialidad. Al concentrar todas estas
propiedades, el nudo se erige en el elemento edificador de la poética eielsoniana. La
segunda categoria es la puesta en acto del nudo, esto es la operacidn de significacion

que al ser desentrafiado nos ayudara a identificar los rasgos principales del particular



modo de poetizar de Eielson. Y la tercera categoria es la manifestacion discursiva de la
segunda, es decir el discurso poético en si, en tomo al cual se propondra, como hipdtesis
principal, cuatro grandes principios o anudamientos: a) anudamiento iterativo; b)
anudamiento de la referencialidad directa e inversa; ¢) anudamiento silencioso; y d)
anudamiento metapoético. Debemos aclarar que los estudios eielsonianos han tratado
desde distintas Opticas la iteratividad, el énfasis referencial, el silencio o la conciencia
metapoctica. El aporte de nuestra propuesta, creemos, radica en que ordena estas
interpretaciones, otorgandole una estructura sisteméatica a conceptos que se encontraban
dispersos. Por lo tanto, los cuatro anudamientos se erigen tan solo en modos de lectura

de una realizacién poética de por si inabarcable e imposible de desatar.

Desde el tercer capitulo hasta el sexto tfataremos ampliamente cada uno de los
anudamientos, para lo cual, tras Ja‘explicacién de cadz mecanismo nudal, se proceders a
las ejemplificaciones cofrespondientes. Al respecto, advertimos lo siguiente: primero,
no nos centraremos en Un. poemario en particular, sino mas bien rastrearemos en la
amplia produccion poéfica de niuestro autor los poemas-que ilustren de la mejor manera
cada anndamiento y fos agruparemos de acuerdo a elio.. Y segundo, la riqueza poética
de Eielson se materializa de tal ymanera que permite establecer nexos entre cada
anudamiento, lo que se¢ podra-apreciar en varios poemas que tienen la capacidad de

reunir varios anudamientos a la vez.

En cuanto a nuestra orientacion—metodologica, pretendemos establecer una
tipologia de correlaciones a raiz de la articulacion del plano formal y del plano del
contenido de los poemas a analizar, asediando criticamente los distintos niveles de esta
articulacién desde la semidtica del discursoe y la retdrica, en el marco de la problemética
de la referencialidad del discurso poético. En ese sentido, los cuatro modos de lectura

formaran el corpus de dicha tipologia.

Por 1wltimo, deseo agradecer al Vicerrectorado Académico de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos, pues gracias a su Programa de Investigacién Cientifica,
periodo 2006-2007, pude llevar a cabo una primera versién de esta investigacion, Asi
mismo, agradezco al profesor Dorian Espezia Salmén, cuya valiosa asesoria fue

determinante para comprender que la atadura y desatadura de sentidos es un verdadero



aprendizaje. A Jolie Soto Pérez, quien me ensefié que el anudamiento también es un
acto de amor. Y, desde luego, a mis padres y a mis hermanos, con quienes tengo la
dicha de compartir dia a dia el maravilloso anudamiento de la vida.

Alex Morillo Sotomayor

Lima, octubre de 2009
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y si dijera una palabra
tan solo una palabra

arderia el mundo entero

J. E. Eielson

1. 1. Hacia la clasificacién del objeto imposible

Debido al gran desarrollo obtenido en las décadas recientes, las aproximaciones criticas
y teoricas sobre la obra integral de.Jorge Eduarde, Eielson constituyen hoy,
indiscutiblemente, un corpus-riguroso e interdisciplinario que aborda con éxito sus
miltiples coordenadas tematicas y formales. Intenso. por su poder de convocatoria,
congrega a diversas generaciones de-estudiosos-separados.en el tiempo y en el espacio,
pero reunidos por ¢l fascinante cometido de asediar una manifestacion poética de por si

inabarcable en su totalidad,

Los artifices de este corpus conforman una larga lista. Compleja es la tarea de
hacer un recuento detallado, pero no podemos dejar de mencionar los grandes aportes
de los estudiosos extranjeros:Martha Canfield,- William: Rowe, Helena Usandizaga,
Pierre Restany y de los| peruanos Ricardo Silva Santisteban, Luis Rebaza Soraluz, José
Ignacio Padilla, Julio Ortega, Camilo Femindez Cozman, Marco Martos, Emilio
Tarazona, Sergio Ramirez. Franco, Jesé» Miguel Oviedo, Renato Sandoval, Ricardo
Gonzalez Vigil y Luis' Fernando Chueca; entre otros. Algunos de estos investigadores
dedicaron parte de su trabajo a la construccion de una perspectiva critica que rastree Ja
evolucidn de este objeto imposible en su absoluta aprehension (TARAZONA 2005: 30)
que es la poética eielsoniana, estableciendo etapas 0 momentos que permiten tener una
vision més clara de la propuesta creativa de nuestro poeta. Hagamos un breve repaso de

las propuestas més representativas.

El critico literario peruano Ricardo Silva Santisteban, considerado uno de los
primeros estudiosos sisteméticos de la poesia de Eielson, elabora uma propuesta

detallada de segmentacion en el prologo a la antologia Poesia escrita (1976),
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conformada por tres etapas claramente diferenciadas: la primera, desde los escritos
iniciales hasta Antigona (1945), de lenguaje recargado y tono mistico, cultiva un tipo de
religiosidad estética —la blsqueda de Dios a través del cuerpo”, diria Canfield
(CANFIELD 2002f: 98) rica en matices expresivos y metaforicos. La segunda,
tensionalmente dependiente de la primera, desde Adjax en el infierno (1945) hasta
Primera muerte de Maria (1949), nos conduce a un lenguaje de “tanteo e innovacién”
que se despoja progresivamente del tono intimista y 2 un complejo y fascinante
tratamiento contemporéaneo de la tradicién o el mito. Finalmente, la tercera, desde Tema
y variaciones (1950) hasta Papel (1960), supone una suerte de “abolicion del lenguaje”
donde la orientacién visual y la reestructuracién conceptual de la palabra seran las

coordenadas a seguir (SILVA SANTISTEBAN.1976: 11 ys)).!

Esta propuesta es compartida ‘por-la-critica literaria uruguaya Martha Canfield
(CANFIELD 2002f: 98-99), quien posteriormente esboza un lineamiento maés general
conformado también por tres etapas: la primeéra, desde Reinos hasta Primera muerte de
Maria, de lenguaje retorico e-indagacién existencial, distorsiona los referentes clasicos
debido a la influencia vanguardista. La segunda, que denomina *“‘poesia visual”, patente
en poemarios como Habitacion en, Roma (1952) vy Noche oscura del cuerpo {1955), se
caracteriza por el empleo'de formnlas Jacénicas y sarcasticas, la influencia del budismo
Zen, la poesia de “autoanalisis” y la.indagacion del cuerpo en el espacio urbano . Y una
tercera y Ultima etapa que reane a poemarios-como Celebracion (2001), Nudos (2002) y
Canto visible (2002), én donde la_relacién-entre el lenguaje verbai y no verbal pone de
relieve una poesia “atenta-al efecto plastico ereado sobre el papel impreso™” y en el que

un tono celebratorio retoma lugares y seres queridos (CANFIELD 2006: 2-3).

Otra perspectiva de clasificacion encontramos en el libro Las huellas del aura
del critico literario peruano Camilo Ferndndez Cozman, quien nos brinda, en base a la
segunda edicion de Poesia escrita en 1989, la siguiente triparticién: una primera etapa,

denominada neosimbolista, desde Cancion y muerte de Rolando (1943) hasta Primera

I No obstante, el mismo Silva Santisteban refiere que existe una suerte de primera visualizacién o, mejor
dicho, una forma primigenia de poesfa visual que no prescinde de la palabra, la concreta dentro de esta
mediante “el impacto de lo sorpresivo™, como ocurre en Reinos: “Eielson posee la cualidad de hacer
patente lo inesperado al utilizar imégenes de gran visualizacién fundidas en la admirable perfeccion de los
versos” (SILVA SANTISTEBAN 1976: 14).
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muerte de Maria, donde el arte es “la religién de la belleza ideal” y €l poeta-vidente,
artifice de esta religiosidad, un ente develador que descubre el misterio las cosas, la
belleza que ocultan, mediante un lenguaje de intensa musicalidad y sensorialidad. Una
segunda etapa, denominada neovanguardista, desde Tema y variaciones hasta Noche
oscura del cuerpo, donde se percibe una mayor iniciativa experimental que cuestiona la
idea de la representacion a través de un discurso entrecortado, provisto de
interrupciones y enlaces sorpresivos y que apela a recursos como el de la simultaneidad
discursiva, el montaje cinematografico y el rol de lo lidico como vision critica sobre la
racionalidad utilitarista moderna. Y una tercera etapa, denominada posvanguardista,
desde Ceremonia solitaria (1964) hasta Pryx (1980), en la que encontramos, nos dice
Femandez Cozman, una orientacidn haeia lo cotidiano v una actitud reflexiva sobre el
acto creativo, desvinculdndose del cultismo ofnamentado hacia la belleza y de la

intensidad experimental del petiodo neosimbolista y neovanguardista, respectivamente
(FERNANDEZ COZMAN 1996: 17-20).

Por su parte, el poeta-y ensayista mexicano Alfonso D’ Aquino propone un
esquema partiendo del exilio verbal, del-despojamiénto_de la palabra en la poesia de
Eielson, rasgo observado anteriormente por criticos como el italianoc Roberto Pacli
(1985). Tomando particular atencién a las diversas ediciones de Poesia escrita y no
respetando necesariamente Un ‘curso lineal, D° Aquino/ plantea tres etapas: la primera
comprende desde Moradas v visiones del amor éntero hasta Bacanal (1946); la
segunda, desde E! circo (1946) hasta Mutatis Mutandis (1954), prolongandose hasta las
colecciones visuales de 1960 (a comparacion de Ricardo Silva Santisteban que
considera estas colecciones en una tercera etapa); y la tercera, desde Noche oscura del
cuerpo hasta Pryx (D AQUINO: 2002), todas ellas con caracteristicas similares a las

anteriores clasificaciones.

Pero el recuento mas actualizado y minucioso es el llevado a cabo por €] critico
literario peruano Luis Rebaza Soraluz en el prélogo a la antologia Arte poética (2004a).
Lo interesante de este recuento es que sugiere una divisién por colecciones o series,

nociones mas dinamicas y precisas que “etapas”, permitiendo apreciar interconexiones
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mas profundas y superando, asi, una vision lineal y estitica:? una primera gran serie
(conformada a su vez por unidades mas especificas) estarfa conformada desde los
primeros trabajos hasta Primera muerte de Maria, texto de ruptura, puesto que
representa el equilibrio de las influencias anteriores (tratamiento contemporaneo de
reminiscencias misticas, épicas, dramaticas, de una espiritualidad divina y humanizada)
y el nuevo rumbo en la poesia de Eielson. Una segunda serie, en la gue aparecen
patrories visuales y sonoros en la dimension de lo literario, irfa desde Tema ¥
variaciones hasta Noche oscura del cuerpo. Un tercer hito en la poesia de Eielson,
continia Rebaza, estaria conformado por las colecciones De materia verbalis (1957-
1958), Naturaleza muerta (1958) y eros/iones (1958), en las que la poetizacion de la
relacidn palabra-realidad demanda una lectura “miiltiple”, es decir visual y conceptual,
que incluya “lo sintdctico 'y 1o/ plastico”. Ofra serie medular en el trayecto poético
eielsoniano es el conjunto conformado por 4 estaciones, Canto visible y Papel, todos
ellos de 1960, distinta por el predominio de lo plastico, de Ia poesia no-escrita sobre la
poesia “legible”. De la produccion posterior, yieonida ayuda del critico literario peruano
Ricardo Gonzdlez Vigil que.sigue los lineamientos generales de Rebaza, podemos
deducir una quinta serie integrada por los textos escritos hasta la década del ochenta
(desde Ceremonia solitaria hasta Pryx), y una sexta serie que reiine los trabajos mas
recientes: Celebracion, Sintinilo 'y Nudos (GONZALEZ VIGIL 2006: 16-1 .

Las propuestas anteriores,coinciden en-dlgunos,aspectos interesantes: hay una
tendencia constante a ia triparticion y-los rasgos descritos de cada etapa no son tan
disimiles entre una y otra lectura, llegando incluso a complementarse. No obstante, las
variaciones se dan a nivel de las ejemplificaciones en torno a la partida o la clausura de
cada etapa, en las denominaciones de las mismas o en el empleo de otros criterios de

analisis.’

2 “Mi objetivo es describir v analizar las lneas y temas principales de un trabajo interdisciplinario que,
més que pasar por etapas progresivas, se despliega y repliega constantemente formando una suerte de
abanico que se expande hasta el punto de incluir proyectos de imposible culminacién (REBAZA 2004: 9,
énfasis nuestro). Para una revisién mds detallada de este recuento consultese el prologo entero de Rebaza
9-50).

Al respecto podemos citar dos ejemplos. Marco Martos reconoce en la peesia escrita de Eielson tres
formas de escribir que se entrecruzan: la primera, es una forma recargada “candensiosamente”, de
sensualidad compulsiva v caricter panteista, logrando plasmar una “belleza insdlita” a partir de 1a unidn
de palabras de uso comin que pertenecen a contextos diferentes. La segunda, de tendencia prosaica y
tematica cotidiana, se erige ante la necesidad de un nuevo lenguaje que enfrente, con soberano simplismo,
la dificil v, a la vez, fascinante realidad enropea que el poeta comenzaba a hacer suya. Y la tercera, que
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No hay que olvidar, por otro lado, los esfuerzos que se han Ilevado a cabo para
sistematizar la historia de la critica sobre la poesia eielsoniana. Camilo Ferndndez
realiza un minucioso recuento y anélisis de esta produccién, estableciendo tres periodos:
el primer pericdo, de 1947 a 1976, denominado “de los primeros enfoques parciales”,
los cuales destaca el cardcter innovador de la poesia eielsoniana; el segundo, de 1976 a
1985, denominado “de la primera vision globalizante y de los enfoques
fundamentalmente teméticos”, donde destacan la primera revisién panordmica hecha
por Ricardo Silva Santisteban y el debate entre Martos y Sobrevilla en torno a la
interpretacién y clasificacion de los poemarios que se desplazaban de la configuracién
alfabética a una visual, siendo uno de los casos mas/ representativos Papel; vy el tercero,
de 1985 hasta 1995 (afio deJa publicacién del libro de Fernandez Cozman), denominada
“de la segunda visién globalizante y-de los analisis semiticos, simbélicos y
sociologistas” FERNANDEZ COZMAN 1996; 23-45)..A los que agregariamos un
cuarto periodo, el que ¢staria vigente, donde.contimian las aproximaciones especificas,
pero asumiendo conscientemente el lenguaje integral de la poética eielsoniana,

propiciando de esta manera una orientacién cada vez mas interdisciplinaria.

Nuestro interés al~desarrollar estas perspectivas no-es otro que evidenciar la
complejidad e, incluso, Como’ hemos advertido, la “imposibilidad de delimitar
definitivamente en etapas o ‘momentos.una poética de esta naturaleza, que no solo se
fundamenta en una multiplicidad_de lenguajes, todos conectados entre si, sino que
ademas encierra una suertede dinamica cicliea, hostil a una progresion lineal. Por ello,
detenernos en las etapas y en las influencias literarias especificas de la poesia escrita de
Eielson es de gran utilidad en la medida que tales aproximaciones nos conduzcan a un
objeto de estudio mayor. En ese sentido, proponemos que deben analizarse con mayor
profundidad las fuentes culturzles del pensamiento Eielson, aquellas que nutren y

edifican su imaginario poético.

para Martos es Ja orientacion dominante, pone mas atencion al espacio en desmedro de la composicidn en
si (MARTOS 2006: 4-5). Por otro lado, Helena Usandizaga propone lineas poéticas, de orden més
genéricas, en lugar de etapas, siendo tres las que, segun dice, son en si mismas altemativas: una linea
critica en si misma, cuyo punto de partida seria el poemaric Tema y variaciones; una linea que gira en
tormo a un discurso provisto de humiidad y cuyos referentes representativos son el cuerpo v los objetos (a
partir de Doble diamante, concretada en Habitacion en Roma y prolongada tanto en Noche oscura del
cuerpo como en Ceremonia solitaria); v por Gltimo, una linea interdisciplinaria donde encontramos las
artes plasticas, el teatro, los happenings v las instalaciones (USANDIZAGA 2002b; 34),
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1. 2. Hacia una contextualizacién vinculante:

Las hebras culturales en la poética de Jorge Eduardo Eielson

Lo que pretendemos en este apartado es establecer un marco introductorio de las fuentes
o, como hemos decidido Namarlas, las hebras culturales que configuran la poética nudal
eielsoniana, con la finalidad de propiciar un mayor interés sobre este aspecto en futuros
estudios. Para ello, en primer lugar, retomaremos dos postulados que nos serén de
utilidad, uno de Camilo Ferndndez y e] otro de Martha Canfield. El primero, en la
introduccién de su libro,/define a(la poética eielsoniana como una teoria artistica, mas
no preceptiva ¢ normativa, de la poesia, toda vez que “constituye fundamentalmente un
gjercicio del conocimiento acerca del hacer poético” (FERNANDEZ COZMAN 1996:
16). No solo coincidimos. con esta) apreciacion, sino también reconocemos su
pertinencia en un sentido mas amplio de lo poético como acto cognoscitivo que busca
aprehender un fodo significante (el hacer poético, su impulso, su alcance, su realizacién

-literana o no—, ¢l entorno en el que surge, su trascendencia en €l hombre, etc.).

De la segunda nos-interesa las dos grandes vertientes que sefiala y que nutren, a
su entender, el trabajo creativo’.de. Eielson: la primera vértiente, proveniente de la
cultura occidental europea, genera’ en. nuestro autor una influencia marcada por el
instinto creativo dominante de la-renovacion y-la transgresion, propio de los parametros
esteticistas modernos; y-la segunda, proveniente de la cultura oriental y especificamente
de la infivencia del budismo Zen, se concreta en la pretension de sintetizar los opuestos,
las fuerzas en conflicto, y en el culto a la esencialidad y el deseo unificador que guia su
obra integral (CANFIELD 2002¢: 12). A estas dos vertientes sumamos una tercera
proveniente de la cultura americana y especificamente del legado precolombino, puesto
que, como demostraremos més adelante, la hebra cultural precolombina es una

influencia decisiva en sus composiciones literarias y artisticas.

De este modo, una de nuestras primeras hipotesis consiste en que la poética
nudal de Eielson se construye a partir de la articulacion —et anudar, atar o tejer— de estas

tres hebras culturales. Una interrogante nos impulsa a desarrollar estas hebras y a
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rastrear €l enigma de sus vasos comunicantes: ;cdmo este artista logré conciliar estas
vertientes en una deslumbrante convivencia sin hacer peligrar la coherencia y la
unicidad de su obra? En los siguientes apartados intentaremos esbozar los lineamientos
basicos de una respuesta con la ayuda de investigaciones interdisciplinarias llevadas a

cabo, principalmente, por Luis Rebaza, David Sobrevilla, Emilio Tarazona, Jorge
Villacorta, Alfonso Castrillén y José Miguel Oviedo.

1. 2.1. Hebra occidental: la constriceién de una poética contemporinea

1. 2.1.a. Elescenario de la transicion

Establecer ]a diferencia y, al mismo tiempo, la interdependencia entre la vanguardia y la
posvanguardia es fundamental para‘ identificar, ‘desde la perspectiva occidental, el
contexto estético-artistico_en el/que. se ubica Eielson. Una tarea, creemos, necesaria
después de comprobar que el empleo'deda nocién “vanguardia’ por parte de sus criticos
no es del todo esclarecedor, pues algunos utilizan el términc como una forma de
adjetivacién que pretende explicar el afan experimental de nuestro poeta; mientras que
otros lo utilizan para inseribitlo en una.y otra-tradicion estética, sin profundizar en el
verdadero transito que Eielson experimentd desde finales-de la década del 40 e inicios
del 50, época en la que parti6 a Europa para radicarse definitivamente ahi y recibir todo
el influjo artistico contemporaneo de la-culturaoccidental, hasta el final de sus dias. En

las lineas que siguen desarrollaremos las implicancias de ambos usos.

Al escenario social y cultural en el que vivié Eielson hemos convenido en llamar
de la tramsicion, cuyo reconocimiento es de suma importancia porque nos permite
elaborar 1a siguiente hipdtesis: Eielson no se inscribe en la tradicion moderna, sine en la
emergente tradicién contempordnea emmarcada en un contexto posmodemo y
posvanguardista. No obstante, si asumimos la empresa de desentrafiar dicho escenario
es imperativo reconocer su naturaleza dialdgica, es decir indagar en las conexiones que
existen entre ambas tradiciones, Por tal motivo, las precisiones que sobre la poesia

modemna desarrollaremos seran determinanfes para ver en qué medida algunos de sus
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principios, luego de pasar por procesos de replanteamiento y re-significacién

vanguardistas, forman parte de las coordenadas de la poesia contemporinea,

Quien nos brinda una sintesis del origen, desarrollo y naturaleza de la lirica
moderna es ¢l critico aleman Hugo Friedrich, en su imprescindible libro Estructura de
la lirica moderna, donde sostiene que la lirica modemna -lirica en tanto “canto de lo
misterioso”—, cuyos origenes se remontan al siglo XVIII (donde resalta las figuras pre-
roménticas de Rousseau y Diderot, y las roménticas de Novalis, Schlegel, Victor Hugo,
entre otros), tiene lugar, tanto como “teoria” y “practica” poéticas, a mediados del siglo
XIX con el simbolismo francés, primero con Baudelaire (“el primer gran lirico de la
época moderna™)* y despiiés con Rimbaud y Mallarme, quienes la fundaron en estricto
sentido. Y se ha mantenido, -continda Friedrich, como referente y como realidad del
fendémeno poético hasta la actualidad” gracias a la pervivencia de “analogias de
estructura” en las manifestaciones contemporéneas (FRIEDRICH 1974; 12),

Por su parte,~¢l poeta y ensayista mexicano Oectavio Paz define la poesia
modema como una tradieion gue tiene su inicio en el romanticismo inglés y alemén,
luego se transforma, adopta otras versiones con el simbolismo francés y el modernismo
hispanoamericano, y declina con el surgimiento de las vanguardias. De este modo, fa
tradicion poética moderna se encuentra conformada por estas etapas o rupturas (“formas
privilegiadas del cambio™); cada una de ellas el reflejo de un nuevo comienzo. Una
tradicion que se distingue de las que le precedieron porque por primera vez une la
estética de la novedad y la estética de laruptura o de la negacidn: “Lo que distingue a
nuestra modernidad de Tas otras épocas no es ia celebracién de lo nuevo y sorprendente,
aunque también eso cuente, sino el ser una ruptura: critica del pasado inmediato,
interrupcién de la continwidad” (PAZ 1974: 18).

Las apreciaciones de Friedrich y de Paz son realmente estimulantes, porque
preparan el terreno que ocupan casi de inmediato elgunas inquietudes: ;Qué hay

después de la vanguardia europea o “historica?, ;como se vivié la vanguardia

4 A decir de Friedrich, Baudelaire emplea por primera vez la nocidn de modemidad para definir al artista
modemo como aguel que tiene “[...] la facultad de ver en el desierto de la gran ciudad no s6lo la
decadencia del hombre, sino también una belleza misteriosa y hasta entonces no descubierta.”
(FRIEDRICH 1974: 47). Para un andlisis més detallado de la trascendencia fundacional de Baudetaire y
de su legado para las generaciones posteriores véase el segundo capitulo del libro de Friedrich,
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latinoamericana y la peruana en particular? y ;cudles fueron los preceptos estéticos que
heredaron las generaciones posteriores, como la de Eielson? Las respuestas a estas
interrogantes disefian un panorama que perfilaremos gracias a ciertas referencias
histéricas y tedricas que nos permitirén al final de este apartado llevar a cabo una

revisién de los principios que, resemantizados, estructuran y caracterizan la poética
contemporanea que nos ocupa.

En su libro Teoria de la vanguardia, el critico literario aleman Peter Biirger
sostiene que el surgimiento de una instancia autocritica que arremetié contra la
institucionalidad de las determinaciones sociales de la funcién del arte en la sociedad
burguesa dio como resultado el nacimiento de los movimientos de la vanguardia
histérica que buscaban reintroducir &l arte en la praxis vital.” Con el arte burgués, el
hombre logrd la representacién de su autocomprensién, generando su autonomia.’
Precisamente, la vanguardia historica nacerad para cuestionar los rasgos fundamentales
de esta actitud estética: “[...] los-movimientos historicos de vanguardia niegan las
caracteristicas esenciales de] arte /autonomo: la separacion del arte respecto a la praxis
vital, la produccién individual y la consiguiente recepcion individual. La vanguardia
intenta la superacién delarte auténomo en el sentido de unareconduccion del arte hacia
la praxis vital” (BURGER- 1997:-109). Instancia-autocritica 0 forma de superacion, lo
cierto es que, a decir del critico/de arte italiano Mario de-Micheli, el nacimiento de las
vanguardias occidentales es\la-expresién de “ruptura” de la “‘unidad histérica, politica y
cultural” de las tendencias revolucionarias de Jas fuerzas burguesas populares del siglo
Xix.

* Biirger reflexiona sobre el fenémeno vanguardista desde una Sptica tebrica que enfatiza la relacion entre
¢l objeto de andlisis y sus implicaciones sociales, en el marco de un dialogo critico con la tradicién. Y con
el fin de trazar su evolucién elabora una tipologia historica en tomo al cardcter auténomo de la obra de
arte apelando a su finalidad, su produccién y su recepcion en distintos momentos de su desarrollo. Asi,
realiza un breve recorrido por los rasgos caracteristicos del arte sacro de la Edad Media, pasando por el
arte cortesano, hasta llegar al arte burgués. Este ultimo es decisivo para comprender los cambios literarios
y artisticos posteriores, pues sus formas de produccién y recepcién se convirtieron en actividades
individuales no dispuestas ya como culto o representacioén de la institucién religiosa y cortesana, es decir
ya no estaban vinculadas con 1z praxis vital de sus receptores.

STl vez, la separacion de lo estético de la praxis vital se observa mejor en el desarrolle de los conceptos
estéticos, por lo cual la unién del arte a la ciencia, emprendida durante el Renacimiento, serfa interpretada
como una primera fase en su emancipacion de Jo ritual. En la liberacidn del arte de su unidn inmediata a
lo sagrado estaria, tal vez, Ja clave de aquel proceso secular, y, como tal, dificil de captar analiticamente,
al que llamamos el devenir auténomo del arte” (BURGER: 91-92).

7 Para una detallade revisién del desarrollo de esta unidad y su posterior ruptura véase; DE MICHELI
1972; 3-78.
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La recepcitn de los principios vanguardistas europeos en Latinoamérica origind,
segiin afirma el investigador chileno Hugo Verani en la introduccion de su libro Las
vanguardias literarias en Hispanoamérica, procesos literarios diferenciados, superando
un simple acto de imitacién o reflejo (VERANI 1986: 10-12). La década del 20 es, de
este modo, un momento clave en el surgimiento de una actitud comin de resistencia
frente a los valores tradicionales y al pasado artistico inmediato (}a “suntuosa retérica
preciosista del Modemismo™). Son los afios de la busqueda de la expresién original e
insurgente con fines estéticos renovades, cuyos documentos esenciales —manifiestos,

proclamas, editoriales de revistas, ensayos, poemas— dieron vida a un movimiento de
alcanza continental.

En ese sentido, el vanguardismo latinoamericano significé el desplazamiento del
horizonte vital y cultural_a partir; de dos momentos: uno de liberacidn de las
coordenadas culturales tradicionales; vy otro.de proyeccion de Jos nuevos fundamentos
estéticos que redisefiaron la sensibilidad colectiva de sus sociedades. La construccidn de
un nuevo orden, de un “nuevo absoluto, fe o mito”, al no tener una evolucién uniforme
comprendid distintos niveles y,-por ende, particulares resultados;® e incluso se dieron

algunas oposiciones | entre ( Sus— experimentalismos.’

Desde esta perspectiva, la
vanguardia latinoamericana representd ‘de -alguna. forma/un momento “confuso y
revisionista” (VERANI 1986:-44) o ‘‘una de-las manifestaciones de la crisis de la
civilizacién occidental, sintoma de la conciencia de «fin de €pocan”, como pensaba
Mariategui, segin apunta Verani (28-29). En otras palabras, comprendi6 una actitud
¢ritica, a modo de “revelacién”, no solo frente al lenguaje, sino también frente a la
cultura, en medio de un contexto socio-histdrico caracterizado por el desarrollo de los

centros urbanos y las reformas educativas, donde el des-encuentro entre referentes

® De acuerdo al recuento minucioso de los documentos esenciales que lleva a cabo Verani, se desprende
que los nicleos de mayor relevancia de la vanguardia latinoamericana fueron México, Argentina y Pert,
exceptuando Brasil que no es abordado en €l libro. La inclusién de la vanguardia brasilera si es un aporte,
en cambio, de Jorge Schwartz en su libro Las vanguardias latinoamericanas (2002). Schwartz considera
que la Semana de Arte Moderno (febrero de 1922) fue, debido a su apertura interdisciplinaria, su
descentralizacién geografica y el cardcter polémico que la rodeé, “el mas fértil de los movimientos de
vanguardia del continente” (SCHWARTZ 2002: 16).

® Verani contrapone, por ejemplo, la poesia “pura” y auténoma, paralela a la realidad preexistente, del
poeta chileno Vicente Huidobro, fundador del creacionismo y precursor del vanguardismo en
Latinoamérica, frente a la poesia “impura”, identificada con las “fuerzas naturales™ y la realidad concreta,
del otro gran representante de la poesia del sur, Pablo Neruda (VERANI 1986; 32-34),
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culturales distintos reactivo el debate sobre los pares nacionalismo-cosmopolitismo

(topico de la identidad) y novedad-originalidad (la delimitacién de un espacio cultural
diferenciado).'®

El ocaso del afén experimentalista de las vanguardias latinoamericanas llegé a
fines de la década del 20 e inicios del 30, dando paso a preocupaciones de caracter mas
ideologico en medio de contextos nacionales marcados por movilizaciones sociales,
revoluciones populares y golpes militares, y un contexto intemacional social y
econdmicamente convulsionado, cuyo simbolo fue la crisis del crack del 29 en Wall
Street. Tales acontecimientos llevaron a una reformulacién del estatuto del arte a partir
del cuestionamiento de/su_compromiso idecidgice: “Hacia fines de los afios veinte, la
creciente politizacién de'la cultura) latinoamericana reintrodujo la polémica sobre el
significado y el uso de Ja ‘palabra “vanguardia® mediante la clasica oposicién del “arte
por el arte” y el “arte comprometido’’ (SCHWARTZ 2002: 40). Siguiendo al critico
literanio brasilefio Jorge Schwartz, esta tensién entre una “vanguardia artistica” y una
“vanguardia politica” tierle que entenderse a 1a luz de un proceder dindmico y dialéctico
que influye en la produccion cultural latinoamericana de acuerdo a las circunstancias
especificas y las experiencias individuales de sus protagonistas: “Las causas, la
produccion y el consumo-cultunal son elementos-dinamicos, én cambio permanente. No
es posible limitar la vanguardia a un perfi} estético Gnico” (SCHWARTZ 2002: 42),"!

" Empleamos la categoria “desencientro™ para describir un proceso de interaccién cultural, cuyos
elementos constitutivos sufren. una serie~de_resemantizaciones durante los diversos momentos que
conforman el influjo desigual 'y sesgado de.la modemnidad latinoamericana. Si bien es cierto que el
impacto colonial se erige como el primer momento de este desencuentro y su legado conflictivo
condiciona las tensiones que esiructuran los movimientos de vanguardia en Latinoamérica (BQSI 2002:
21) v, consecuentemente, en el Peri (LAUER 2003: 47-48 y LOPEZ LENCI 2005: 144 y 160-161),
nosotros nos enfocamos en el desencuentro bajo el paradigma de la Modemidad propiamente dicho, y a
raiz de categorias como estado-nacidn, desarrollo industrial y tecnolégico, €l valor absoluto de lo nuevo,
etc. Delimitado asf, el primer momento de este desencuentro moderno parte de lo que e] investigador
puertorriquefio Julio Ramos denomina la configuracién estética de un imaginario de nacién en la
literatura latinoamericana emergente del s, XIX, en donde autores representatives como Faustino
Sarmiento, Andrés Bello y José Marii se identificaron con un deseo de “re-territorializacién” que
empezaba a redefinir 1a instancia de enunciacién, la postura frente 2 la institucionalidad y la naturaleza de
las practicas literarias locales (RAMOS 1989). Un siglo después, debido a Ia impronta vanguardista, otras
inquietudes formales ¢ ideolégicas, con radicalismos y complejidades diferentes, desencadenaron el
segundo momento de este desencuentro. Finalmente, la crisis de las vanguardias y Ja transicién hacia la
Posunodemidad nos sinda actualmente, creemos, en un tercer momento del desencuentro,

! Por elio, Schwartz habla de la existencia de més de un Borges, un Neruda o un Vallejo. La
ejemplificacién que hace de este dltimo es ilustrativa: “después de su viaje 2 Paris en 1923, los dos viajes
a la Unidn Soviética en 1928 y 1929, y su presencia en la Guerra Civil espafiola, el poeta més radical de
la poesia en lengua castellana de la década del veinte Janza un virulento ataque contra todo principio
vanguardista. Obras como El tungsteno (1931) y Espaha, aparta de mi este cdliz (1939), muestran cuénto
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Pero a todo esto, jqué factores matizaron el escenario vanguardia en el Peri y
qué encontraron a su paso los agentes culturales posteriores? En su articulo “La poesia
vanguardista en el Perd”, el critico peruano Mirko Lauer sostiene que nuestra
vanguardia de las primeras décadas del siglo XX no llegd a constituirse en un debate o
programa propiamente dicho, aunque si logré ser un “punto de inflexién” en la literatura
peruana y “[...] una de las encrucijadas mas fecundas que ha conocido el pais en todos
los terrenos de la creacién literaria e intelectual” (LAUER 1982: 78). Algunos afos
después, en su libro Musca mecdnica donde analiza la relaciéon entre la poesia
vanguardista peruana y la tecnologia de esa época, Lauer afirma que la vanguardia
peruana "[...] fue el dis¢reto sintoma de un deseéncuentro_entre la cultura peruana y el
conjunto de tecnologias que habian empezado 4 definir la'modernidad en el hemisferio
norte desde fines del siglo\ XVII" (EAUER 2003:12) Este caréacter discreto cuestiona
la plenitud del influjo’ vanguardista \én la poesia \peruana en tanto revolucion o
transformacion de la sensibilidad: *El vanguardismo ‘europeo fue una exploracion de la
forma creativa que también .quiso ser,y fue, una revolucion de la sensibilidad. En el
caso peruano resulta dificil hablar-de,Jas dos cosas: aqui hubo una importacién de la
forma y del gesto, perosa-duras-penas una’transformacion-de la sensibilidad” (LAUER
2003: 30). Si no hubg tal transforimacion;-tampoeo existid una clara ruptura con el
pasado, porque el presente,\resistente 2 los-cambios radicales, aun simbolizaba la
reunion critica de trangiciones-historicas:="]..;]-d4-escala nacional el cambio fue ilusorio,
pues se confinaba a-uina’ parte. muy-reducida de una sociedad inmovilizada por su
condicion colonial. La modernizacidn no podia ser mantenida, profundizada y ampliada,
y convertida en una modernidad, al lado de una estructura productiva y social
tradicional, en el sentido de colonial" (LAUER 2003: 47-48).

Siguiendo a Lauer, el artista peruano de las dos primeras décadas del siglo XX
formaba parte de una sociedad pre-capitalista fascinada por las innovaciones que traia
consigo la "nueva ciencia", pero cuya "aproximacion intuitiva" carecia del sentido
critico para desentrafiar sus implicancias reales. Por tal motivo, la vanguardia peruana

no formé parte de una ideologia del progreso y de la reforma. La condujo un impulso

se habia alejado de la experimentacion y de la ruptura estética de Trilce, su obra poética mas radical”
(SCHWARTZ 2002: 43).
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por la novedad, por toda la exterioridad que trajeron consigo los elementos o
“artefactos™ portadores de la modemidad, no la motivé un impulso por descubrir los
principios fundamentales que daban *“vida” a estos elementos. En consecuencia,
tampoco hubo lugar para transformaciones decisivas a nivel ideolégico y socio-cultural.
En ese sentido, resultaria pertinente relacionarla con el proceso de modernizacién —
inconcluso y pendiente hasta ahora-, antes que identificarla como la tendencia

representativa e instauradora de la modernidad:

El espacio histérico de la vanguardia estd en lo que David Harvey y Anjbal
Quijano llaman la modernizacion por oposicién a la modernidad. Esta ultima
es un complejo de nuevas relaciones materiales (incluye las ideas) entre las
personas, que cuiestiona una tradicién y postula otro sistema de relacion con
la realidad. En cambio, da novedad (la modernizaeion es un caso de novedad)
es un acontecimiento  basicamente neutro; digamos, de algo que antes no
estaba alli [...] El Perd republicano.se ha pasado la vida buscando la
modernidad a través'de la‘modernizacidn, y por lo general se ha quedado en
esta Ultima, con el lastre de una brecha activa-entre lo aparente y lo real
(LAUER 2003: 141-142,cursivas del autor).

El desencuentro con/la modernidad se entiende, entonces, como un proceso colmado de
contrariedades (el progreso inseparable de la dependencia) y eontraposiciones (posturas
liberzles frente a posturas comservadoras o tradicionalistas). En ese sentido, la
vanguardia peruana enearné un tipo-de transicidn; mas noruna verdadera ruptura, cuyas
etapas precedentes en “los -planos. estetico-artistico “y/ socio-cultural repercutieron

decisivamente en su desarrollo.

Otro enfoque es €l que noscbrinda Jazmin Lépez Lenci. La critica peruana
asegura que la irrupcion de la vanguardia en el Peru y su constitucion estética significd
el primer proceso literario modemo del siglo XX, donde a través de medios como las
revistas literarias y culturales se llevaba a cabo la legitimacidn de nuevos programas
estéticos y nuevas posiciones del sujeto letrado en la sociedad. En ese sentido, es
preciso entender esta vanguardia, nos dice Lépez Lenci, como un “laboratorio
discursivo”, imagen que sugiere un proceso de resemantizacion de estéticas modemnas
occidentales a través de la elaboracidn de discursos plurales, heterogéneos vy
divergentes, unidos por el interés comin “[...] del rechazo del discurso coionial, la
apropiacién transcultural, y la busqueda de parametros que asocien “nacién” y
“modernidad” (LOPEZ LENCI 2005: 144). Como vemos, a diferencia de Lauer que
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enfatiza mis en el desencuentro y el éxito figurativo de la vanguardia peruana como
portavoz de la modernidad, Lopez Lenci reconoce en las manifestaciones que analiza un
intento més contundente por redefinir la tradicion, desplazando e, incluso,
desintegrando el sistema hegemdnico, sobre todo en la empresa de resemantizacion y
resistencia transcultural a cargo del vanguardismo andino.'? Asi, la vanguardia peruana
constituyé el acto de liberacién fundacional de la poesia, en la medida que esta se abrié
camino entre la asociacién libre y el ilogismo poético, rasgos que poseen una facultad
revolucionaria: “Recursos como la suspension de la rima, ¢l olvido de la puntuacion, la
eliminacion de las maytsculas, los blancos, las distancias, la disonancia y el desacorde
tipografico, el desfile dindmico de las imagenes y la disminucién de los detalles
accesorios construyen la “‘cinemética del poema” en el esfuerzo de presentar una nueva
organizacion estética y disidente” (LOPEZ LENCI 2005: 147)."2

No obstante, Lopez Lenci ve en la “rigida normativizacién de sus logros més
evidentes” y en su generalizacién dos motives de cuestionamiento a la vanguardia. En
efecto, la rigida normativizacion consistio en la division'y la autorreferencia de sus
propios postulados, ya sea a fravés de la conformacion de las tendencias o “ismos”
(VASQUEZ 2005: 144)-0 mediante 14 elaboracion de manifiestos de cardcter “tedrico-
programatico” (LLI-ALBERT -1982: 207), lievandola <hasta el hermetismo y la
inevitable clausura. Por otro lado, con la generalizacion el impulso de ruptura adquiere
un sentido corriente, perdiéndo, (asi, su-fuerza renovadora e impactante, su huella
distintiva. Las manifestaciones iconoclastas de-la vanguardia eayeron, paradéjicamente,
en aquello que objetaban al arte burgués:‘la adhesion institucional. De este modo, la
trasgresion vy la irreverencia artisticas fueron asumidas, progresivamente, como
practicas institucionales. En otras palabras, su progresiva extension, hasta colmar el

gusto y sentido comun, fue diluyendo su intensidad inventiva.

2 Er medio de las lecturas que intentan dar cuenta de los niveles de originalidad de la literatura
latinoamericana, como consecuencia de las distintas formaciones sociales de los paises, surge, segiin el
eritico literario brasilefio Alfredo Bosi, una literatura “marcada” relacionada con las culturas regionales
que recibieron tangencialmente las influencias de la modemidad. En este tipo de literatura Bosi cree
reconocer el perfil de una “vanguardia enraizada™ donde ubicamos el vanguardismo andino sefialado por
Lépez Lenci y que se constituye como “[...Jun proyecto estético que encuentra en su propio hébitat Jos
materiales, los temas, algunas formas y, principaimente, el ethos que informa el wrabajo de la invencién®
(BOSI 2002: 27),

1 Es interesante apreciar como el empleo de la nocién “cinemética del poema™ nos acerca a la idea de la
poesia como proyeccién expuesta por Lauer en su libro para dar cuenta del despliegue dindgmico que
instaurd la vanguardia a raiz de Iz influencia de la proyeccidn cinematogréfica.
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El caracter efimero de la vanguardia, como movimiento histérico, no esté
exenta, sin embargo, de replanteamientos que han adoptado nuevos matices estéticos
con el tiempo y que evidencian un nuevo escenario de rupturas y continuidades que se

ha denominado pos o neovanguardia. En palabras de Peter Biirger:

“Una estética de nuestro tiempo no puede ignorar las modificaciones
trascendentales que los movimientos de vanguardia han causado en el
ambito del arte, como tampoco puede prescindir del hecho de que el arte se
halla desde hace tiempo en una fase posvanguardista. Esta se caracteriza por
la restauracion de la categoria de obra y por la aplicacién con fines artisticos

de los procedimientos que la vanguardia ide$ con intencién antiartistica”
(BURGER 1997: Jd3).

Por su parte, el critico y filosofo chileno. Adolfd Vasquez escribe:

La herencia dé las. tanguardias  histéricas se .mantiene, pues, en la
neovanguardia (postmodermidad) pero enun nivelmenos totalizante y menos
metafisico, pero siempre con-la marca de la ‘explasion(desplazamiento) de la
estética fuera de los/ lugares tradicionalmente asignados a la manifestacién
artistica: la sdla. de/conciertosy €l teatro, la galeria; el museo; de esta manera
se realiza una seri¢ de Ooperaciones -coma el land art, el body art, las
instalaciones @ las performances- gue respeeto de las ambiciones metafisicas
revolucionarias de lds- vanguardias ‘histéricas! se-revelan mas contenidas
(limitadas o modestas), pero también'més eercanas a la.experiencia concreta
actual, con todo 10" que' ella-tiene, de—efimera -y posiblemente banal, aun
cuando estas connotaciones; segun cabe-advertir, son -efi muchos casos- sélo
guifios irénicos, propios.de }a actitud-postmoderna-en’su enfrentamiento con
la pretension/de, trascendencia, caracteristicas del clasicismo artisticos

(VASQUES 2005-144).

En el marco de la crisis de la vanguardia como propuesta de ruptura y renovacién de la
sensibilidad estética burguesa, como evolucién histérica cuya “finalidad ultima” era la
superacién de un pasado conservador clasicista, como irrupcién revolucionaria y
militante, surge la postmodernidad: aquel escenario discontinuo y asincrénico que ve en
la praxis cotidiana la insercién “eficaz” de una expresion artistica que tiende a la

mixtura, a la descentralizacion, a las reinterpretaciones e interrelaciones, erosionando,

“Enla empresa de dividir por etapas la poesia de Eielson se ha utilizado incluso las nociones de
posvanguardia y neovanguardia. Sin embargo, la cuestion radica en saber hasta qué punto son funcionales
las prolongaciones o derivaciones de la nocién matriz. Por ejemplo, en la clasificacién que realiza Camilo
Fernéndez se utiliza las denominaciones “‘neovanguardia” y “posvanguardia” para designar la segunda y
tercera etapa, respectivamente; aunque no se dan mayores alcances sobre el motivo de la eleccién y la
diferenciacién entre ambos términos.
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asi, los metarrelatos modernos con aspiraciones racionalistas y cientificistas de totalidad
(VASQUES 2005: 148 y ss.). Con Eielson veremos que es posible repensar la nocién de
totalidad en el marco posmoderno y posvanguardista partiendo desde multiples
coordenadas temporales y espaciales y sobre la base de una racionalidad vinculante. En

un ensayo titulado “Situacion del arte y la pintura en la década de los 80”, de 1986, nos
da unas pistas sobre ello:

El fracaso de nuestra modernidad, la falacia del tiempo lineal (notoriamente
ausente en todo el pensamiento oriental), la magra cosecha interior del asi
llamado progreso, paradéjicamente, para algo nos han servido: para hacernos
ver, mas licidamente que nunca, la penosa realidad de nuestra época. El
concepto de modernidad se estrella.asi contra las vigorosas estructuras del
pasado y se pulveriza en una variedad de opciones contrastantes que hoy se
ha convenido llamar postmoderno, segin, un. discutible membrete de la
critica filosdfica internacional (EIELSON 2002e: 208),

La postmodemidad es para nuestro autor (aunque cuestione el témmino) el resultado
tensional, contrastante, de"la ‘eaida de los, absolutos modernos y la emergencia de
nuevas demandas de sentido que "'pulverizan” las distancias temporales-espaciales y los
encasillamientos estéficos e ideoldgicos en pos de relaciones artisticas y culturales
intensamente mas hibridas, asumiendo el irrenunciable destino de la convivencia en
medio de “la duda, la desconfianza formal, Ia mezcla de cédigos visuales, los saltos de
registros, la discontinuidad,-1as citas y llamadas a otras épocas y culturas” (EIELSON
2002e: 209).

Si bien todas las reflexiones anteriores son de gran ayuda, no agotan el debate
sobre 1a naturaleza, los medios, los objetivos y la trascendencia de la vanguardia. Por tal
motivo, y a modo de resumen, distinguimos dos modos de entenderla: a) como un
fenémeno interior al proceso artistico o b) como un sentimiento generalizado y externo
que se manifiesta en dicho proceso. El critico espafiol Helio Pifién, prologuista del libro

de Biirger, nos explica esta distincion en los siguientes términos:

Pocas veces se interroga si la vanguardia puede identificarse con una actitud
critica ante la convencién o se trata de una manifestacién concreta, con un
sentido histérico y estético preciso {...] De todos modos, quienes le entienden
como fenémeno interior al proceso del arte, acostumbran a identificarla con
un episodio concreto y localizable en el tiempo, y los que la describen como
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e'l rf.ﬂej('n en la pra’.tctica artistica de la conciencia critica ante una situacidén
lm_nte,.nenden 2 jdentificarla con una actitud capaz de generar distintos
episodios con desigual virulencia (PINON 1997: 6).

La vanguardia, planteada asi, nos remite a una estética concreta histéricamente definible
0 a una actitud inherente a la conducta humana cuyo despliegue en el tiempo adopta
diversas materializaciones estéticas, Entonces, nos preguntemos, ;de qué modo la
poética de Eielson es esencialmente vanguardista?, ;por su realizacién en si o por su
actitud? La realizacién de esta poética no se reduce, como sabemos, a unico dominio
estético, se nutre de multiples vertientes de sentido —ya sean estéticas o filoséficas— que
la hacen irreductible a una sola influencia; ademas, en sentido estricto pertenece a un
contexto posvanguardistd,  En cambio; si. podemos hablar de una suerte de actitud
vanguardista que la critica ha'reconocido en su/intento por experimentar y renovar el
lenguaje. En efecto, son diversos los elementos en la escritura, la plastica y las
propuestas performaiticas‘de Eielson'que nos confirman 14 presencia de esta actitud. Asi
tenemos, por ejemplo: unr-afan ‘desmitificador en el tratamiento contemporaneo de
referentes cldsicos; 1a apertura a otros tipos de ¢enocimiento paralelo al cientifico, como
el artistico o la sabiduria-mitica (la-identificacion, de influencia precolombina, con la
figura del poeta-tejedor-chamén-cosmice); el culto @ una poética de la transformacion
que se resiste a las representaciones estiticas y objetivas ¥ que revalora aquellas
inmersas en dinamicas _ciclicas, simultaneas —€—interdisciplinarias; el discurso
fragmentado; la resemantizacién del vacio en la pagina en/blanco como un agregado de

sentido; entre otros.

Sin embargo, creemos que la nocion de experimentacién en la poética
eielsoniana debe ser problematizada, puesto que no la define en su verdadera
dimensién, Si existe una nocidén con la capacidad de hacerlo, esa es la de busqueda.
Ambos actos, aunque en apariencia guarden alguna semejanza, no significan lo mismo.
La experimentacién, al menos desde la ptica occidental moderna, estd vinculada a una
intencionalidad “‘compulsivamente” creativa, es decir a un instinto de creacion que
intenta fundamentarse solo 2 s{ mismo, aremetiendo contra todas las convenciones que
encuentra a su paso, respondiendo a una cuestion mas operativa, més visible y, por
ende, mas expuesta a la objetivacion y a la generalizacién histéricas cuando su ejercicio

se convierte con el tiempo en un proceder comun, de tradicion; es por eso que solemos
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identificarla de inmediato con una tendencia o un momento estético especifico, como la

vanguardia. De tal modo que se erige como un factor determinante, pero no englobante
de la poética en cuestion.

La busqueda, en cambio, es un proceso que va més all4 de las concreciones
superﬁciales,‘ supone una conciencia sobre la materialidad de las cosas y su condicion
cambiante, es el principio que regula y articula toda influencia, todo lenguaje y toda
experiencia. Es, en tal sentido, la fundamentacién del devenir vital y creativo, y la
fusién de ambos devenires que Eielson llama poesia.”® Por ello, no existe una sola
expresion literaria o artistica que la consuma, que la simplifique. Su despliegue
contraviene cualquier referencia espacial ¥ témiporal de naturaleza lineal; mas bien, estd
intimamente ligada a una orientacidén circular/gue se evidencia en el retomo a las
esencias y la disolucidén de los limites, ‘sea cual fuese su naturaleza (histérica, cultural,
ideoldgica, estética). En/ese sentido, da blisqueda, como_principio poético, es aceptada
por la critica como un rasgo presente en toda la travesia ereativa de nuestro autor: desde
las primeras composiciones, como asegura Ricardo Silva Santisteban (SILVA
SANTISTEBAN 1976: 11); hasta las Ailtimas entregas, como muy bien lo describe
Marco Martos: “Todos los lugares a los que lega, todas las-formas que alcanza, todos
los temas que trata, son provisionales. Son lugares, formas y.temas que invitan a partir a
otros lugares, a otras formas v a otros temas” (MARTOS-2003: 7). De lo que podemos
colegir que el principio, poético de la biisqueda edifica’una poética que hace de la

continuidad —y del repertorio expresivo que demanda~su condicion permanente.

En suma, la experimentacion es un modo de busqueda, es parte de ella; es,
quizis, su manifestacién mas radical. Para reforzar nuestra propuesta nos detendremos
un momento en las coincidencias en torno a la concepeion de lo poético como busqueda
que profesaban Eielson y César Vallejo. Eielson heredé de Vallejo 1a conviecidn por
una creacion vital: Vallejo creyé en un tipo de vanguardia en el sentido de un arte
donde la dimensién formal (la técnica, la exterioridad) y la dimensidn sensible (la

interioridad del sujeio creador) se unen para dar nacimiento a una expresién integral y

15 Eielson escribe: “Me basta con considerar sagrado cada acto de mi vida y hacer de mi existencia un
homenaje a la creacidn [...] A la retérica de la vida opongo la desnudez de la existencia, hecha de cosas
humildes cuya veracidad y cuya inevitable presencia constituyen su mas profundo y duradero esplendor”
(EIELSON 2002q; 377).
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orgdnica que no se reduce a una simple novedad tematica, léxica o tecnolégica.'s
Veamos un fragmento del ensayo de Vallejo titulado “Se prohibe hablar al piloto”: “Un
poema es una entidad vital mucho mas organica que un ser orgénico en la naturaleza, A
un animal se le amputa un miembro y sigue viviendo; a un vegetal se le corta una rama
0 una seccion del tallo y sigue viviendo. Si a un poema se le amputa un verso, una
palabra, una letra, un signo ortografico/ MUERE.”" Eielson coincide en el
esencialismo vital inscrito en la produccién artistica, una inscripeién que termina por

difuminar las coordenadas convencionales de lo real y lo artificial en el discurso poético

de nuestro autor,

Como ya se ha dicho, a pésar de que Jos poetas vieron en la vanguardia el signo
de liberacién de las ataduras literarias tradicioriales y la bisqueda de formas literarias
modernas, esta no alcanzé un-despliegue integral, puesto gue varios de sus principios no
llegaron a instalarse en Latinoameérica. De este modo, al propiciar un nuevo episodio del
desencuentro de la modernidad. la vanguardia produjo_en algunos intelectuales y poetas
peruanos como Vallejo divefsas reacciones de resistencia. Precisamente, en el libro de
Hugo Verani se recopila el manifiesto de Vallejo titulado *Contra el secreto
profesional” donde el autor de Trilce arremete contra la actitud mimética y acritica de
los escritores latinoamericanos-de su_época frente a las tendencias vanguardistas
europeas; “Hay un timbre-humano, un latido vital y sincerg, al cual debe propender el
artista, a través de no /importa-qué disciplinas, teorias 0/procesos creadores. Dése esa
emocidn, seca, natural, pura, es decir, prepotente y eterna ¥ no.importan los menesteres
de estilo, manera, procedimiento, ete.,”/ {VERANI 1986a: 196). Esta evocacién
esencialista, “seca, natural, pura”, conduce a Verani a una interesante reflexién que

problematiza la condicién vanguardista de Vallejo:

Vallejo rechaza la poesia como producto de una téenica o preceptiva literaria
y se mantiene al margen de toda escuela 0 movimiento. Su visidn del mundo
—el americanismo esencial, el vacio metafisico, el absurdo de la existencia, la

'8 “Habifa una intuicién —natural en un marxista- de la miquina como recipiente de trabajo expropiado y
congelado, que quizés explica una parte de la reaccién ambivalente de José Carlos Maridtegui y adversa
de César Vallejo frente a la vangvardia. Mas alld de la evidente vision romantica y humanista de la
creacion que compartian, los argumentos de ambos intelectuales transmitian un temor a que el
vanguardismo se estuviera prestando inadvertidamente a la expropiacion de capacidades humanas,
empezando por Ja de percibir el genuino sentido de lo nuevo, que fite también una cbsesién de la época”
(LAUER 2003: 53).

'? Citado en: LOPEZ LENCI 2005: 151,
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solidaridad con el dolor humano- se prolonga a través de su obra poética. Lo
que cambia, en Trilce, es el tratamiento de Ja escritura para transmitir su
percepcidn del mundo. La desarticulacién expresionista del lenguaje, de la
sintaxis y de la forma corresponde a una preocupacién de vanguardia, a una
voluntad de ruptura, disonancia y distorsién de los modelos literarios
establecidos. La construccién audaz no responde en Vallejo a un afin de
experimentacién formal, como en otros vanguardistas, sino 2 una necesidad

de adecuar la palabra a la emocién humana, a su inestable y problematica
visién del mundo (VERANI 1986: 26).

Es claro que Verani no pretende negar el evidente sustrato vanguardista en la poesia de
Vallgjo, incluso alude a una cierta contrariedad entre la actitud del poeta y sus propios
textos (*;Puede negarse, no obstante, que los procedimientos de escritura que Vallejo
reprueba son recursos usuales en su poesia?”’ (27)). Lo quenos interesa destacar aqui es
la asociacidn que sugiere efitrelld conciencia de'busgueda’'y la vision de mundo de
Vallejo, puesto que tal asociacion traduce perfectamente el case de Eielson: una
busqueda que configura una idea-de-lo poético.en el quetrasciende el gesto humano
unificador sobre cualquier paradigma estético ¢ literario. Este el tipo de verdad que
transmiten cada una/de’sus creaciones. “Para gue haya cambios no es necesario que
haya vanguardia” porque “[e]l camino no 10 sefiala nadie, Las cosas estan alli desde un
principio”, nos dice Eielson en una entrevista concedida alos eriticos peruanos Renato
Sandoval y Hugo Salazar, en la que reflexiona sobre-la-funcién de la vanguardia, o
neovanguardia, en el arte.de la deécada del 60 (SANDOVAL'Y SALAZAR 2002: 44),

Lineas antes en 12 misma entrevista afinma:

Para mi simplemente la vanguardia no existe-O en todo caso es absurda. Por
gjemplo, los /movimientos vanguardistas de los afios sesenta decretaron,
incomprensiblemente, el fin del arte, por la sencilla razén de que, segin su
opinién, en el mundo ya no quedaban talentos después de lo que eilos habfan
hecho. Eso es totalmente falso, pues no se puede decretar la muerte de zlgo
que vivid durante muchos siglos, desde los albores rmsmos de la humanidad,
sblo porque ahora se les ocurrié que tenia que morir, @t

Ante 1a amenaza de una deshumanizacion sistematica y alienante del arte (ORTEGA 'Y
GASSET: 1958), de los tanteos heroicos de la novedad artistica y del “donjuanismo
cada vez méas doctrinario, intrascendente y mecéanico de los profesionales de la

vanguardia” (EIELSON 2000d: 67), se vislumbra una visién milenaria de Ja creacién

4 Otras apreciaciones semejantes sobre Ja vanguardia pueden revisarse también en; REBEYRO 2002: 103-
105.
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que Eielson rescata mediante una sensibilidad contemporanea, como tendremos
oportunidad de apreciar en la hebra precolombina.

1. 2.1.b. Elementos de la transicién

Una de las hipétesis que venimos planteando en este estudio consiste en que la poética

de Eielson presenta algunos principios del discurso poético modemo re-significados,

mediante el trinsito posvanguardista, en una propuesta contemporinea. La

identificacion de estos principios ser4 fundamental para la argumentacién de los cuatro

modos de lectura que desarrollaremos mds adelante. Para ello, nos basaremos en el

minucioso recuento realizado por Hugo Friedrich en su libro ya mencionado:

a)

b)

El lirico pensador: el poeta moderno se constituyd como un lirico pensador que
se preocupaba cada vez.mds por la posesién de una conciencia de la forma, de
este modo el acto‘creative se convirtié en una-actividad que se observaba a si
misma. La generacion del discurso poético partia, entonces, de una suerte de
auto-contemplacién: la “escritura de'la escritura” o-el “monélogo” de la palabra
no escapaba de su propia referencialidad.’®/ En' la.poética contemporénea de
Eielson este principio adopta vna presencia constante, hasta el punto que
podemos reconocerla en\su produccion total con distintas formas de realizacion,
pero integradas todas “ellas—en Jo que llamamos/la’ construccion de una
conciencia metapoética. Dos _ejemplos representativos encontramos en De

maieria verbalis y Arte poética.

La de-construccién discursiva: la transformacion y la renovacidn poéticas se
basaban en una actitud “negativa”, donde los instintos de negacion, transgresion,
desnaturalizacion y destruccién de todo referente existente s¢ convirtieron en las
coordenadas a seguir en el acto creativo. De este modo, la nocién de de-

construccién, relacionada a la estética moderna del caos, estd presente en la

'® Por su parte, la vanguardia llevaba inherente una inquietante y constante préctica auto-reflexiva, donde
e} auto-reconocimiento, eminentemente tensional, era fundamental en su realizacién. El critico argentino
Noé Jitrik define esta practica como la inclusién, en Ja misma representacion, de la “estructura material”
del discurso (JITRIK 1982: 24).



31

poética eielsoniana: “El arte también debe destruir para poder crear en una
atmdsfera de caos” (FERNANDEZ COZMAN 1996: 76). Una forma de de-
construccion también encontramos en el proceso de desasimiento o abolicién de
la palabra que, no obstante, no clausura la discursividad poética, solo la
problematiza hacia una renovada capacidad multiexpresiva, como lo

comprobamos en la serie conformada por 4 estaciones, Papel, Canto visible y
Nudos.

¢) La fragmentacién textual: segin Friedrich, este principio consiste en /a
actualizacion de lo invisible en lo visible, es decir tomar fragmentos del mundo
real y tratarlos estilisticamente procurando) que sus superficies de fractura no
concuerden. E] discurso poético moderne profesabauna suerte de hostilidad a la
frase que consistia en-la reordenacion inusual de los elementos que componian
su estructura d¢ wn modo” convencional: 'asi, los referentes temporales, los
enlaces causales, 105 signos de puntuacion y la ortografia fueron sometidos a una
condicion de aislamiento, autonomia ¥ tensionalidad.’” Del mismo modo, las
umdades adjetivales, sustantivas, preposicionales y adverbiales adquirieron
nuevas funciones-provecando irremediablemente Ja problematizacién de los
mecanismos tradicionales-del lenguaje, en cuanto-a, su capacidad de transmitir
mensajes. La poética contemporénea heredd esta-sensacién de indeterminacion
nominal, espacial, témporal y causal; herencia’ que Eielson asume y plasma
criticamente ‘€n su poesia. Tema y variaciones y Habitacion en Roma son dos

ejemnplos ilustrativos al respecto.

d) La ambigiiedad: la construccién enigmética, paradéjica, con e] fin de situar la
facultad referencial en una condicion fronteriza, es uno de los rasgos principales
de la estética modema que genmera un discurso poético signo de lo pluri-
direccional y lo multi-tensivo: “El poema aspira a ser una entidad que se baste a
si misma, cuyo significado irradie en varias direcciones y cuya constitucidn sea
un tejido de tensiones de fuerzas absolutas” (FRIEDRICH 1974: 22). La

** Los vanguardistas renunciaron al criteric de unicidad en pos de una composicién fragmentaria de
relaciones auténomas. Se abocaron a unaz expresién de estructuras dindmicas hostil a las estructuras
compactas y a la jerarquia de las formas. Toda obra artistica, nos dice Biirger, se establece como una
unidad de “generalidades y particularidades”, lo que cuestionaban los vanguardistas era un tipo de unidad
que consistia en la conexién de las partes con e} todo (BURGER: 112),
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ambigliedad en la poesia de Eielson se traduce, contraviniendo toda légica, en
una certeza muy particular: e] verdadero modo de hacer poesia, parecer decimos,

es sospechar sobre lo dicho, puesto que mientras mas se cuestione el lenguaje,
mas transparencia adquiere.

La trascendencia del silencio: El silencio, como manifestacién tangible de
sentido, es una de las mayores conquistas de la estética modema. Provocado por
la extrafieza de las palabras, nos remite a una circunstancia expresiva donde el
mecanismo de la enunciacién es problematizado. De esta manera, el espacio en
blanco que rodea al poema se revela con un elemento colmado de sentido en el
que la ausencia, Ja no-presencig, ya no equivale a'la inexpresién. Por otro lado,
la poética del silencio: establece und (interdependencia con otros rasgos
mencionados: por gjemplo, depende de la estructura fragmentaria del texto y de
su posterior lectura fragmentaria; y al ser'un lenguaje que violenta modos
convencionales de‘significacion, se erige desde und conciencia metapoética de la
escritura. Asi lo. comprobaremos en el quinto capitulo que aborda el

anudamiento silerncioso.

Ritmo y musicalidad-del lenguaje: Es con los simbolistas que el ritmo y la
musicalidad del .lenguaje  poético adquieren..un sentido medular, una
significacién compleja, incluso mucho més que-la temética misma, a modo de
un “lenguaje’magico” (FRIEDRICH 1974: 67). La poética de Eielson, mas que
la subordinacion del contenido hereda de este rasgo modemo la capacidad de
sugestion “magica” del componente sonoro del lenguaje. No obstante, tal es la
rigueza de sentido en Eielson que, por ejemplo, esta nocion de “lenguaje
magico™ tiene, creemos, dos formas de presencia en su obra integral: la
influencia occidental moderna y la influencia precolombina que le revela el

caracter milenario, ritualesco y cosmico del lenguaje.

Sintesis metaférica: la metafora asume un rol sincrético, encarna una operacién
dinamica de mezcla y fusién en la medida que retoma temas e imégenes
pertenecientes al legado cldsico a partir de un lenguaje modemno que los

actualiza. Tal operacién permanece vigente, por cjemplo, en los primeros
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escritos de Eielson que sugieren una reorientacién de referentes religiosos —
Moradas y visiones del amor entero (1942), Cuatro parabolas del amor divino
(1943), Reinos, Primera muerte de Maria, La sangre y el vino de Pablo (1953)-
y de referentes mitolégicos, medievales y renacentistas —Cancion y muerte de
Rolando (1943), Antigona, Ajax en el infierno, En la Mancha (1946)-
(CASTRILLON 2005; GONZALEZ VIGIL 2006; BERNAL 2002). Una
explicacién errénea seria afirmar que el poema empieza donde el mito o Ia
leyenda termina, pues lo cierto es que la sensibilidad contemporénea de estos
poemarios revelan lo que Friedrich denomind el paso de un hablante poético
individual a uno colectivo. Esta suerte de /dgica vinculante, de universalidad
poética tiene en Eielson ofra lectura: la necesidad imperiosa de comunién entre
todos los seres y todas-las creaciones (las influencias de la cultura oriental y de

la cultura precolombina son también-determinantes al respecto, como veremos

mas adelante).

El discurso deshumanizado: Para Friedrich este rasgo consiste en un zriunfo
sobre lo humano, es decir una inversion valorativa del orden jerarquico entre el
hombre y los objetos ‘en' el jpoema:.’ Otro rasgo vinculado estrechamente al
anterior es aquel que linvierte las relaciones entre-lo/ familiar y lo extrafio, y
viceversa, donde la‘proximidad humana se concibecomo algo lejano, extrafio u
objetualizado, Mutatis mutandis, -Tema 'y, variaciones, Habitacion en Roma,
Noche oscura del cuerpo, Naturaleza muerta y De materia verbalis son algunos
de los poematios en los que seé alude constantemente al fendmeno de la
alienacién del hombre y su irremediable degradacién frente a los estragos del
escenarioc moderno en su transito hacia la postmodernidad. Todo esto, sin
embargo, no quiere decir que mds alld de este discurso no exista en nuestro
poeta una visién que busque rescatar la verdadera humanidad de su entorno a
través de una expresién que integre todo lo existente, sin limites ni
superficialidades: una visién humanizante que abra un camino a la esencialidad
del objeto/sujeto que critica (el cuerpo, la corporalidad) y a través del cual se
logre una “indagacion del universo” (SANDOVAL 2002a: 128).
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i} Sensacién de incompletitud y/o parcialidad: intimamente relacionado con los
principios de la fragmentacion, la ambigiiedad y la trascendencia del silencio en
el discurso poético moderno, puesto que todos ellos generan la sensacion de una
escritura a medias, donde el inicio y el final son las coordenadas suprimidas por
un discurso que pretende mostrarse siempre en pleno movimiento. En tal
sentido, ]a significacién del poema se configura en términos de una futuridad
que, aunque indeterminada en su extensidn, no deja de ser intensamente integral,
algo que podemos comprobar en la obra total de Eielson, donde un registro

complementa al otro, surgiendo una interdependencia permanente.”

i) Lenguaje disonante: e! discurso poético moderno posee una doble funcion:
expresa y encubre el significado a la‘vez, con el fin de superar la mera
comprension objetiva del mensaje, de tal manera que el poema no significa, sino
es. Friedrich sefidla que el lenguaje disonante se-logra a través de la “técnica del
fundido”, mecanismo —=que reconoce por primera vez eén Rimbaud- por el cual
los sentidos del poema se relacionan a partir de vinculos no claros o inversos,
generando una suerte de “opacidad referencial™ producto de la union tensional
gue anula la diferencia entre el lenguaje metaforico ¥ no metaférico. En la
poesia de Eielson encontraremos un tipo de lenguaje disonante cuya dinamica de
develamiento y encubrimiento del sentido forma parte, en realidad, de una
estrategia critica \sobre ~la_ capacidad - referencial del lenguaje, como

comprobaremos en, el cuarto-capitulo.

k) ;Humor o ironia?: Friedrich sefiala que uno de los componentes de la poética
moderna es el humor, mas no desde su acepcion positiva —predisposicién a la
alegria—, sino mas bien desde su acepcion negativa, como una disposicién a
deformar la realidad —“inventando las cosas més inverosimiles, junta los tiempos
y las cosas mas dispares y desfigura todo lo existente” (FRIEDRICH 1974: 256),
Si bien este principio sigue vigente en la poética contemporinea, nos

preguntamos jen la poesia de Eielson encontramos humor o ironia? Proponemos

2 ya las figuras precursoras del romanticismo (Diderot) ¥ del simbolismo francés (Baudelaire)
concebian una nueva idea de la poético que traia consigo nuevos objetivos y, en consecuencia, una
renovacién de su horizonte, acudiendo a las demds artes para lograr dicha renovacién (FREEDRICH 1974;
48),
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que esta poética se caracteriza por la ironia, no por el humor. Frecuentemente se
ha asociado la ironia eielsoniana con una intencionalidad ludica, pero més allé
del afan experimental de sus poemas caligraméaticos, por ejemplo, o de algunos
versos gue denotan cierto entretenimiento, soltura o juego, este discurso irénico
revela la decadencia moral de la sociedad moderna, claramente representada en
los arquetipos humanos victimas de la alienacién consumista, del mismo modo
adopta una vision critica sobre el lenguaje. Por lo tanto, si existe algin sentido
lidico en este tratamiento irdmico es a partir de la concepcién de un juego en

serio, real y conciente, que no tiene nada de superficial, es decir un juego que

nos remite a un ludismo critico.

1) Situar al mismo nivel'lo concreto y lo abstracto: €ste principio se traduce en
una poética con una clara conciencia sobre la materialidad que no se fundamenta
en la permanencia, sing en . la. transformacién. En esta especie de aprehension
expectante los parimetros espaciales y temporales, concretos y abstractos,
quedan abolidos en busca de nuevas latitudes. existenciales donde prime la
fusion, la mezcla, la hibndez, Ja liminalidad;la metamorfosis, etc. Mutatis

mutandis, Ate poética son solo dos ejemplos representativos.

Estos son los elementos del escenario occidental en transicién que recoge
Eielson en su quehacer poético y que recrea de distintas maneras. Pero para comprender
con mayor claridad esta recreacién contemporanea debemos considerarla a la luz de una
concepcién mas amplia € interdependiente en base a otras dos hebras culturales que se
anudan en su poesia. En el siguiente apartado nos ocuparemos de la hebra

precolombina.
1. 2. 2, Hebra precolombina: la construccién de una jdentidad
Detenernos en el estado inicial, formativo del herizonte cultural de Jorge Eduardo

Eielson en Lima hasta su posterior reinvencidn en los espacios artisticos europeos es

fundamental para reconocer dos rasgos representativos de su obra integral: una ilimitada
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capacidad de libertad expresiva y la construecion de una identidad artistica indisociable
del interés por las culturas precolombinas.

En tal sentido, las piginas que dedica Luis Rebaza a Eielson en su libro Lg
construccion de un Artista Peruano Contempordneo (2000) seran de suma importancia
para nosotros, primero porque el acucioso recuento y andlisis que realiza de su obra
plastica y performatica permite comprender alin més los fundamentos su poesia escrita;
esto es posible, dado que, como sabemos, su poética es profundamente integral. Y
segundo, porque dicho analisis llega a una acertada hipotesis que hacemos nuestra y que
podemos resumir de la siguiente manera: la actividad artistica de Eielson, desarrollada
en gran medida fuera del Penl, tiene, no obstante, una permanente influencia de su
cultura matriz, 1o que puede constatarse en-su cldro interés por revalorar y, sobre todo,
dialogar con las antiguas culturas peruanas. Enefecto, Eielson acudié a estos elementos
culturales de la antigiiedad no-scle para repensar-la nocion de lo contemporéneo, sino
también para reconfigurar las niociones de escritura y poesia més alla de lo verbal y de

su circunscripcion a estéticas occidentales.

1. 2.2.a.__ Rescatey actnalizacién

La década del cuarenta enla sociedad limefia sighificé, como diria el critico de arte
peruano Alfonso Castrillon, el surgimientd de una “primavera artistica” de intensa y
variada difusién cultural} gracias, entre,otros factores,a la proyeccién de peliculas
extranjeras, la presentacion de compafias de teatro y ballet, la creacion de nuevas
galerias como la Galeria de Lima, Pasco Moncloa y de la Sociedad de Bellas Artes, y el
apoyo de instituciones como la Asociacion de Artistas Aficionados (AAA) y el Instituto
Cultural Peruano Norteamericano (ICPNA) (CASTRILLON 2005: 12-15). En ese
nuevo entormno artistico encontramos a Eielson formando parte de la “Agrupacién
Espacio”, movimiento que congrego a diversos artistas jovenes que compartian las
influencias europeas y el interés comin por la libertad creativa y por la necesidad de
propiciar una renovacioén en la arquitectura y en las artes en general. Algunos de sus

integrantes fueron Joaguin Roca Rey, Jorge Piqueras Sénchez Concha, José Bresciani y
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Fernando de Szyszlo, a los que se sumaron poetas y ensayistas como Javier Sologuren,
Sebastian Salazar Bondy y Blanca Varela, y musicos como Enrique Pinilla,

Pero mas alla de su adhesién a 1a mencionada agrupacién, que por cierto no durd
mucho debido a una cultivada insularidad, es necesario ubicar a Eielson dentro de la
generacidn de artistas peruanos de la segunda mitad de} siglo XX que hacen de la
creacion -y de la actitud frente a esta~ un “[...] encuentro de tradiciones, practicas y
objetos artisticos en la multiplicidad cultural (mezcla o entrevero fértil y complejisimo)
existente en el continente americano™ (REBAZA 2000: 17-18). Siguiendo la propuesta
eje de Rebaza, la constante de este grueso de artistas y escritores era el trabajo conciente
sobre ¢] lenguaje y la elaboracion de unapoética que comulgue con la tarea de repensar
una identidad colectiva,. proyectando, ‘asi, una visién que supere las fronteras
geopoliticas ¥ una dindmica estética que no-solo revele la interculturalidad que la
sostiene y fundamenta, sinio-tambiéntna propuéstaaccesible a una sensibilidad social
que demandaba, por su parte, expresiones que articulen la idea de lo nacional.?'
Después de todo, a decir del critico de arte peruano Juan' Acha; la construccidn de la
identidad se encuentra estrecharnente relacionada con la “utilidad social” que adquiere
la obra de arte en tanto ifistrumento de conocimiento: SLa obfa de arte, al fin y al cabo,

funciona también como matriz o cristalizacion de las teorias;"conocimientos e iméagenes

?1 Rebaza sostiene que, en el marco del desencuentro de la- modernidad peruana en el siglo XX, fueron
Manuel Gonzélez Prada y José Carlos Mariategui-los-impulsores, desde enfoques sociales, politicos,
cientificos ¥ econdmicos distintos, del debate en tormo al cardcter desarticulado de la nacionalidad, El
indigenismo también asume un rol importante al respecto: sus vertientes narrativa y ensayistica, por un
lado, revelan un proyecto reivindicativo y revelucionario-respecto de 1a inclusién de la cultura andina en
la configuracién de una identidad colectiva; y sus vertientes visuales y poéticas, por otro, apostaron por
la convergencia, “de manera tensa y simultanea”, del referente andino y del lenguaje occidental
vanguardista. De lo que se desprende, continia Rebaza, que el proyecto indigenista no se redujo a una
tarea de rescate, se propuso ademas un mayor conocimiento de aquello que reivindicaba y, en esa medida,
replantear la nocidn que se tenia de la cultura peruana y sus practicas. En la década del 40 aparece la
figura de José Maria Arguedas retomando el debate, pero desde un planteamiento diferente que apuesta
por el “mestizaje culmral™ la concepcién de la nacionalidad como una continuidad histérica gue enfrente
desde la literatura y el arte el desencuentro, Este crucial replanteamiento del debate dio paso a otra
cuestion que ya nos sitiia en la década del 50 y que, segin Rebaza, consistia en ubicar en esta “posible”
nacién a aquellos jovenes artistas cuya formaciéon tuvo mayores ¥ més sistematicos vinculos con la
cultura europea, y que, en consecuencia, provistos de nuevas necesidades de identificacién, Jos confronta
abiertamente con dicho debate, asumiendo le nacional como “[...] un producto de interpretaciones
artisticag conscientes, labor que demandz un manejo vasto del estado contempordnes de las diferentes
eulturas presentes en el Peri” (REBAZA 2000: 45). Todas estas referencias son necesarias para reconocer
en este contexto la formacién intelectual y artistica de Eielson antes de su viaje 8 Europa en 1948 (etapa
que comprende desde Moradas y visiones del amor entero (1942), su primer poemario, hasta Doble
diamante (1947));, formacidn en la que, como sabemos, Arguedas tuvo una particular incidencia. Del
mismo modo, José Carlos Maridtegui influyd en la idea de nuestro autor de una literatura nacional
insertada en e} contexto intemacional (FERNANDEZ COZMAN 1996 69).
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de nuestra realidad y de sus posibilidades de cambio, asi como de la formulacion del

curso que ha de tomar la realizacion de estas posibilidades” (ACHA 1978b: 8).

En ese entonces, José Maria Arguedas y Emilio Adolfo Westphalen eran los dos
paradigmas artisticos: el primero, con dominio del castellano y el quechus, se desplazé
del mundo andino al occidental; y el segundo, con dominio del castellano y lenguas
extranjeras, se desplazé de! mundo occidental al mundo andino 2 través del estudio
artistico y académico. De ambos desplazamientos surge un tercer paradigma, nos dice
Rebaza, que reline a escritores y artistas de la siguiente generacion interesados en el
estudio y la revaloracién de las culturas precolombinas y de sus técnicas visuales.” El
interés por rescatar® y apropiarse.del pasado que heredaron-fu¢ determinante para: a) la
comprension y la redefinicidn” del ‘contexto socio-histérico en el que vivian; y b) la
elaboracién de una idea de arfe que oriente sus.trabajos, €s decir un arte poética que
implique la construccidn conciente de'un *modelo 'de-identidad” basado en “diversos
instrumentos de comprensidn”, tanto artisticos como cientificos (REBAZA 2000: 24-
26). Y araiz de la puesta en marcha de esta gran empresa hallan un modo particular de
relacionar la cultura peruana y el arte universal, de situarlas a un mismo nivel; hallazgo
que los diferenciaria de la generacidén anterior y; al mismo fiempo, enriqueceria el

dialogo.

Cabe resaltar que, asi como lo/fue Vallejo, Arguedas s un paradigma decisivo y
cercano & Eielson. Veamos en qué.aspectos. Arguedas apostd por un modelo “estable y
culturalmente articulado™, y a la vez dindmico, de identidad nacional, donde la
integracién de la cultura andina en la modernidad sea un hecho posible. Pero sobre todo,
un modelo que “[...] no respeta la rigidez de los espacios culturales internos” y edifica
la imagen de un “artista viajero” que “[...] parece, por un lado, poseer la sensibilidad de
todos los pueblos y, por el otro, también la «culturan” (REBAZA 2000: 74-77). En

Eielson encontramos resemantizados el modelo de identidad y la imagen del artista

2 En una entrevista concedida a Carlos Batalla, el pintor peruano Fernando de Szyszlo confirma el interés
cgae compartit con Eielson y otros autores por las piezas precolombinas (BATALLA 2006: 9-10).

2 Octavio Paz identifica esta forma de rescate como uno de los principios fundamentales de 1a tradicién
poética y artistica moderna: “Esas novedades centenarias o milenarias han interrumpido una vez y otra
vez nuestra tradicién, al grado de que la historia del arfe moderno de Occidente es también la de las
resurrecciones de las artes de muchas civilizaciones desaparecidas. [...] los productos del arte arcaico y
de las civilizaciones iejanas se inscriben con naturalidad en la tradicién de Ja ruptura. Son una de las
méscaras que ostenta la modernidad” (PAZ 1974: 19, énfasis nuestro).
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viajero arguedianos, en términos de una poética de la continuidad y del movimiento
donde las vertientes culturales que nutren su vision de mundo (su modo de vivir en &) y

que convergen en su obra forman parte de un ritmo conscientemente aleatorio y
transformador:

No. No hay regreso, porque nunca hubo abandono de lugar ni de tiempo.
Porque nunca percibi el tiempo como una trayectoria lineal, ni consideré la
modernidad como mejor 0 peor que otro momento histérico. Ni porque el
hecho de elegir un lenguaje artistico en lugar de otro o un espacio vital en vez
de otro (Europa en lugar de América, por ejemplo) significara una seleccion
cualitativamente superior o irreversible. [...] Por lo tanto, nada de definitivo
puede haber en esto, sino un cuantioso compés de espera en el cruce
imprevisible de Ia historia, en donde pasado, presente y/fizturo ya no significan
nada. [...] Nada més-moderno, por ejemplo, que un grafito del Neolitico, un
espiral de Nazca, una éscultura Cilade, un'idolo 'de Benin o un sacerdote
sumerio. [...] una creatividad sin fronteras, huérfana de toda escuela o
movimiento, transfuga del espacio y-del tiempo, mis all, pero también mas
acd, de la sociedad ¢del individuo [...] (EIELSON 2002&: 207-210).

Este fragmento del ensayo “Situacion del arte v la pintira enla década de los 80” nos da
una idea del sentido de actualizacion’!‘del pasado que manejaba nuestro poeta, donde la
contemporaneidad no representa un obstaculo; todo lo contrario, se constituye en el
soporte y el camino hacia una discursividad en el mas amplio sentido de la palabra, y en
su naturaleza dialéctica: toda retrospectiva es; en esencia, una proyeccion. En otras
palabras, el pasado milenario recobrado en-ellenguaje contemporéaneo es aqui una sefial

de futuridad,® “una sintesis natural”; “un mestizaje profundo’,?®

De lo anterior/ s¢" desprende Otro @specto interesante de la comunién entre
Arguedas y Eielson: ambos son forjadores, a su estilo, de un enfoque transculturador.

Como sabemos, Ja transculturaciéon —categoria propuesta por el antropdlogo cubano

# La inclusion y el tratamiento de Jos elementos de la cultura precolombina en €] arte contemporéneo
responde a una constate que Emilio Adolfo Westphalen denomina actualizacion del legado cultural del
pasado. De este modo, la obra se convierte en ia superposicién de “entidades”, cada una de ellas
pertenecientes a un tiempo y a un origen diferentes, pero que convergen en un principio de simultaneidad
debido a su natureleza plural y heterogénea. Esta acmalizacién ~supeditada a una actitud “de estudio” y a
una actitud vital inmersa en la “drbita occidental”™- es una apropiacion que transforma y renueva, a la vez
que legitimna, difunde y pervive las manifestaciones matrices de nuestra cultura (REBAZA 2000 56-58).
%y como diria la semidtica francesa Julia Kristeva: “El futuro perfecto es el tiempo del desplazamiento
del sujeto en su lenguaje” (KRISTEVA 1976: 299), Po otro lado, esto nos recuerda la idea de extra-
temporalidad, de no-tiempo presente ya en el discurso poético modemo y que consistia en invertir y
convertir el fluir temporal, es decir contradecirlo y transfigurarto (PAZ 1974: 9).

% By entrevista concedida a Jaime Urco y Alfonso Cisneros Cox, en 1998. Citado por REBAZA 2000:
193,
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Fernando Ortiz y aplicada a la literatura por €l critico uruguayo Angel Rama (1982),
quien veia en Arguedas un caso ejemplar— pretende dar cuenta de un quehacer literario
que: a) surge de un tejido cultural heterogéneo de intensa relacién con los referentes
foraneos; y en consecuencia: b) posee una logica contrastativa que revela una rica
fuente de sentidos.”” Pese a ello, la representacién literaria en si revela la condicién
paradéjica de su medio, la palabra, puesto que nos acerca y nos distancia, a la vez, del
amplio escenario heterogéneo en el que vivimos. La “literaturizacién”, en ese sentido,
mas que un puente se convierte muchas veces en una barrera discursiva. El enfoque
transcultural de Eielson, conciente de esta limitacion, se construye a la luz de una
concepcién mas amplia de la representacién, literaria o-no, de lo poético, asumiendo
una visién donde convergen.“todas las artes’’ y los referentes culturales aspiran a una
genuina convivencia. Este enfoque no ha ‘sido descuidado por la critica eielsoniana,
como se puede demostraren las apreciaciones de David Sobrevilla, José Migune]l Oviedo
y Luis Rebaza. El primero, en su-afan por recordarnos la condicién multicultural y
multiétnica de la cultura peruana desde su-matriz precolombina hasta su desenlace
republicano, realiza ‘un_interesante estudio comparativo ' donde emplea la categoria
transculturacién para ‘analizar: los ~ vinculos - entre ~los ~referentes precolombinos,
occidentales, asiaticos y-populares presentes en los trabajos-pictoricos de Eielson, Tilsa
Tsuchiya, Fernando de Szyszlo y Gerardo Chavez (SOBREVILLA 2003: 81-125}). Por
su parte, el segundo sugiere una transculfuracion “interna’”’/en algunos trabajos visuales
de nuestro autor, como la serie Amazonia (1991),/donde el anudamienio (que Eielson
generalmente identifica ‘con los quipus, incaicos-y las redes de pesca y mantos de las
culturas precolombinas.de la costa peruana) se emplea para homenajear a la cultura
amazdnica (OVIEDQ 2006). Mientras que el tercero reconoce en trabajos como
Piramide de trapo (1965) ~una construccién piramidal a base de telas compactas— una

clara alusién a los vestigios arqueoldgicos de culturas antiguas, tales como los fardos

2 las formas de apropiacién literarie del referente heterogéneo latinoamericano —y Jos soportes
ideolégicos, identitarios y culturalistas que las sustentan— han gido motivo de una reflexidn sistematica
por parte de diversos estudiosos e investigadores, tales como Antonio Céndido, Roberto Feméndez
Retamar, Néstor Gareia Canclini, Angel Rama, Anibal Quijano, Julic Ramos, Carlos Rincén, Walter
Mignolo, Carlos Pacheco, Antonio Comejo Polar, entre otros. Este ultimo propuso la categoria de
“totalidad contradictoria” para comprender, con mayor amplitud y precision, la constitucién heterogénea
y contradictoria de la literatura peruana; “[...} son precisamente las contradicciones las que garantizan la
existencia y accién necesarias de los términos opuestos que las componen: son, por asi decirlo, la
naturaleza misma de la totalidad” (CORNEJO POLAR 1589: 192). Desde la perspectiva del critico
peruano, la literatura nacional funciona como un conjunto de sistemas o subsistemas literarios cuya
conflictiva convivencia garantiza la riqueza y la productividad de sus sentidos.
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funerarios precolombinos de la costa peruana y las pirdmides egipcias (REBAZA 2003:
308-316).%°

Desde la década del 40 se intensificaron las investigaciones que tenian como
protagonistas a diversos intelectuales y artistas del medio participando en la
recopilacion, traduccién y analisis de textos coloniales y de la literatura oral quechua,
Del mismo modo, se intensificaron las investigaciones sobre el arte precolombino,
aunque dicho interés se centrara basicamente en las formas, debido a tres factores:
primero, a la influencia de tendencias artisticas occidentales contemporaneas afines a
sus nuevas orientaciones,. tales como el expresionismo abstracto, el arte cinético, el
minimalismo y la poesia-conereta.”’ Segundo,el‘escaso conocimiento sobre sus
contenidos y funciones sociales evidencié una-falta'sistemética de informacién que los
llevd a interpretarlas a_nivel de. “lenguajes™. Y ‘tercero, tales intereses fueron el
resultado, ademas, de in clestionamiento a las tendencias artisticas y literarias de la
época, como el indigerismo en el Perd v el realismo eritico en Hispanoamérica
(REBAZA 2000: 135-137), cuestionamiento’'que ponia-sobre 1a mesa la problematica de

la representacion tanto para el creador como parae] estudioso.

Poco a poco, las investigaciones constataron-los limites de una vision social,
antropolégica o incluso pelitica-de caracterlineal y preocupada solo por la “actualidad”
de las manifestaciones andinas) Para contrarrestar esos vacios, se fue forjando un
trabajo multidisciplinario que apuntara @ la configuracién de-un horizonte intercultural
en constante “despertar” hacia nuevas y complejas relaciones de contigiiidad y
continuidad entre “‘los restos” de las culturas milenarias y la demanda contemporanea de
una identidad nacional (85). Un caso ejemplar, continda Rebaza, encontramos en la
figura de Javier Sologuren, quien, en su afan por desentrafiar los signos y avizorar la
cosmovisién que encierra el lenguaje precolombino, esbozo dos alternativas de anélisis:
una, de naturaleza iconoldgica, que permita comprender el contexto cultural de estos

objetos artisticos a través de sus figuraciones y abstracciones. La otra, de naturaleza

% Apregariamos, como un segundo ejemplo, la pirimide de algodén compacto timlada La pirdmide de
Lima (2005).

? Por otro lado, artistas europeos de la talla de Pabio Picasso, Paul Klee v Joan Miré marcaron
profundamente a Eielson, porque también hicieron suya la contemporaneidad del arte primitivo y
precolombino. Sobre estas influencias consdltese: EIELSON 20025: 227-228 y 20021: 318;
SOLOGUREN 2002b:; 246; SENALDI 2002: 256; CANFIELD 2006: 2.
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emblematica o simbolica, que logre articular tanto los elementos visuales y verbales de
una misma etapa {(entre el arte y la literatura precolombina, por un lado, y entre el arte y
la literatura contemporanea, por €l otro) como aproximar las artes visuales y verbales de
etapas diferentes (el didlogo entre las manifestaciones precolombinas y
contemporéaneas). Esta doble lectura en la estrategia de Sologuren es 1itil para entender
como su generacion intent6 reconocer formas y técnicas artisticas occidentales en e] arte
precolombino: poniéndolas a un mismo “nivel «universal»”, lograban una valoracién
estética equivalente entre culturas separadas en el tiempo y en el espacio (142-145).
Sobre todo si se trata de revalorar manifestaciones milenarias que, junto a las
manifestaciones de otras regiones.como Mesopotamia y Mésoamérica (culturas Maya y

Azteca), forman parte de las\ primeras civilizaciones del mundo (SILVA
SANTISTEBAN: 1997).%°

La honda admiracion que Eielson sentia por ¢l arte y la cultura precolombinas
nos muestran dos de-sus grandes facetas:.como ensayista.y como artista. Como
ensayista es autor de'al menos cinco textos dedicados ‘integramente a las culturas
precolombinas. Uno delos mas representativos-es,-acaso, “Luz y transparencia en los
tejidos del antiguo Peni”-donde reflexiona sabre la religiosidad del arte precolombino
en la que germina, nos | dice, un | fervor cdsmico;- hecho irrefutable de su
contemporaneidad: desde, la_cultura Chavin-="cultura ‘madre y fundadora, de cuya
matriz proviene casi toda la iconografia religiosa del Peni antiguo”™-,”' pasando por las
culturas Paracas, Nazca, Warl, hasta-Chancay.~*‘su ultimo; precioso hito” y “uno de los
mas altos momentos del arte precolombino, ¥ del arte en’general” (EIELSON: 20021).
Como artista, nos presenta una extraordinaria coleccion de trabajos plasticos y

performéticos que pueblan todo su recorndo creativo.

* En su ensayo titulado “Puruchuco”, donde el conocimiento y la intuicién se fusionan con rigor para
reflexionar sobre las ruinas que lleven el mismo nombre, Eielson reconoce esta necesidad de disolver las
distancias temporales y espaciales con la finalidad de ponerse al mismo nivel de las culturas
?recolombinas (EIELSON 200211: 322),

' El templo Chavin de Huéntar, ubicado al pie de la Cordillera Blanca, se constimyé en un lugar
estratégico para los sacerdotes que podian visualizar los astros y, asf, conocer Jos ciclos agricolas y
predecir las estaciones. De este modo, €l templo se convirtid en un prestigioso y respetado ordculo al que
llegaban peregrinos desde lugares muy distantes lievando ofrendas a cambio de consejo y proteccion.
Acaso esta fascinante y milenaria relacién entre el hombre y las fuerzas césmicas que lo rodeaban llevé s
Eielson a superponer, en base a un criterio intercultural, lo religioso sobre lo cultural en su ensayo *La
religion y e} arte Chavin”, loable por su profundidad y lenguaje poético: *;Por qué no admitir, entonces,
gue Chavin de Huéntar, més que de una cultura fue el nicleo central de una religién como el cristianismo,
el islamismo o el budismo y que, a partir de ella, se origind una sociedad que, gracias a su doble poderio
espiritual y material, pudo alcanzar las caracteristicas de una alta cultura?" (EIELSON 2002n: 333).
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Asi llegamos a los primeros trabajos visuales de Eielson que se remontan a
inicios de los cuarenta. Poco es lo que se conoce sobre esta primera etapa pléstica, solo
contamos con algunos dibujos que complementaron sus primeros escritos en periédicos
o sus primeras colecciones de poesia, como es el case de la primera versién de Reinos
(TARAZONA 2005: 30-31). En 1948, afio en que obtuvo el Premio Nacional de Teatro
gracias a la obra Maguillaje, expone por primera vez en una galeria de la capital, la
Galeria de Lima, junto a Femando de Szyszlo. La muestra, que comprendia dibujos,
acuarelas, 0leos y construcciones con maderos, fue €l primer paso de una busqueda
influenciada en ese momento por una tendencia surrealista, desasida y rustica. Uno de
los objetos artisticos representativos de esta muestra es;-sin duda alguna, La Puerta de
la Noche (1952), que sugiere las huellas palpables de un pasado precolombino cuyo
referente inmediato es La Puerta del Sol tiahuanaquense. Se trata de una obra en base a
madera esgrafiada, gravada, tafnada ‘por el fuego  y~con surcos que marcan una
superficie en Ja que se exhiben una piedra solar incrustada en un extremo y una
hendidura lunar en el otro. Al'medio de la pieza, una especie de puerta y sobre esta una
cerradura ubicada al mismo nivel del sol y de la luna mencionados. La enigmitica
cerradura revela, gracias a su estratégica posicion, la \nica forma con la que cuenta el
espectador para conectarse eon su pasado: emparentandose con el cosmos. Como
vemos, desde sus primeras realizaciones Eielson-asume el rol mediador del individuo
creador contemporinéo que hace de su-vinculo) indisoluble con el arte milenario un

gesto de identidad donde la continuidad cultural esla unica conviceion.

A pesar de estar distanciado geograficamente a raiz de su viaje a Europa en
1948, Fielson no pierde el interés por el arte precolombino, influencia que se ird
reflejando progresivamente en su obra. Desde finales de la década del 50 comienza a
utilizar en sus trabajos plasticos materiales como tierra, arena traida especialmente de
los desiertos del Perti, restos 6seos y excrementos de animales, también hace uso de
polvo de marmol y de fierro, arcilla y cemento. Asi nace la serie El paisaje infinito de la
costa del Perit: cuadros en los que criticos de arte como Emilio Tarazona reconocen la
confluencia de uma impresién abstracta y un hiperrealismo (propio de la Pintura
matérica o informalista), debido a que se superpone en las superficies de distintas

texturas el escenario austero, desolado y abstracto del paisaje de la costa peruana, es
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decir “pufiados del desierto mismo™ donde “e] referente mismo se exhibe en ausencia de
signo alguno que medie el encuentro” (TARAZONA 2005: 34), En un texto que lleva el

mismo nombre de la serie nuestro autor sefiala como nace su interés por dichas

composiciones:

Durante mi juventud, siempre me intrigé la visién del espacio drido que
circunda Ja ciudad de Lima, que es la ciudad en donde naci. Siempre pensé
que semejante geografia nunca habria podido generar ninglin entusiasmo
optico, ninguna efusion animica y, por ende, ningtin pensamiento plastico.
[...] Sin embargo -y esto se lo debo sin duda a mi larga vida europea—
lentamente filtrado, dolorosamente pensado, este puro paisaje —porque
perfectamente abstracto— termind por instalarse en mi espiritu como un
imperativo pictérico vital. (EIELSQON 2002k 267).

El artista no se aleja del referente; solo toma.una pérspectiva que, aunque tenga tonos de
desarraigo (“dolorosamente pensado”);**comprende un' despertar visual donde los
recuerdos y los nuevos lenguajes se articulan en la ingenieria creativa eielsoniana. Asi
es como el paisaje evocado, natural e histéricamente milenario, deviene escenario

paipable en los lienzos:

Comenceé a sentir tna falta angustiosa de temitorio bajo mis pies. [...] Tenia
que excavar por mi mismo €n ‘esa dimensidén hostil que la naturaleza v la
historia me habian deparado v en la que —volente, nolente— habia abierto los
pjos. Este imperativo \$e  impuso paulatinamente a través de una serie de
experiencias en las gue el recuerdo mismo comenzé a plasmarse de manera
casi primordial ¥ en‘armonia con.su propia mecénica interna: cubriendo la
tela de materiales y provocando en los mismos los< accidentes que la
naturaleza —la erosion, el viento, el calor, la-humedad, etc.— provoca en el
gran lienzo del desierto. (EIELSON 2002k: 267).

Es interesante ver como la composicién plastica se concibe a partir de acciones como la
excavacion, familiarizada con la arqueologia; lo que reafirma, ademas, la intenci6n de

rescate, actualizacion y continuidad del legado precolombino.®® Por otro lado, una

3 gobre el “nomadismo cultural” y el desarraigo en Eielson véase: EIELSON 20020, 2002t; S/Aa 1981;
S/Ab 1957,

3 En una entrevista concedida a Martha Canfield Eielson sostiene: “He nacido en un pafs antiquisimo,
cuyo esplendor hoy en dia es subterrineo” (CANFIELD 2002b: 52). Asi como en la plastica, el quehacer
escritural eielsoniano también da cuenta de aquella intencionalidad. Baste mencionar ¢l poema “Nazca”
de Celebracién (EIELSON 2001: 21-28) y los poemas “Veo las lineas de Nazca” (EIELSON 2000a: 39)
y “Excavo en mi dorado Peri” de Sin fitulo. Este tiltimo es particularmente interesante, porque hace
explicito el paralelo entre el acto de excavar y la exploracion de la palabra poética en busqueda de ese
“esplendor subterraneo™: “Un reinc puro y encuentro/ Una cuchara, Excavo mis y sale el rey con teda su
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logica de causa-efecto envuelve a la composicion, toda vez que se quiere manipular el
material imitando las fuerzas que la naturaleza libera en el “gran lienzo del desierto”,

para resaltar su condicién de vestigio,

A parte de la utilizacién de arena, huesos, cabellos v otros materiales, se puede
apreciar en series como E/ paisaje infinito de la costa del Perii y Camisas la
manipulacién de algunas telas o prendas de vestir que una década después se
convertirian en nudos, dando origen a la serie Quipus, titulo altamente sugerente. En
esta seric podemos apreciar “[...] telas retorcidas, plegadas, estiradas y anudadas
encima de lienzos tendidos sobre bastidores de madera” (REBAZA 2000: 215), como si
“el inconsciente pictérico estuviera obligado a expresarse-en formas esculturales, como
si, a través de la operaciéon de repliegue-y 'del anudado, emergiese la vocacidn
tridimensional de la tela” (SENALDI 2002:255).>" Estas ideas de Rebaza y del critico
de arte italiano Marco Senaldi son utiles para destacar lasrelaciones de tension entre las
formas anudadas y compararlas ‘con las tensiones de. sentido que pueblan la poesia
escrita de Eielson: el anudamiento verbal simula el anudamiento de estos quipus, porque
comporta un acto de evocacidn y reconstruccion de sentidos, como un retorno a las
primeras capas de significacién del lenguaje.”® Del mismo miodo, nos ayudan a destacar
la tensidn entre formas y soportes- (tela-lienzo en la plastica; palabra-hoja en blanco en
la escritura), En suma, }as tenciones, flexiones y pliégues de las telas que parten de uno
de los lados del soporte 'y se dirigen a un-punto del cuadro, contraviniendo la superficie
plana y logrando un efecto plastico (TARAZONA' 20035..36), reflejan un complejo

nudal que encierra, a su'vez, un complejo intercultural.

En trabajos posteriores Eielson seguira retomando algunos referentes especificos

de las culturas precolombinas: asi, en su acrilico sobre yute La pesca milagrosa (1984)

joyeria/ Y la reina mia enterrada/ Cuya mirada me estremece/ Excavo y excavo todavia/ Y es mi
osamenta que hallo ahora/ Y el trono ensangrentado/ Que allf me espera™ (43},

3 Eielson escribe en uno de sus ensayos: “Mi necesidad de «verdad» habia llegado al paroxismo [...]
Cierto es que tras un periodo de varios afios de trabajo sobre el mismo tema, el «paisaje» dio origen a la
figura humana, rescatada igualmente a través de sus despojos —tales como estos restos de un paisaje
vivido en una antigua, imborrable secuencia— es decir a través de sus vestidos, camisag, corbatas, trajes de
noche, overalls, etc. Para enseguida quedarme tan solo con sus elementos més significativos —tensiones de
materias textiles sobre espacios desnudos, que més tarde denominé «quipus»” (EIELSON 2002k: 267-
268).

¥ c; como dirfa José Ignacio Padilla, Fielson crea una atmésfera donde brilla “el rumor del origen”
(PADILLA 2002b: 12).
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y en las series Chancay (1986) y Cabeza de chaman (1985) encontramos algunas
resonancias de ias imagenes antropomorfas de la cultura Chavin (el Lanzén) o de las
figuras geometricas, semiglobulares, sencillas con matices blancos, cremas y marrones
y la representacion de ojos grandes de la cultura Chancay. En otro ejemplo, la
performance Pirdmide Paracas (1974) pone en acto el ritual funerario de la cultura
Paracas (los fardos), remitiéndonos a una temporalidad ciclica®® donde el movimiento
de un ente envuelto en un manto de tela’’ empieza tomando forma piramidal
desplegandose en una danza, con un fondo musical de percusiones y la enunciacién de
nombres de colores, finalizando en la posicion piramidal inicial. O el culto chamanistico
que 1nos sugiere la serie Cabeza de chaman (1984-85), donde la figuracion nudal de las
cabezas es la imagen mediadora del artista-poefa-chamsn entre el mundo terrenal y ¢l

cosmos, mensajero de lo oculto ¥ de lo trascendente.

Ahora, si bien'hemos sustentado que la-poética de Eielson no se circunscribe a
una estética especificd, ) detenemos en 1as . tendencias “artisticas occidentales que
influencian estos trabajos es importante para identificar Ias conexiones entre su poesia

1.°% Ya con Tarazona mencionabamos la influencia de la Pintura

eserita y su poesia visua
matérica, tendencia piciorica europea de la década del 50 de la que destacamos la
utilizacion en ¢l cuadro_de diversos materiales cotidianos considerados artisticamente
no convencionales, con ~el ‘fin_de obtener un' genuino efecto de materialidad,
transgrediendo las ‘concepciones’ tradicionales ~de ‘representacion y espacialidad,
Tarazona reconoce también la influencia del Nuevo realismo {TARAZONA 2002: 258),
tendencia artfstica europea de la décdda del 60 que al autodefinirse como un renovado
enfoque de la realidad se apropia directamente de los objetos cotidianos, de consumo
masive o industrial, para darles un nuevo sentido, A estas dos tendencias se suman,
ademés, el Pop art, donde el empleo de diversos materiales y la puesta en cuestién de la

funcionalidad del objeto artistico frente a los objetos de la cotidianidad encuentra en

3 En las anti guas culturas peruanas el tiempo, impregnado de sacralidad, es un continuo presente, es no-
histérice y, por lo tanto, reversible, es decir posee un modo ciclico de reproduccidn. Remueve lo
cotidiano en busca de fo primordial.

7 1a historiadora pernana Cecilia Biékula ha escrito sobre los mantos o textiles Paracas; “Las figuras
pueden ser de tipo naturalist2 © de caracter sobrenaturzl que revisten especial interés porque nos acercan
al conocimiento de su reatidad magico-religiosa” (BAKULA 1992: 25).

3 Tuan Acha escribe: “Con igual dominio estéfico, o ses, semsitivo, se suceden y combinan la palabra
poética y Ia imagen visual en las obras de Jorge Eduardo Eielson, Nada ha de extrafiamos en esto; ia
palabra ; 12 configuracidn visual siempre estuvieron fundidas en ei" (ACHA 1978a: C12),
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nuestro autor un tratamiento existencial a través de “torsiones y desgarramientos” de
prendas de vestir hasta lograr su desnaturalizacién (TARAZONA 2005: 36). Y,
finalmente, e} Minimalismo, de la que destacamos el culto por lo esencialidad, la-
sencillez y el afén reductor mediante el desprendimiento de todo elemento accesorio.*
Ante este repertorio de influencias artisticas nos preguntamos ;no tienen acaso una
particular incidencia en su trabajo escritural, si pensamos, por ejemplo, en conjuntos de
poemas de la misma época, la década del 60, como 4 estaciones, Canto visible Y
Papel?™® La correlacion si existe y podemos definirla como la construccién de una

‘o . 1 . .
poética de la realidad"' donde convergen, transitan e, inciuso, se compensan ambas
actividades.”

1. 2.2.b.. Texto / Tejido

Al inicio de este apartado deciamos que Eielson.acudié & las culturales precolombinas
para repensar y redefinir las nociones de'lo contémporéneo, de la escritura y de lo
poético mas alla de los preceptos occidentales. Su aficion por los tejidos precolombinos
nos da una clara prueba.al respecto, en la medida que descubre en estos un acto, una
operacion nudal que une, entrelaza iméagenes del mundo, de la misma forma que el texto
poético —e] poema como pieza, retazo o fragmento de un-telar discursivo interminable—
anuda sentidos con hilos verbales/ El presente semi-simbolismo puede ayudamos a
esquematizar tal paralelismo en la-poética.de Eielson: el tejedor-artista precolombino es
a la ordenacién del cosmos, del mismo modo que ¢l poeta-artista contemporaneo es a la

construccién de un discurso-vision de mundo:

%9 yéase también; REBAZA 2000: 217,

4 T.razona encuentra la misma interaccién en trabajos posteriores de Eielson como Esculturas
subterrdneas (1966-1969) y Pryx (1980). Y es a raiz de todos estos ejemplos que el critico de arte
peruano llega a Ja siguiente conclusidn: “Asi, una sucrte de movimiento pendular parece animar sus saltos
y encuentros entre la materia y el lenguaje en una refacién en donde ambas reconocen sus fuerzas, sus
limites y su silencio” (TARAZONA 2005: 38).

9 Con esta categoria Mario de Micheli intenta resumir la regla primordial del Realismo artistico
decimonénico, que consistia en establecer “el lazo directo con todos ios aspectos de la vida, aun con los
m4s inmediatos y cotidianos” (DE MICHELI 1972: 13). Salvando las implicancias temporales, estéticas e
ideoldgicas, acogemos esta categoria en su elemental acepcidn.

4 Tarazona destaca un ejemplo de compensacién entre el Paisgje infinito y el poema 10 de Mutatis
mutandis, donde la anulacién del signo para la emergencia pura, sin mediacién alguna, del paisaje se
resuelve mejor en la plastica que en la escritura,' dqdo que, a c:ompa:acién dela plasm§ci6n matérica en el
cuadro, Ja intermitencia verbal declara su propia insuficiencig a la hora de referenciar el paisaje otofial

(TARAZONA 2005: 34-33).
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tejedor: ordenador del cosmos :: poeta: discurso-vision de mundo

Entendemos por discurso-vision de mundo aquel que se erige como un punto
ideal de intersecciones temporales y espaciales donde convergen todas 1as artes, asistido
por lo que denominamos una estética de la simultaneidad.* En sus reflexiones sobre los
encajes o tejidos de la cultura Chancay, con los que tuvo contacto desde muy joven,
Eielson realiza una interesante comparacion entre la técnica reticular (donde la trama y

la urdimbre se disponen separadas y en forma de red) y su concepcién del acto poético:

en delicadas arquitecturas de hilos cruzados; anillados, entrelazados, tejidos,
calados, o tupidos\como mallas metalicas; leves y transparentes como alas de
mariposas o lib€lulas; como telas'de arafias humanas, resistentes a los siglos
y & la inteligencia; como insondables-galaxias interiores u organizaciones
celulares; como misterigsas cmetdforas visuales o estructuras de cristales
desconocidos: Todas lastécnicas y combinaciones posibles fueron puestas al
servicio de un arte sutil'como pocos, clya variedad y elocuencia convierten a
estas obras enun verdadero lenguaje; mds @in: en un.vasto poema visual que
resume todo el arte de la textilerla antigua; asi-como un breve, luminoso
poema verbal puede resurnir paginas y paginas de cuantioso texto en prosa.
Un largo tiempo de texto/tejido, 'a través de los siglos, aparece aqui
acumulado, convertido en encaje, tal como el lenguaje verbal se acumula,
convertido en encaje [...] La transparencia del lenguaje mitico, en un pueblo
que no conoefa la| escritura, se vale -de un-léxico wvisual que funciona
claramente como escritura (EIELSON 20021: 320, cursiva del autor).

Lo que nos interesa rescatar’de’ esta extensa Cita perteneciente al ensayo “Luz vy
transparencia en los tejidos del antiguo Peri™es lo siguiente: la proximidad entre los
términos “arquitectura”, *“‘malla”, “galaxia”, “organizacion™, “estructura”, “lenguaje”,
“texto”, “tejido”, “mito” y “escritura” los convierte en componentes sémicos de una
construccién que, por ser de mayor condensacion, se erige como esencial y articuladora:
la poesia. Una condensacién de esa naturaleza nos advierte la posibilidad de establecer
una analogia éntre las nociones de texto y tejido, como bien apunta Javier Sologuren:

“[...] los tejidos son textos gue contienen con foda seguridad mensajes del pasado de

43 Octavio Paz nos brinda una interesante sintesis de cdmo este discurso-visién de mundo pertenece a una
tradicién milenaria que transita la historia del hombre y del pensamiento: “En su disputa con el
racionalismo modemno, los poetas redescubren una fradicion tan antigua como el hombre mismo y que,
transmitida por el neoplatonismo renacentista y 1as sectas y corrientes herméticas y ocultistas de los siglos
XVI y XVII, atraviesa el siglo XVIII, penetra en el XIX y llega hasta nuestros dias, Me refiero a la
analogia, a la visién del universo como un sistema de correspondencias y a la visién del lenguaje como el

doble del universo™ (PAZ 1974: 10).



esos pueblos y sus culturas, Son, pues, como acertadamente se les ha llamado, b

documentos tejidos”.** Una mayor profundizacién, como la del critico literario peruano -
Dorian Espezua, lleva esta equivalencia a otro nivel donde las unidades analogadas
logran su fusién y, en consecuencia, la reformulacion de sus bases etimoldgicas. En su
articulo “Mi verdadera, mi unica patria es la poesia: aproximaciones a una poética a
través de un poema de Jorge Eduardo Eielson” Espeziia propone la denominacién
“texido” para dar cuenta del poema en tanto unidad-fragmento constituyente de la
poética-telar eielsoniana. Afirma Espeziia: “La palabra texido es una composicion que
resulta de la fusién de texto y tejido. La escribo asi para resaltar el hecho de que un
texido es la prueba irrefutable de la existencia de los nudos” (ESPEZUA 2006a: 93,
cursivas del autor). Las lgbfuras tanto de:Sologuren-como de Espezua son cruciales para
rescatar el origen etimoldgico:de la palabra texto, €l'cual nos remite al latin zexere que
significa “tejer”, “trenzar, {‘enfrelazar’-Asi, comprobamos que texto esta intimamente

ligado a textura, nocién mtiche/masamplia y que.evidenciaisu irremediable parentesco

con el nudo, la sintesis de las matérias textuales.

Tras las ideas e hipotesis expuestas en este apartado concluimos, junto con
Gonzélez Vigil (2006), que la‘influencia del legado precolomibino en la poesia escrita de
Eielson no solo pasa por“Considerarla; ina-mera-practica nudal —la operacién en si—,
también estd en la inteneion\ de ‘supefar ufa forma.ogccidental de escritura y de
configurar un lenguaje “primigenio”, {‘magico”\y-visual, semejante al “lenguaje textil”

de las antiguas culturas'del'Pert —la Visién questiStenta la 6peracion:

La necesidad de aprender el mundo a través de las palabras nos vuelve
neuréticos, de la misma manera que al chaman y al poeta. Somos los hijos de
nosotros mismos y nuestros hijos son los hijos de una interminable cadena
de aprendices que nunca sabran realmente lo que es el mundo porque sdlo
pueden nombrarlo. Pero la necesidad de percibirlo directamente, a través de
J]a magia, no nos abandonaréd nunca (EIELSON 2002m: 343, cursivas del

autor).

Por tales motivos, la poética de Eielson es impensable sin la construcciéon de una

identidad que involucrd creatividad y reflexion en torno a las culturas precolombinas.

“ Citado por: REBAZA 2000: 148.

2, vy
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1. 2.3. La hebra oriental: la construccién de una poética iluminada
1. 2.3.a. La Iluminacién llega al poeta

Eielson estaba destinado a este tipo de encuentros. La sensibilidad que se gestaba en su
interior exigia un contacto esencial y revelador con la existencia. El budismo era,
entonces, el camino. “El budismo da completa responsabilidad y dignidad al ser
humano, y lo hace su propio maestro” sentencia el monje budista Walpola Rahula
(1996), para quien las ensefianzas del budismo se dirigen hacia los aspectos profundos
de la existencia humana, ja la mas‘alta. compreénsion de(la “Verdad Absoluta” y a la
libertad: el Nirvana.

Durante su desarrollo histérico, el budismo se ha-dividido en variantes que, a
pesar de la aplicacidon particular de las ensefianzas de Buda (el que ha despertado”),
comparten los principios més representativos.”’ |El budismoc Zen o Chan (su
denominacién en chino),* ‘por el \que se inclind nuestro poeta, es una variante del
budismo que cultiva una vision directa del saber, El psicoanalista aleman Erich Fromm

escribe;

El zen tiende al conocimiento de la-propia naturaleza. Busca el “conocerse a si
mismo”. Pero. este ‘conocimientt, no” es el conocimiento cientifico del
psicélogo moderno, el conocimienta del conocedor-intelecio' que se conoce a
s{ mismo como objeto; el conocimiento del yo en el zen es un conocimiento
no intelectual, no enajenado, es la plena experiencia en la que €l conocedor y
lo conocido se vuelven uno solo (SUZUKI y FROMM 1998: 128).

De este modo, la intelectualizacion, el afin simbélico, la racionalidad objetualizante
anula la verdadera experiencia de la iluminacién (Safori), que es el fin tiltimo del Zen.

Por medio de Ja meditacién, el budismo Zen busca, ante todo, disolver las oposiciones

“ Las dos grandes comientes del budismo son: a) el budismo Theravada, una de las variantes mas
ortodoxas, y b) el budismo Mahayana, y dentro de esta encontramos algunas escuelas, como el budismo
de la Tierra Pura, el budismo Tibetano y el budismo Chan o Zen (BLASCHKE 2006: 77-80).

*6 E] origen det budismo Zen se remonta a la China, desde donde se prolongé ai Japén debido al contacto
cultural entre Ia tendencie Mahkayana del budismo de la India y el pensamiento taoista chino. Erich
Fromm escribe: “El budismo zen es una mezcla de la racionalidad y la abstraccidn hindies con el sentido
de lo concreto y el realismo chinos™ (SUZUKI y FROMM ]998: 85).
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que someten 2 la realidad y que imposibilitan, opacan la realizacién del hombre en su
camino a la trascendencia. Fromm describe asi el Safori: “El que despierta se abre y
responde al mundo y puede estar abierto y responder porque ha renunciado a aferrarse a
si mismo Como una cosa y asi se ha quedado vacio y dispuesto a recibir. Estar
fluminado significa “el pleno despertar de la personalidad total a la realidad™ (SUZUK1
y FROMM 1998: 126). Un rasgo importante del budismo es que no atribuye a las
ensefianzas un sentido divino o idealizado; todo lo contrario, en la revelacién personal
estd permitida la exploracion y 1a problematizacién de las mismas con el fin de alcanzar
una mayor interiorizacién. Reafirmar la fe en el hombre supone convertirio en el finico
sustento, la Unica via para el verdadero conocimiento. Es a través de él, y solo a través

de él, que se encuentra la/verdadera esencia de las cosas.”’

El budismo empezd a tener una noloria incidencia en la cultura occidental &
partir del siglo XIX. Desde ese/miomento, las manifestaciones filoséficas, psicologicas y
artisticas se vincularon progresivamente con un modo distinto de asumir la vida y, sobre
todo, de plasimarla. La ocupacion norteamericana al Japon en el-contexto de la Il Guerra
Mundial y la traduccién-y publicacién en inglés de los-Ensayos sobre budismo zen, del
maestro japonés Daisetz T. Suzuki,*® fueron dos factores desencadenantes del paulatino
interés por esta fuente de sabiduria oriental en occidents, propiciando la instalacién de
escuelas budistas con el fin'de difundir sos principics’ fundamentales. Un paso
importante se dio, sin duda, con la ereacion de 1a ' Asociacion Zen Internacional, siendo
su fundador el monjé zen japonés Taizen Deshimaru, radicado en Francia desde 1960,
Precisamente en csa década Eielson descubrid el budisimo Zen gracias a un libro de
iniciacidn que le obsequid el poeta norteamericano James Meril, y una década después
comenzaria a frecuentar en Paris el dojo de Deshimaru (CANFIELD 2008: 79-80). En
una entrevista concedida a Martha Canfield en 1995 nuestro autor destaca como las
ensefianzas de este maestro zen produjeron un progresive desprendimiento de los

referentes inmediatos, accesorios —superficiales~ en su obra:

Han ido desapareciendo no solo los referentes geograficos sino también los
histéricos, anecdéticos, psicolbgicos, sociales, literarios y demés. Con €l pasar

*? Fielson tiene algo que decirmos al respecto “El budismo no es una mistica porgue no considera la
existencia de una divinidad” (CANFIELD 2008; 82-33). . .

% pora Suzuki e} Zen es “el arte de ver dentro de la naturaleza del propio ser y sefiala el camino de la
servidumbre z 1a Jibertad™. Citado por FROMM en: SUZUKly FROMM 1998; 124,
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del tiempo me he ido deshaciendo de esos lazos, y esto lo debo a la ensefianza
del maestre Taizen Deshimaru, que frecuenté en Paris por un breve periodo, a
mitad de los afios 70. [...] El me libero de todas las lastras que pesaban en mi
conciencia y en mi espiritu, depositadas por una civilizacién [la occidental]
que nunca he aceptado plenamente (CANFIELD 2002b: 52).

El anhelo, ya dispuesto en él, de construir un Jenguaje sin ataduras simbélicas que
recarguen o asfixien el mensaje que pretendia transmitir fue el anticipo ideal, el terreno
donde germinaria productivamente la hebra cultural oriental. En este vinculo entre la
poética eielsoniana y el budismo Zen reconocemos, ademas, una concepcién paradéjica
del nudo, puesto que si, por un lado, la atadura, el “amarre™ nos remite a la opresién o
condicionamiento negativo de indole social y cultural sobre la libertad expresiva; por
otro, sugiere una suerte de-*‘meditacion frenética’; intensa, como bien apunta Canfield,
donde convergen una variedad de fuerzas y tensiones présentes en cada acto cotidiano,

en cada gesto artistico.

El poeta entra enuna nueva etapa de su vida gque le permitid conectarse con todo
aquello que lo rodeaba y dejar/ de lado 1a creenciade un individualismo patologico, casi
autista. En otras palabras, significé ‘una verdadera renuncia al propio yo para mejor
abrazar a los demas, para mejor)confundirse con lo creado™ (53). En una entrevista
concedida al critico francés Michel \Fossey Eielson afirma: “Indefinible con las
palabras, el zen se basa sobre todo en-la concentracion'y la calma de la mente, el
despego a lo accesorio, el amor.a las eriaturas y a las cosas sin distincién ninguna |[...]
una comunidén y una-tenuncia.al mismo tiempo” (FOSSEY 2002: 238). En tales
declaraciones advertimos'la necesidad —v l1a cercana posibilidad a través del Zen— de
acceder a la poesia desde la vida misma, y viceversa, lo que ird forjando cada vez mdis

una poética de mirada esencizlista, como veremos en el capitulo siguiente.

1. 2.3.b. El poeta llega a la Jluminacidn

En el apartado anterior vimos brevemente cémo la iluminacion del budismo Zen llega a
Eielson, se instal6 y trascendié para siempre ¢n su modo de asumir la existencia y la
creacion. Ahora nos toca revisar, sucintamente también, cdmo su poética se dirige hacia

una forma de iluminacion, armoniz y equilibrio, haciendo suyos algunos principios
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budistas, sin desatender los anticipos o antecedentes que presentan sus trabajos. Para

ello, con Walpola Rahula trazaremos el esquema esencial de las Cuatro Nobles
Verdades del budismo:

1. Dukkha: En sus tres acepciones: a) ¢l “sufrimiento”, que vendria a ser su
significado ordinario o elemental y al que se suman otros significados mis
complejos y profundos, entre los que destacamos: la imperfeccion, la
impermanencia y la insubstancialidad; b) el cambio; y c) los estados

condicionados.

2. Ei origen y surgimiento de Dukkha: Consiste-en 'la fuerza que impulsa la
totalidad de la existencia y giie esta relacionada con el apego, la avidez, 1a sed de

deseos sensuales, la-sed de existencia yla sed de continuidad.

3. La cesacion de Dukkha: Consiste en 'la eliminacion de la raiz de Dukkha, es
decir la avidez. Es la extineién del. deseo.con el fin de llegar a la Verdad
Absoluta, a la Realidad Ultima (Nirvana);

4. El sendero que conduce a la cesacién de Dukkha: Es el “Camino Medio” que
da conocimiento ¥ conduce a la tranquilidad mediante una conducta ética basada

en la compasion y la sabiduria;

Cuando desarrollamos la primera hebra cultural, la’occidental, vimos con
Friedrich que el empleo de categorias negativas no necesariamente supone una
intencién pesimista, siempre y cuando respondan a una dinidmica mayor de
transformacion. Algo semejante ocurre aqui con les significados que se desprenden de

la Primera Nobte Verdad, Dukkha o “sufrimiento”.

Asi tenemos, por ejemplo, que la impermanencia es una de las condiciones
principales que sustenta todo tipo de existencia. Desde la dimensién més intima hasta la
realidad mas extema, todo esté sujeto a una dinamica que se resiste a cualquier tipo de
fijacién o clausura definitiva. En efecto, la estabilidad permanente para el budismo es,

simplemente, absurda o, en todo caso, imposible. De este modo, el hombre, elemento
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integrante de un mundo cambiante, no escapa del devenir vital (que vendria a ser lo
unico permanente). Por ello, tanto su constitucién organica, fisica como su dimensidn
mental forman parte de un movimiento continuo que supera la idea de un yo concreto e
invariable. Este principio, creemos, perfila atin més la poética de la continuidad y del
movimiento que Eielson ya venia configurando y que detectamos en las dos hebras
culturales anteriores. Poemarios como Tema y variaciones, Mutatis mutandis o De
materia verbalis —nombres de por si sugerentes al respecto— lograron plasmar con
perspicacia y calidad poéticas este principio. Por otro lado, Ceremonia solitaria,
Pequena musica de cdmara (1965), Arte poética, Celebracion, Sin titulo y Nudos son
algunos de los titulos posteriores que presentan este wasgo. Por impermanencia
entendemos también aquella inquietud multiexpresiva € interdisciplinaria que permite la
convivencia en estos poemarios -de registros_musicales, cinematogréficos, plésticos,
dramaticos y performaticos; §in/mencionar ¢cdmo se-da_esta convivencia en su trabajo
artistico.

Si la realidad resulta ser.impermanente, en consecuencia la identidad del hombre
también lo es. En esencia, el-hombre es impermanente en-todo momento y en cada
accién que realice. La ideatradicional que desde la perspectiva occidenta) se tiene sobre
la constitucion de un yo o una individualidad difiere cansiderablemente del principio de
insustancialidad o anulacion' ‘del. yo, considerado,/ uno de los principios mas
significativos de la enséfianza budista, donde se sefiala que toda construccién ontologica
es, en realidad, una combinacion de-energias fisicas'y mentalesien constante cambio y
en correspondencia a una red existencial que lo relaciona toda, (un fode dinamico). No
se trata de negarse a la creacion de una identidad, lo que se busca es reformular la
nocién que se tiene sobre la naturaleza de esta identidad, cuya esencia, nos dicen los
budistas, radica en la no-permanencia. Esta combinacion de energias, por otro lado, esta
compuesta por cinco agregados, todos regidos por la impermanencia: a) el de la materia,
basada en los estados de movilidad, fluidez, solidez y calor; b) el de las sensaciones,
producidas por el contacto entre el sistema sensorial del cuerpo y la realidad externa;*
c) el de las percepciones de estas sensaciones, a partir de los érganos sensoriales; d) el

de las formaciones o actividades mentales que producen la atencién, la voluntad, la

* Cabe precisar que a las sensaciones del tacto, oido, vista, olfato y gusto se suman Jas sensaciones gue se
producen en la mente cuando esta se relaciona con pensamientos e ideas, Jo que vendria a ser la sexta
facuitad, segin e} pensamiento budista.
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concentracion, etc.; vy e) el de la conciencia. Llamamos la atencién sobre estos
agregados porque creemos que ya venian siendo puestos en la escena discursiva del
poemna eielsoniano para dar cuenta, como vimos en la hebra cultural occidental, de una
conciencia sobre ¢l estado cambiante de la materialidad (Mutatis Mutandis); sobre los
procesos sensoriales y perceptivos a partir de fi gur:is sinestésicas (Naturaleza muerta) o
aliterativas (Tema y variaciones); y sobre la condicion alienante del individuo moderno
(Habitacion en Roma) y (Noche oscura del cuerpo). A estos antecedentes, se suman
posteriormente Ceremonia solitaria, Arte poética, Celebracion, Sin titulo, entre otros,

que podria leerse a la luz del ciclo del Ser de la visén budista: creacidn-continuidad-
destruccién.

Otro principio que nos interesa destacar-es el de la insatisfactoriedad o de la no-
perfeccion, estrechamenté vinculado a los principios. -dela. impermanencia y de la
insubstancialidad. Dicho principio’estd motivado, entre otras.cosas, por los cambios o la
insatisfaccion inherente a la propia existencia.[Habria que preguntarse, entonces, ;hay
insatisfactoriedad en nuestro poeta? Si v esta se traduce-como una bisqueda, principio
poético que se traté en la hebra occidental, Recordemos que Ta blisqueda es un proceso
gue, a comparacién de"la experimentacién, va mds’ alld de las manifestaciones
superficiales y regula toda influencia, todo lenguaje y toda experiencia. En ofras
palabras, es el principio que regula el devenir vital y.creativo de Eielson, es el fin tiltimo
de Ia poética de la continuidad. En tal sentido, ]a bisqueda poética eielsoniana encierra
una “sed de existencia”, una “sed de continuidad”, en suma, una “fuerza que impulsa la

totalidad de la existencia” {la Segunda Gran Verdad).

Aceptar la imperfeccién, la insatisfaccion, el sufrimiento es necesario para
alcanzar un estado superior de contemplacion que nos conduzea a la felicidad. Por ello,
la Tercera Gran Verdad del budismo promueve la eliminacién de la avidez (la raiz de
Dukkha), del deseo, con €] objetivo de convertir al hombre en una via de liberacién para

el espiritu y lograr su unidn con el absoluto. Liberario de las ataduras de la vida implica

50 Rahula escribe: “Lo que denominamos un “ser’, ‘individuo’ o un “yo’, es s6lo un nombre o una etiqueta
que se da a esa combinacidn de cinco grupos. Tedos ellos son impermanentes y constituyen un flujo
momentineo que surge y cesa. Un fendmeno desaparece y condiciona la aparicion del siguiente en una
serie interminable de causa y efecto. No hay substancialidad ni nada detrds de los mismos que pueda
considerarse un ser (dtma) permanente, individualidad o alglin ente que pueda ser llamado 'yo™
(RAHULA: 1996).
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un tipo de cese del sufrimiento a partir del cual es posible alcanzar la Verdad Absoluta,
la Realidad Ultima, aquella que no puede ser expresada con palabras. La conciencia
sobre la limitacién del lenguaje —metapoética como la llamibamos en la hebra
occidental- es un rasgo fundamental de las tendencias budistas como el Zen. El
sociblogo aleméan Karlfried Graf Durckheim, cultor del Zen tras su estadia varios afios

en Japon, escribe sobre la saturacién verbal:

Desde siempre la filosofia occidental ha hecho todo lo que ha podido para
transformar las experiencias del hombre en conceptos; es lo que hizo el
propio Descartes, para que en definitiva la palabra real, o realidad, significa
lo que entra en un orden de conceptos bien definidos. Lo que no entra en este
orden no tiene realidad. Hoy.en dia debemos reconocer que hay experiencias
para las cuales no se-tienen conceptos. ¥ los conceptos mas claros son los
mdés alejados de las experiencias mas profundas. Toda filosofia en la medida
en que esta fija en un sistema de concéptos, impide la transformacién como
ser vivo (GRAF 1997;/95-96).

Alejado de las pretensiones de realidad desde la “sistematicidad de conceptos™, el
budismo Zen desarrolla una,especie de indicacidn directa: un aprendizaje basado en
respuestas o reacciones-que dejan de lado las mediaciones simbolicas para mostrar las
cosas tal cual son.”! Otro reclirso Zen para expresar esta conciencia es el uso de frases o
enunciados breves cuyas afirmaciones paraddjicas, intensas por sus mensajes, buscan
insertar al hombre en und suerte encrucijada expresiva (108 Koan).”? Desde Naturaleza
muerta, pasado por Peguena. musica de camara, Pryx; Sin titulo y hasta Nudos
comprobamos que el budismo_zen es una clave de'lectura valida para comprender el
sentido de] desasimiento de la paldbra, en la“poética eielsoniana, donde el poeta se
anticipa al lenguaje en'la medida que no lo recepciona pasivamente, mas bien lo fija y
problematiza simultdneamente: “Eielson llega a la idea por la negacion (0 en lenguaje
zen: por «la afirmacién por medio de la no-afirmacion»), por la imposibilidad real de la
negacion. Y va y viene: borra y escribe. Tal simultaneidad explica también la
«superficialidad» de su escritura, es decir, la limitacion espacial de las palabras en la
superficialidad del papel” (D AQUINO 20602: 447).

5} Una versi6n de este aprendizaje-mecanismo se vera en ¢l cuarto capimlo donde nos ocuparemos de Ja
referencialidad directa en la poética eiclsoniana.

52 Walpola Rahula sefiala lo siguiente: “Las palabras son simbolos que representan cosas e ideas y dichos
simbolos ni siquiera pueden transmitir la verdadera naturaleza de las cosas mas comunes. El lenguaje se
considera engafioso y errdéneo en los asuntos que conciemnen la comprensién de la Verdad. [...]) Estaes la
razén por Ia cual en ciertas sectas budistas, como el Zen, encontramos el uso de afirmaciones paradbjicas
¥ aun extravagantes cuyo propdsito es alejar a la persona de! apego a las palabras™ (RAHULA: 1996).
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La hebra oriental anuda, en comunién con la hebra occidental y la hebra
precolombing, una poética cuya visién abre el camino a la esencia de las cosas, con

compasion y sabiduria como el “Camino Medio” de la Cuarta Gran Verdad budista.






Indecibles nudos
De palabras
Que son nudos y de nudos

Que son palabras

J. E, Eielson

El nudo es el signo mayor de Eielson. Es el signo de 1a biisqueda, la contemporaneidad,
la iluminacién y la continuidad en su poética. Y si bien los estudios eielsonianos
brindan dilucidaciones valiosas sobre tan trascendental €lemento, creemos, sin embargo,
que como categoria no ha alcanzado aun €l rigor sistematico que merece. Es, por tal
motivo, una tarea indispensable que asumimos en este capitulo con el fin de configurar
una sistematizacién tedrica de'lo/que Nlamaremios a partir de ahora la poética nudal, en

el marco de la problematica de la referencialidad en lapoesia:

Proponemos, como. primera . consideracion,” law diferencia entre nudo,
anudamiento y poética nudal: el elemento, la operacion de.significacidn que parte del
elemento y el discurso poético resultante. respectivamente. En efecto, el nudo es un
signo mayor y sincrético en la medida—que convergen en él nociones como
transformacion, contrariedad, renovacion, imposibilidad, simplicidad, énfasis, inversidn,
silencio, autocontemplacion, regeneracicn, entre-ofras. Todas ellas forman parte del
estado de la expresion de la poética eielsoniana. Por otrolado, el anudamiento es la
operacion de significacién del quehacer poético donde se lleva a cabo la realizacion y la
virtualizacion del o los sentidos. Finalmente, la poética nudal es la manifestacién
discursiva de esta operacién y se erige en términos de una poética de la totalidad, un
discurso-vision de mundo que responde a una mirada esencialista. Y sobre la cual
propondremos cuatro modos de lectura como veremos en los siguientes capitulos. En

Jos tres apartados que siguen desarrollaremos detenidamente estas ideas.
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2 1. El nudo

El nudo es un signo compiejo que comprende una diversidad de sentidos, entre los que
destacamos: condensacidn, quietud, circuito o recinto laberintico, hermetismo, fusién,
proteccién y, al mismo tiempo, ligadura, entrecruzamiento, apertura, infinito. En su
construceion y desentrafiamiento, en su atadura y desatadura se encuentra implicito el
acontecimiento poético, en tanto biisqueda y revelacidn. Planteado asi, la poética de
Eielson es impensable sin este signo, toda vez que le proporciona las bases para su
edificacion. Para nuestro autor, el nudo es més que un punto de partida o de llegada: es
el signo de la continuidad en la discontinuidad,® es decir el signo del cambio vy la
transformacion del acontecer.o fendmeno. peético hecho.leniguaije, lenguajes. El nudo es,
para decirlo de un modo contundente,-la metéfora de 1a existencia. En ese sentido, el
nudo eielsoniano es la expresidn’ de-una poética unitaria y coherente en su propio
devenir, en su continindad ritmica, 'densa y diversa~a la vez. A continuacién,
revisaremos algunas /lecturas criticas que ‘se han realizado al respecto y al final

analizaremos dos textos del poeta donde construye explicitamente su visién del nudo.

La estudiosa que con mayor detenimiento v profundidad se ha detenido en el
concepto y la importancia del nudo en;la poesia de Eielson es Martha Canfield, Asi
queda demostrado ya sea articulos o entrevistas al poeta, o en su labor como editora
(2002a). En su articulo. “Nudos y laberintos en, la“obra de Jorge Eduardo Eielson”
(2002¢) l1a critica uruguaya sostiene que-el-nudo€s una expresién que posee una

trascendencia “microscdpica” y otra “macrosedpica™

[...] €l nudo —simbolo privilegiado, ademés de ser la més antigua y primitiva
de las técnicas inventadas en la historia de la humanidad- se puede encontrar
tanto en el macrocosmos como en el microcosmos. Las drbitas de los
planetas que circulan oscilando alrededor de un centro, describen nudos que
se entrefazan; y el DNA es un nudo revelado por el uliramicroscopio, de
estructura simple o entrelazada. (CANFIELD 2002c: 248).

1 .a estética de Eielson, a decir de José Ignacio Padilla, “modula una continuidad heterogénea, hecha de
discontinuidades a la vez duras y suaves, cerca y lejos de la fractura; un hilo deshaciéndose y
rehaciéndose a cada instante, infinitamente, ante nuestros ojos; una tensién entre la cohesidn y la
desagregacién™ (PADILLA 2002c: 197).
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El mudo justifica su omnipresencia, su alcance totalizador en cada una de las
dimensiones de la vida, Asi, 1a mas minima relacidn, el més efimero contacto entre dos
o mas elementos de la existencia comprende un irremediable apudamiento, ya sea
velado o expuesto, generandose una red que se feje a partir de una cadena interminable
de causas y efectos. La virtualidad, lo intangible, de esta forma, no son condiciones
alejadas o extrafias de nuestro diario acontecer o de nuestras cotidianas expresiones,
pues la emergencia de relaciones aparentemente “inesperadas” no es sino la muestra
concreta de un permanente entrelazamiento universal. La metafora del nudo, continua
Canfield, constituye una tnica linea que recorre toda la poética eielsoniana en sus
distintas manifestaciones; en una imperiosa necesidad de encontrar un centro, una
puerta 0 laberinto —elementos decisivos en 1a configuracion interna de sus poemas— en
medio de la “opacidad” de lassignificaciories superficiales, v a la espera de ser revelada
precisamente por ejercicios de atadura y desatadura de sentidos. En otro articulo titulado
“Una biografia artistica y literaria” Canfield afirma que el nudo es el resultado de la
convergencia entre dos dimensiones que siempre llamaron-la atencion de Eielson: la
dimension material y metafisica (CANFIELD 2002e:22). De lo que se desprende que
indagar sobre el nudo-eielsoniano“supone tomar en cuenta la conciencia sobre la
materialidad v su condicidon-cambiante, algo que en.la -hebra occidental llamabamos
poner a un mismo nivel.lo concreto y lo abstracto, desnaturalizando los parémetros
espaciales y temporales con el fin de que prevalezean la fusion, la mezcla, en suma, la

reciproca alimentacidn entre multiples fuentes de sentido atrapadas en una forma.

Ofra lectura importante sobre la poética nudal es 1a del critico literario pernano
Julio Ortega. En su articulo “Anudamientos de Jorge Eduardo Eielson” define el nudo
como un “gesto de futuridad”, es decir un devenir donde atar y desatar son las acciones

que convergen en una dialéctica™ creativa interminable:

Todo lo que Eielson ha pulsado se despliega como una luz abri¢ndose, y
reverbera en el espacio sensible. Ocupa, asi, no solo el lugar de su ocwrrencia
sino el espacio inferido, de pronto sefialado por ese pliegue en tensién, que

34 1 a transformacion de jos opuestos en una forma superior y conciliadora de sintesis s un rasgo patente
de la poética de Eielson: “En Eielson hay, pues, la presencia de una c'iia]éctric'a que desemboca en una
sintesis de tipo conceptual. Asi, Eielson le asigna a la poesia una posicion privilegiada en la historia del
pensamiento humano. Los motivos permanentes de la existencia humana (pensamos en el amor, en las
incesantes Juchas por el poder, en la muerte coma temas universales) adquieren su dimensién histérica en
e1 tejido del poema” (FERNANDEZ COZMAN 1996: 76).
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§¢ clerra y se abre en la energia virtual del nudo. Si el plisgue se remonta al
barroco, a la materia incesante; el anudamiento anuncia la mano capaz de
atar y desatar, de tejer y destejer; y el nudo, por eso, se proyecta como un
ges.to de futuridad, El arte de Eielson se desplaza entre instantes, flujos y
fluidos, que despliegan una figura rizomdtica decantada. Luego de las sumas
del modernismo y las restas de la vanguardia, Eielson puede ser 2 la vez
fecundo y sobrio, arcaico y procesal. En esta obra el pasado se aligera para
abrirle lugar al porvenir” (ORTEGA 2002: 260, énfasis nuestro).

El nudo eielsoniano es en 1a medida que deviene y deja de ser. Su identidad depende de
la capacidad de apertura con la que se explore a si mismo. Por ende, el nudo es, en
esencia, poético, toda vez que su realizacién es, al mismo tiempo, una anticipacién: la
virtualidad es practicamente acto, la referencia v la inferencia constituyen un gesto
dindmico donde el prineipio, de stmultaneidad desbarata los limites y las jerarquias
(*figura rizomatica), Por lo tanto, el rescate y la actualizacion, esto es, la configuracion
de un lenguaje contemporaneo encuentra en-esta concepeion nudal del quehacer poético

$U mayor expresion.

Para Luis Rebaza el-nudo es la representacién méxima, plena, medular de una
“poética de caracter textil”, como califica al trabajo literario y artistico de Eielson: “En
ellos [los nudos] se Ssuperponen’ los procesos de poetizar, tejer y amarrar como
operaciones donde yace un orden hecho, segin Eielson;-de esquemas combinatorios,
medidas, ritmos, de «remoto. origen matemdfico»’’. Y mds adelante sefiala: “La
«poetizacion» que describe ‘Eielson proveoea que- la-imagen, (visual o escrita) pierda
carga significante y en-su lugar quede su estructura.” Al final, todo ello se conjuga
coherentemente en 1a “[...] construccion de una subjetividad nacional moderna, de un
artista peruano contempordneo, personaje de un relato artistico que apela mas a los
mecanismos de la tradicién que a la causalidad de la construccion histdrica” (REBAZA
2000: 151). Destacamos las acertadas apreciaciones de Rebaza debido a que nos
permiten proponer la naturaleza miltiple y simuitanea del nudo eielsoniano & partir de
tres definiciones: a} como una fuente demandante de sentidos, b) como la proyeccion de

una intencionalidad y c) como el blanco de la intencionalidad,>

5% Esta trilogfa proviene de una lectura semidtica donde la firente —una persona o un objeto— es Ja
instancia desde donde parte el acto de significacion hacia un blanco concreto que atienda su demanda de
sentido. La ubicacién y el recorrido hacia el blanco se Jogran mediante una mira intencioral desplegada
desde la fuente.
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Diagrama: 1
{anudamiento | despliegue)
Nudo-Mirada Intencional
Nudo-Fuente - Nudo-Blanco
[demandante de sentidos) [aprehension de los sentidos]

Asi, el nudo es una fuente de sentidos cuyos “esquemas combinatotios”,
“medidas” y “ritmos” responden, en un primer momento, a un “orden” determinado (la
fijacién en el poema/ la plasmacién en el cuadro u objeto artistico/ la disposicién de los
elementos en la performance). Pero el anudamiento (la “poetizacién” misma) aligera la
“carga significante” hasta que de todas estas expresiones. queda una “estructura” que
demanda nuevas relaciones)y . actualizaciones, npuevas significaciones. Por ello,
despliega una mirada intencional Sobre un blanco especifico: la construccion de una

poética contemporanea que -Se_-sabé intensamente  dindmica, articuladora y

multiexpresiva.

En el capitulo anterior sosteniamos que lasprofunda cércania de Eielson al arte
precolombino produjo el replanteamiento de su trabajo-poético, v que a raiz de ello no
puede ser visto ni sentido-desde wuna sola hebra)o, fuente cultural. De tal cercania
deduciamos las imagenes del texto-tejido —o texido en palabras de Dorian Espezita— que
anuda sentidos con hilos verbales y del nudo como la sintesis de materias textuales. Sin
embargo, estas ideas/no solo se deben-a su-admiracidn por los tejidos precolombinos,
hay otra inspiracién, como sabemos, tan-o-mas decisiva: Jos/quipus incaices, estructura
nudal que contenia informacién sobrelas diversas actividades de nuestros antepasados y
cuyos componentes fundamentales eran el color, el orden y el nimero, asi mismo la
disposicién de las cuerdas, la direccionalidad especifica del acto de anudar, el tipo de

material escogido, etc.”® “Eielson ha encontrado un fundamento artistico y

5 Eielson, nos dice Emilio Tarazona, fue uno de los que se anticipd a algunos estudios que defendieron la
idea de la ampliacion funcional del quipu, awibuyéndoles no sélo un ro} numérico o contable, sino
también un rol narrativo (TARAZONA 2005: 36). En efecto, actualmente son numerosos los
investigadores que hacen suyas estas hipotesis, como, per ejemplo, ¢l antropdlogo norteamericano Gary
Urton, citado por Tarazona, y los investigadores finlandeses Martti Parssinen y Jukka Kiviharju, quienes
afirman gue el quipu consistia en un tipo de “escritura de ideas” basada en un sistema ideografico con
signos distintos a Jos codigos lingitisticos y un amplio repertorio de clasificaciones a la hora de enumerar
alimentos, animales, pessonas, lugares, acontecimientos, etc. Poseian, ademds, una funcién que iba més
alls de la fijacion rigurosa de datos, puesto que presentaban un modo ¢ mados de relato, es decir una
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antropolégico en el quipu peruano y ha sabido transformar el antiguo signo quechua en
el nicleo estético y semintico de un lenguaje exquisitamente modemo” afirma
Canfield, quien reconoce acertadamente en esta apropiacién un proceso de actualizacién
que garantiza la vigencia del referente nudal milenario a partir de una operacién
igualmente nudal como es la evocacién, en tanto que la memoria “refne, vincula,

anuda” (CANFIELD 2002e: 22 y 2008: 8). En una entrevista concedida a Canfield en
1995 Eielson afirma lo siguiente:

Después de templarlas, arrugarlas, arrancarlas, quemarlas, cortarlas y demis,
terming por anudarlas. Entonces me di cuenta que estaba realizando un gesto
antiguo, primordial, no sélo originario-del Peri, sino que se hallaba también
presente en las civilizaciones de la ¢uenca del Mediterraneo, de ia India, la
China y otras culturas-arcaicas. La denominacién-de guipus que he dado a
esas obras es un rétulo genéricovy tiene una funcién identificatoria; pero es
también mi modesto homenaje a_esos antiguos, peruanos que supieron
convertir un gestoprimordial en un verdadero y sofisticado lenguaje.”’

Esta declaracion es significativa por dos motivos: primero porque nuestro autor ve en ¢l
anudamiento un acto &incrético v'de mayor complejidad, acaso\de mayor trascendencia,
frente a los actos precedentes que enumera, Y-segundo, porque a pesar de reconocer la
universalidad de ese “‘gésto antiguo, primordial”, le otorga @'su muestra plastica Quipus
una identificacion especifica revistiéndola con-la denominacidn ancestral de la que se
valio la antigua cultura peruana para dar cuenta de aquel“lénguaje que luché contra la
dominacién cultural y cognitiva de la-escrifura alfabética desde la Colonia. Por su parte,
la critica italiana Silvia Marcolin en su-imprescindible articulo“La poética del cuerpo™

escribe;

El hecho de que el nudo inca sea una forma-signo-acto fascina al autor. Et
hace coincidir la mentira con las letras: el concepto, al ser verbalizado y
escrito, pierde su pureza y se tergiversa, alejandose de la verdad. Se crea
demasiada distancia entre la palabra y el sujeto expresado, demasiado
espacio entre sus dos naturalezas. Los incas suprimian con sus nudos este
espacio; su “escritura” compartia la misma forma de ser de lo expresado
siendo ella misma una accidn, un acto manual, un cuerpo. No habia palabras
ofuscadoras, no habia posibilidades de oscurecer la verdad. Por medio del
gesto y fusionando lenguaje y silencio, los incas habian lograde manifestar
sus verdades (MARCOLIN 2002: 82).

narracién de tipo nudal que daba cuenta de una forma elemental o estereotipada de acontecimientos
histdricos, religiosos y miticos (PARSSINEN y KIVIHARIU: 2004)
57 Citado por REBAZA 2000; 221, cursiva del autor.
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Contraponiéndose a la estrechez de la versién alfabética occidental, la escritura nudal, al
superar todo tipo de mediacién y al ser ella misma lo expresado, al asumir corporalidad,
textura, color, volumen y dimensién, se erige para Eielson en ¢l cord6n umbilical que lo
unitia no solo con su pasado, sino también con el universo, toda vez que el nudo, signo
“poblado” de sacralidad y magia, con su efecto evocador y envolvente, es el cosmos

amarrado a la tierra, *{...] un nudo que se suelta y deja ver la totalidad de la creacién”
diria el propio poeta (EIELSON 2002¢: 207).

No obstante, la universalidad también nos lleva a considerar ¢l nudo y el quipu,
el componente y la estructura, desde distintas perspectivas, labor que asume Javier
Sologuren en su texto ‘titulado’\Los nudos de Eielson: enlace universal”. Sologuren
afirma que el trabajo de Eielson én rélacion a los quipus sufrié un tipo de
desplazamiento que lo llevé a abstraer el nudo;.con lo que logré ampliar su “cobertura
significativa”, pasando de un' referente historico delimitado a un sentido més universal
(SOLOGUREN 2002a:243-244), Abstraccion que, afirma Rebaza, puede constatarse en
algunos trabajos visuales como  Firmamento, muestra-de 1965 que reine un poema y
una imagen compuesta.por.diez lineas de letras, equidistantes entre si, a modo de un
tejido formando la' palabra- ‘‘stars” {estrellas) dispuesta en serie. O en trabajos
postericres, de la década del. ochenta, como Esreilos. como nudos / Nudos como
estrellas. Ambos casos, .gue  tienen ademas un-.claro  antecedente en poemarios
eminentemente visuales'como Canto visibley Papel, presentan una codificacion a modo
de una escritura visual que se semeja al proceso.gue ordena el cosmos y que fusiona lo
“estelar” y lo “cotidiano” (REBAZA 2000: 224; 2003: 317-319).

Como vemos hasta aqui, la tarea excepcional con la que se encuentra todo critico
o estudioso frente a la poética de Eielson es desentrafar las formas en que la
trascendencia fundacional, sincrética y totalizante del nudo se plasma en su obra
integral, pero no solo como discurso sino también como vision, es decir en la medida
que devela la comunién de los saberes provenientes de la ciencia, la mitologia y la
poesia. En palabras de Alberto Boatto, a proposito de la instalacion La escalera infinita
(1998):
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La actual afirmacién de una visién «nodaly en el campo de la ciencia como
en ?1 de la astronomia, por la cual el universo estd concebido como un
cqnjunto de «oudos», no puede mas que autenticar la intuicidn base de
Eielson, Venida 2 menos la primacia que la matemitica y la geografia
detent‘aban a partir del Seiscientos, hoy la ciencia puede cruzar Ia riqueza de
los mitos de los pueblos antiguos y la intuicién mediénica de los poetas. El
«nudo» de la ciencia es posible reflejario en el «Kipu», el signo base y
también «nodal» de la escritura contable de los incas (BOATTO 2002: 263).

Una visualizacion semejante del nudo nos brindan la historiadora del arte italiana
Lorraine Vemer y el filésofo y cientifico italiano Luciano Boi. Ei nudo para Vemer y
Boi adopta la imagen de un “‘esquema arquetipico”, es decir una estructura cuya fuerza
generadora y dindmica permite el entrelazamiento de diferentes elementos —elementos
de o sensible e inteligible, comp diria Padilla (PADILLEA 2002b: 12)-, entrelazamiento
que se manifiesta en diversas formas(de arte) gracias a su capacidad de despliegue y

transformacion. Esto explicaria;-ademas, las diversas ‘concepciones del nudo que se

“entrelazan” en la obra de Eielson:

A parte de| vinculo que puede establecerse con/la astronomia andina antigua,
la obra de Eielson también expresa en sus guipus las fuerzas del universo tal
como las han entendido los cientificos del siglo XX:*Basta mencionar a
Einstein y la teoria de la relatividad. Lo que-muchos poetas de este siglo han
conservado de su teoria es la idea de que el espacio tiene 1a estructura oculta
de un tejido y que las diferentes trayectorias trazadas por los rayos de luz son
como multiples hiles que tejen el espacio-casmico mismo (VERNER Y BOI
2002: 190).

Otra teoria cientifica moderna que permite vincular-la vision cosmologica del universo
y el trabajo artistico de Eielson —comoen sus Manos que focan el firmamento (1988) o
en sus Cabezas de chamdn— es la “teoria de las supercuerdas™ que disefié una nueva
concepcion de la relacion espacio-tiempo, en donde *[...] el espacio ya no se piensa en
forma de elementos puntuales; parece estar conformado por otros objetos geomeétricos,
mas ricos y complejos, como nudos de diferentes tipos” (191). Asi, Eielson se inscribe
en esa linea de pensamiento que ve en el nudo el centro de una energia gravitacional
gue atrae a todos los elementos que lo rodean. Estructura, componente del espacio o
energia, lo cierto es que el nudo se erige como una “escritura concreta del mundo”
(198).
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Si en el primer capitulo deciamos que ¢l discurso-vision de mundo es un punto
ideal de intersecciones temporales y espaciales, una definicién semejante podemos
elaborar sobre ¢l nudo: signo por excelencia del sincretismo y de la totalidad, es en la
obra integral de Eielson el punto ideal de intersecciones expresivas. Por lo tanto,
concluimos gue su alcance debe replantearse, puesto que no solo se circunscribirse a su
trabajo plastico y performatico, sino también al escrito. Para demostrarlo, analizaremos

un fragmento del capitulo 20 de su primera novela, £/ cuerpo de Giulia-no, de 1971, y
¢l poemario Nudos (2002).

El capitulo 20 de El.cuerpo de Giulia-no ~novela que desafia, como toda la obra
de Eielson, cualquier tipo de encasillamiento genérico=¢€s uno de los momentos donde
emerge con mayor intensidad la conciencia sobre la insuficiencia de las palabras frente
al presente intraducible —la contemplacion de] cuerpo sin vida de Giulia— y el recuerdo.
La palabra aqui toma €l sentido de “resto”, de residuo (*Pequefios verbos inutiles”,
“Excrementos de la/lengua®, “‘Cadaveres verbales flotando_en un mar de sangre
humana™); por ¢llo, Eduardo, el protagonista, préfiere*‘comunicaciones mucho mads
remotas € inmediatas. Grandes letras cuyo esplendor nos‘ilumine para siempre” en lugar
de “[o}diosas letras impresas cuyo veneno s la razon, el orden, la discriminacién social,
la guerra, las ideologias, el mal”’ (EIELSON 2000b: 127-130). Al final del capitulo, €l
narrador, después de una insuperable descripeién de-los quipus,” propone una tabla o

esquema nudal que reproducimos en swintegridad:

UN NUDO BLANCO LA VIDA
DOS NUDOS BLANCOS EL AMOR
TRES NUDOS BLANCOS DIOS-EL PARAISOQ-EL BIEN

5 Eielson escribe: “Los antiguos peruanos, que nada sabian de las letras, no conocfan la mentira ni el
subterfugio. No conocian la literatura. En el lenguaje oral, fluido, materialmente inestable, mentir,
tergiversar, alterar, no eran sino crear, transfigurar, descubrir. Lenguaje y lengua puros, generadores del
mito. De fabulosos teoremas verbales que la experiencia cotidiana no es capaz de contener sino en
fragmentos. Miserables migajas del festin celeste. Luego, si algo habia que quedar, si alguna utilidad tenfa
el cielo en la tierra, los escribas del templo, los quipucamayocs inmovilizaban en uno o varios gestos
manuales la entidad del argumento. Nacian asi sistemas de cuerdas y nudos de colores, originalmente
utilitarjos, verdaderas fichas estadisticas de las cosechas, medidas agrarias, zonas de irigacidn, censo
territorial, etc. Sélo més tarde apareci6 el poema, entre Jos dedos del escriba y los dei sacerdote del sol.
[...] ;En aquella sintaxis, en aquella matemdtica gratuita, se ocultaba quizds las leyes mismas de la
creacion? Ninguna computadora de vigésima generacién, o posterior a ella, podria descifrar, durante
miles de afios de incesante trabajo, Jo que un solo nudo de color ocultaba en su seno impenetrabie. En Ja
brillante desnudez conceptual de aguelios gestos latia la unidad fundamental de o creado” (EIELSON
2000: 131-132).
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UN NUDO NEGRO LA MUERTE

DOS NUDOS NEGROS LA GUERRA

TRES NUDOS NEGROS EL INFIERNO-EL DEMONIO-EL MAL
UN NUDO ROJO LA SANGRE

DOS NUDQS ROJOS LA REPRODUCCION

TRES NUDOS ROJOS LAS ESTRELLAS

UN NUDO AMARILLO LA FLOR

DOS NUDOS AMARILLOS EL FRUTO
TRES NUDOS AMARILLOS EL SQL

UN NUDO AZUL EL AIRE

DOS NUDOS AZULES EL AGUA-EL RIO-ELLAGO-LA LLUVIA
TRES NUDOS AZULES EL CIELO

UN NUDO VERDE LA TIERRA-LA PLANTA-EL ARBOL

UN NUDO NARANJA EL FUEGO

UN NUDO VIOLETA LA LUNA

(EIELSON 2000b: 132-133).

La tabla presenta distintas formas-de-lectura que organizaremos a partir de dos
perspectivas: una horizontal w. ofra —vertical, .Desde 'la  perspectiva horizontal
encontramos seis filas donde el factor eromatico regula el vinculo entre el nudo y el
sentido que adopta. Mientras que desde la perspectiva vertical encontramos dos
columnas donde el factor cuantitativo del desplazamiento descendente (la lectura de
arriba hacia abajo) regula la relacion entre las tres lineas que conforman cada segmento,
de tal manera que a més anudamientos mayor la intensidad del sentido establecido y
mayor su alcance, Tanto los no-colores blanco-negro, como los colores primarios
establecen relaciones convencionales: asi, el blanco esta relacionado con sentidos
positivos (amor, vida, Dios, bien), ¢l negro con sentidos negativos (muerte, guerra,
infierno, demonio, mal), el rojo con la organicidad y la fertilidad (sangre, reproduccién),
el amarillo y el azul con la naturaleza (flor, fruto, sol, aire, agua, cielo), mientras que los

colores secundarios o complementarios presentan un progresivo desprendimiento del
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sentido convencional (desde el verde que simboliza la tierra, plantas o érboles, hasta el
vicleta de la luna).

Todos los nudos unitarios que forman parte de la primera linea de cada fila se
relacionan con sentidos generales que denotan estados de la existencia o elementos
naturales, organicos e incluso siderales. Pero cuando aparecen dos anudamientos los
sentidos generales se vuelven més complejos, dado que representan la interaccién o el
efecto de Jos estados y de los elementos. Asi, el amor y la guerra son las puestas en acto
de los estados de la vida y de la muerte, respectivamente; la reproduccién denota el
vinculo enire las sangres y el fruto es el desenlace del florecimiento. Finalmente, la
tercera linea de cada fila advierte 1a preseneia de-un triple anidamiento que nos remite a
la idealizacion de los estados y-elementos puestos ya en acto, s decir a la intensidad de
los sentidos en su maxima expresion. Asi; encontramos un amor divinizado, una guerra
llevada a su condicién infernal yo.el acto esencial del hombre y su entorno natural
adquieren un sentido cosmice, sideral, De esta manera, tenemos un esquema nudal que
no es otra que una redde sentidos que se van desprendiendo unos de otros y que atan,
entrecruzan todos los componentes imaginables, Nada estd-excluido, no existe elemento
o sentido insular, aislado, todo se emparenta y condiciona en €l discurso-vision de
mundo donde una légica “Vinculante tige'la necesidad imperiosa de comunién entre
todos los seres y todas lag créaciones, como veiamos enla hebra occidental al hablar de

una sintesis metaforica y en la hebra precolombina-al hablar de [a relacidn texto-tejido.

La misma logica encontramos en-la serie-depoemas reunidos bajo el nombre de

Nudos,” en el que se plasman las nociones relacionadas al cardcter sincrético del nudo

% La primera edicion bilingiie (castellano-inglés) de la serie aparecié en el nimero tres de Difiusign/For
Diffusion (Londres-1997) v Ja segunda edicién en el nimero 50 de Prometeo (Medellin-1998). Una
reproduccion aparece en el doble mimero 5/6 de more ferarum (Lima-2000) y una version trilingiie
(castellanc-inglés-italiano, con traduccién al inglés por William Rowe y al italiano por Canfield) en Jorge
Eduardo Eielson. Nudas y asedios criticos, la compilacion critica de Martha Canfield, en una seccién
final que conjuga el trabajo escrito y visual del poetz en una significacién solidaria. Posteriormente, se
edité de forma independiente en el 2002, y se incluyd en la antologia Vivir es una obra maestra en el
2003. Canfield fecha la versién que recoge a partir de 1983; mientras que José Ignacio Padilla y Luis
Rebaza datan el inicio de la serie en la década del 60. Por otro lado, Rebaza Ja sifiia ~junto a series
visuales como Quipus, Nudos y Amazonia— en una de las cinco lineas que propone para calificar el
frabajo visual (tanto plastico como literario) de Eielson. Dicha linea, que denomina *Anudamientos”, estd
conformada por obras construidas a partir de esta forma especifica de manipulacién andloga “a la
dindmica det acto creador en su sentido mas vasto” (CANFIELD 2002a: 227 y 277-295; PADILLA
2002d: 569-570; REBAZA 2004: 42), En adelante citaremos la version recogida en Arfe poética,
antologia a cargo de Luis Rebaza (EIELSON 20042: 313-322),
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que enumerabamos al inicio de este segundo capitulo y que constituyen ¢l estado de la
expresion de la poética nudal eielsoniana. Cada poema es un anudamiento entre dos y
cinco lineas que responde a una dinémica circular, es decir un tipo de reescritura donde
varios de los versos se repiten, se invierten o se reformulan, remitiéndonos a
sincretismos (“Nudos que sonrien/ Y nudos que sollozan”, “Nudos de luces/ Y nudos de
tinieblas™); contradicciones (“Hay nudos/ Que no son nudos™); imposibilidades (*Nudos
que no existen/ Pero que resisten/ Y resisten”, “Nauseabundos nudos/ Que no sor/ Ni
siquiera nudos™); silencios (“Indecibles nudos/ De palabras/ Que son nudos y de nudos/
Que son palabras”, “Nudos que no dicen nada/ Y nudos que todo lo dicen™); verdades
irreducibles ( *“Nudos/ Que son nudos/ Que son nudos/ Que son/ Nudos”, “Y nudos que
s6lo son/ Nudos”); transformaciones (“Nudos-queson nubés/ Que son agua/ Que son
mares”); a la esencialidad (Nudos que son. desnudos/ Y- desnudos que son nudos™), la
materialidad (“Nudos de came/ Y nudos de hieso”, “Nudos de materia/ Nudos de
energia”, “Nudos animales/ Nudos vegetales/ Nudos minérales™), a ciclos {*Nudos que
comienzan/ Y nudos que se-acaban™, “Nudos que amanecen/ Y nudos que anochecen”,
“Nudos eternos/ Y nudos pasajeros”) y a la cosmicidad (“Nudos que son sombras/ De
infinitos nudos/ Celestes”, *Nudos como estrellas/ Estrellas‘como nudos™). Hay una
naturaleza comunitana en estos sentidos que revela, acaso, ¢l fundamento ontolégico

del nudo: el ser un signomatriz.

Este es el fundamento nudal de la poética eielsonmiana, donde las polaridades y
contradicciones, las tensiones y fuerzasode-sentido conviven y encarnan multiples

anudamientos en e] ienguaje.

2 2. El anudaimiento

Los sentidos se realizan, o0 no, en el anudamiento, que es la puesta en acto del nudo,
signo mayor de la poética eielsoniana. En este apartado veremos cémo el anudamiento
poético es una operacion de significacién a partir de dos momentos distintos y
complementarios: a) la realizacion o amarre del sentido y b} la virualizacién del

sentido. En su desarrollo, nos ocuparemos de algunas nociones fundamentales de la
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semidtica, puesto que su aplicacién al discurso poético es funcional en la medida que
permite identificar los procesos de produccién de sentido v es critica toda vez que
permite desentrafiar estas operaciones significantes.®” Particularmente serdn de gran
utilidad los postulados del semidtico norteamericano Charles Sanders Peirce y de los

semio6ticos franceses Jaques Fontanille, Algirdas Julien Greimas y Claude Zilberberg.

Partamos, en primer lugar, reconociendo tres operaciones: el sentido, el
significado y la significacién. A grandes rasgos, dar sentido consiste en precisar la
cualidad de un objeto, una persona o una accidn; cualidad que al ser plasmada en
lenguaje es captada por un sujeto competente provisto de una capacidad interpretativa,
En otras palabras, el sentido es“wna @ireccidon regida fundamentalmente por una
intencién particular y circunstancial; provista de cierto réelativismo y sujeta al cambio.®!
El significado, en cambio, forma parte’de un proceso. consensual y arbitrariamente
colectivo, su tendencia ala permanencia lo vuelve mas resisiente a las variaciones. De
esta manera, entendemos-—que el sentido  se encuentra anclado en su propia
referencialidad y el significado 'es un sentido impuesto anclado en un contexto.’? En
medio de estas dos operaciones encontramos un proceso referencial fronterizo que es
constantemente problematizado desde una operacion mayor, a saber, la significacion,
reconocible a partir de Su articulacién con otras unidades o significaciones, por tal
motivo solo es captada en“su devenir: Dicho esto, llamamos anudamiento poeético a la
operacién de significacién donde los-significados se contraen para dar paso a nuevos
sentidos en los poemas. Esta renovacion en €l acto de significar sitia una cualidad o
definicidon en el limite de su propia referencia, Setrata, entonces; de un despliegue nudal
que recrea nuevas relaciones entre el hombre, su entorno'y la musicalidad de los
sentidos. Por lo tanto, la produccién del sentido poético lleva en si el germen de la

transformacion: no es de ningln modo un objeto acabado o una accion consumada, sino

5 Entendemos por semiGtica aquella disciplina de la ciencia del lenguaje que surge a partir de la
confluencia de la lingiiistica, ]a antropologia y la logica formal, Dentro de esta disciplina encontramos
diversas tendencias, nos interesan especialmente la semidtica del discurso, que parte de la significacién
global de los efectos de sentide en un conjunto estructurado a la significacién local que se ocupa de las
unidades que componen el discurso mismo (FONTANILLE 2001: 25), y la semiética tensiva.

¢! E1 sentido, nos dice Jaques Fontanille, es una “materia” fisica, psicolégica, social v cultural sometida a
direcciones y tensiones (FONTANILLE 2001: 23).

%2 La sola presencia del anclaje o fijacién es, en si, critica, puesto que Eielson hace de este acto un motivo
de su escritura,
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una “maquinacion” interminable que encuentra en e} lenguaje una tensa e inquietante
fijacion.®

Lo anterior nos lleva a proponer una segunda consideracién: el anudamiento
ei¢lsoniano demanda una lectura icénica y una lectura indicial, en lugar de una lectura
simbélica. Siguiendo los postulados de Peirce (1987), el icono, €l indice y €l simbolo
conforman los tres modos del signo. El fcono es un modo de significacién que posee
cierta autonomia respecto del objeto que representa, la relacion de semejanza o analogia
que establece con la realidad se da a partir de una cualidad que comparte con esta, por
ello su referencialidad es.meramente tangencial. Por su parte, ¢l indice es un modo de
significacion basado en una relacién existencial coi él'objeto; en otras palabras, si toma
en cuenta los “indicios™ de.la realidad. Mientras ‘que el simbolo es un modo de
significacién que se sustenta en una ley gemeral, aceptada por un conjunto de
individuos.** En la poética/de, Eielson el cardcter ‘auténomo v tangencial de la
significacién iconica’es evocado para una sola finalidad; problematizar la capacidad
referencial de la palabra escogida en €l poéma. De esta forma, cuando dicha poética
pone al descubierto a través de las mismas palabras aquellos.sentidos que, debido a una
fijacion selectiva, no han sido incluidos desnaturaliza- el propio vacio y el silencio,
pobléndolos de sentide.” Es~en esta manifestacidn, desborde o emergencia de los
sentidos donde incursiona la” significacion indicial .demandando una “relacion
existencial” con lo que se' poetiza, esto-explica la construccion de una mirada
esencialista (un retorno a las captaciones esenciales)y, en consecuencia, el desasimiento

verbal y la compensacion de otros lengiiajes:®® Planteado asi, el anudamiento afronta la

% Greimas escribe: “la produccidn de sentido no tiene sentido que si es la transformacién de un sentido
dado; la produccion en si misma es, consiguientemente, una puesta en forma significativa, indiferente a
los contenidos a transformar. Asi, el sentido, en cuanro forma del sentido, puede ser definido como la
posibilidad de transformacién del sentido” (GREIMAS 1973: 12, cursivas del autor).

* Fontanille, siguiendo a Peirce, agrupa estos signos dentro de lo que considera los tres niveles de
aprehensién de la significacién o los tres momentos en la construccién del sentido: a) Primeridad; nivel
donde se aprehenden Jas cualidades sensibles del munde. Confermado por un solo elemento, la cualidad
misma, su signo tipico es el icono; b) Segundidad: nivel donde la cualidad aprehendida se relaciona con
algo. Conformado, asi, por dos elementos, su signo tipico es ¢l indice; c) Terceridad: nivel donde los dos
niveles anteriores son controlados por un tercero, que viene ser la ley o convencién que las regula, Su
signo tipico el simbolo (FONTANILLE 2001: 56-57),

% El critico literario italiano Aldo Tagliaferri escribe: “En la obra de Eielson sigue siendo insuperable la
Eﬁamdoja de Ja presencia de una ausencia” (TAGLIAFERRI 2002: 200).

Claudio Canaparo, en su articulo “Medir, trazar, ver. Arte cartografico y pensamiento en Jorge Eduardo
Eielson”, reflexiona sobre estas tres Jectures desde un enfoque distinto, la cartografia, con el fin de
desentrafiar la incidencia del nudo en el trabajo sobre el espacic. Canaparo sefiala que las lecturas icénica
& indicial son las mas apropiadas para referimos a los primeros trabajos de Eielson, mientras que la
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referencialidad de lo real desde una plataforma poética, configurando un lenguaje que
supera el malestar de los signos convencionales, su irritable superficialidad. En suma, al
declararse conflictivo y transgresor con la arbitrariedad del simbolo,®” el anudamiento
propicia la reafirmacién de los sentidos desde lo real buscando desentumecer la palabra
y reorientarla hacia lo que nunca dej6 se ser: una expresién humana. % Para esto, nuestro
autor, como vimos en ¢! capitulo anterior, altera la funcién mediatica del texto y lo
retoma en su sentido original: 1a textualidad, logrando que el discurso poético trasponga
el anti-faz lingiiistico y emerja su condicion de f¢jido donde convergen, entretefiéndose,

codigos intra y extra-verbales.

El anudamiento, en tanto operacion de significacién, supone un desplazamiente
que criticos como el francés Pierre Restany han descrito bien como el paso del pliegue —
el proceso fronterizo del acto referencial— al nudo Cla sintesis, el “efecto final”. Este
desplazamiento, continGia Restany, proviene de la apertura de dos tensiones: la de los
nudos y la del cuerpo, los'dos grandes campos de referencia de la poesia de Eielson
(RESTANY 2000: 153-157). El pliegue, una suerte de lugar intenso (PADILLA 2002b:
12) y dinamico, se encuentra-en constante movimiento hasta formar el nudo o “gesto
nudal”, el momento del detenimiento, aungue parcial, porque de él surgen, a su vez,
otros pliegues constituyendo, asi, una red ‘de significaciones elaborada por un triple
anudamiento: una estructura discursiva en constante renevacidén y auto-reflexién (una

vision metapoética) /genera una macro-estructura’ de la existencia {(una visién del

lectura signica, de menor trascendencia, es mds propicia para abordar los Gltimos {CANAPARO 2002;
289-314). Son dos los aspectos que nos diferencian de esta propuesta. En primer Jugar, Canaparo llama a
la tercera lectura, la relegada, “signica™ mientras que nosotros optamos por llamarla simbdlice. Y en
segundo lugar, en nuestro andlisis apelamos a una lectura icdnica y a una lectra indicial no para
circunscribirlas precisamente a las reflexiones sobre la espacialidad en el trabajo visual de Eielson
(Canaparo se ocupa, en especial, de las muestras Paisaje infinito de la costa del Peri y Homenaje a
Leonardo da Vinci), sino mas bien para centrarlas en la problemética de 1a referencialidad del discurso
oético.

& El semi6tico peruano Oscar Quezada, siguiendo también a Peirce, afirma que si desentrafiamos el tercer
nivel, el de} simbolo, encontraremos un segundo nivel, el del indice, y un primer nivel, el del icono. En
otras palabras, el indice y el icono son las dos “degeneraciones™ del simbolo: “Si degeneramos el
simbolo, hallaremos siempre un estrato indicial (de segundidad) y otro icdnico (de primeridad)”
(QUEZADA 2007: 64). En este desentrafamiento, en esta degeneracién radica Ja intencionalidad
fransgresora y desmitificadora de la poética eielsoniana.

% Eielson escribe: “De este modo, sean Jas palabras, que son también nudos de significacion, y los nudos,
que son también palabras, es decir objetos significantes, se manifiestan de forma simultinea en un
universo misteriosamente cadtico y ordenado, regidos sdlo por el nimero y por el case, en el cual el ser
humano participa con soberano v libre albedrio” (EIELSON 2000¢: 65).
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entorno) de la que se desprende una macro-estructura del universo (una visién del
cosnos). Asi explica Eielson el fundamento vital de la red:

Pero volviendo a mi posicién personal, no hay que olvidar que la metéfora
de 1a red, al igual que la del nudo (y, evidentemente, no hay red sin nudos),
es también la metéfora de la existencia. Desde la cadena de nudos en forma
de espiral que constituye el ADN primordial de la vida, hasta el insondable
paquete de nervios y neuronas gue conforman ese milagro de la evolucién
que es ¢l cerebro humano, toda nuestra existencia es la historia de una
estructura que, para sobrevivir, debe continuamente inveniar para si una
infinita red de informaciones y de relaciones interactivas que amplien su
horizonte vital. Asf, pues, la metifora de la red tiene un fundamento
bioldgico més bien preciso (EIELSON 2000c: 63).

Cabe sefialar aqui la interfogante que nos suscita latriada pliegue-nudo-red: ;cémo un
artifice de la dinamica y latransformacién, un desbaratador de los limites como Eielson
pudo haber adoptade el nudo-coma signo de su-poética, si habitualmente el nudo
representa un culto al deténimiento y un momento de estitica contemplacién?® Nuestra
respuesta a semejante encrucijada ’es gue el nudo representa-un culto mayor: un culio a
la tension. El anudamiento pone de relieve el espacio tensiondl-del poema, €l cardcter
agonal de los sentidos en-la convivencia, es decir el desplazamiento que lleva como
sefiales de lucha, como marcas del roce, 1a fractura (la fragmentacion texrual).- Siendo
eminentemente tensional, €l anudamiento supera, por otro'lado, la logica del retoricismo
clisico donde "[l]as exigéncias' de la forma eran priontarias y lo "real", el sentido
mismo para algunos, solo intervenia despues, como. variable de ajuste" (ZILBERBEG
2006: 224). Su exigencia al ser contemporanea es-distinta €, incluso, inversa: lo real
ahora determina la forma, > Esta terisién, puede-sef caractérizada con mayor precisién
desde la perspectiva de la-praxis enunciativa, si asumimos gue Ja enunciacién, como
acto, pasa de ser una operacién articuladora de sentido a un referente tematico

fundamental, justificando el caracter metapoético de Ja poética eielsoniana;

% Canfield escribe: “Con el nudo el movimiento se detiene —~0 a Jo méximo se vuelve lenta inercia—, las
telas se fijan, el tiempo interrumpe su curso y el alma, por fin liberada de cualquier motivo de zozobra, se
concentra en la contemplacidn. No conozco otras expresiones artisticas que den una sensacidn semejante
de inmoviligad y bienestar” (CANFIELD 20024: 13).

n Zilberberg escribe: “El abandono contemporineo de la versificacion tradicienal y de la retérica “ha
favorecido" la modalidad de "lo real” que e] formalismo recusaba: /a inmediatez. Para el poeta cldsico, las
reglas se interponian entre su propésito y el poema: el verso era el resultado de la puesta en verso, [...] el

verso estaba bajo control, La poética moderna le exige producir en el lector un efecto de surgimients”
(ZILBERBERG 2006: 225, cursivas de} autor).
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En términos de presencia —es decir, a la vez espaciales y temporales—, la
praxis enunciativa dirige, entre otras cosas, el modo de existencia de las
magmtufles y de los enunciados que componen el discurso: los capta en
estado virtual (en cuanto entidades pertenecientes a un sistema); los actualiza
(en cuanto seres de lenguaje y de discurso); los realiza (en cuanto
expreslones?; los potencializa (en cuanto productos del uso), etc. Los modos
de existencia, cuya distribucién y variacién son dirigidas por la praxis,
conciernen directamente a las relaciones entre el sistema y el discurso,
puesto que el sistema es, por definicién, virtual, mientras que el discurso
apunta a la realizacién (FONTANILLE 2001: 236).

El sentido, en su constitucion poética, aparece como un elemento dindmico sometido a
una serie de procesos: en el mismo poema se virtualiza, se actualiza, se realiza y se
potencializa. Hostil a la clausura, su estado natural es el devenir que se convierte en su
Unica y verdadera actividad significativa. En ceste dévenir del sentido poético
reconocemos tres momentos de la significacién, pertenecientes, a su vez, a tres fases
especificas del “campo” discursivo: a)la significacidn emergente, que articula los
elementos sensibles e inteligibles.de la percepcién-en-una primera fase denominada
“campo de presencia”y b)-la significacion en curso, que-consiste en un proceso de
esquematizacion discursiva en una segunda fase; la:del discursoen acto (o enunciacion),
denominada “campo esquemética’; ¥ ¢) la significacion-terminada, que consiste en un
proceso de categorizacion qué-establece una red de diferencids en una tercera fase, la
del discurso enunciado, denominada*“campo diferencial”’, Lo que intentamos demostrar
es que el anudamiento no sé limita a la significacion terminada o fijada en el discurso
poético (donde, por cierto, 12 nocion.de “red de diferencias’ dialoga perfectamente con
la nocidn de “red de sentidos™ que venimos trabajando), sino més bien toma en cuenta
los otros dos momentos de la significacién: da razén de ser del tercer momento radica en
su interdependencia con los dos primeros. En suma, tanto. las formas o modos de
existencia a los que se somete el sentido, como los tres momentos de la significacion

pueden graficarse de la siguiente manera:
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Diagrama: 2
Recorrido Descendente
l Potenci'alizacién |
v
FASE: [P—»V]E FASE: [R—P]
des-aparicién de la forma i declive de 1a forma
Virtualizacion {  emergencia de a forma | aporicion de fo forma

FASE: [V —A] FASE: [A —R]

L Actualizacién T

Recorrido Ascendente

En el esquema vemos dos tipos-de recorridos: 'un recorrido ascendente y un
recorrido descendente. El recorrido’ ascendente pretende alcanzar €l centro de referencia
del discurso poético y conduce /de’la virtualizacion del sentido a la manifestacién o
realizacion del sentido, De modo inverso, el recorrido -descendente parte de un estado
realizado a un estado virtvalizado; pata ello potencializa las formas del sentido v las
conduce al sistema de“la lengua, donde son reconocidas“como “lugares", "tipos”,
“topicos" o "motivos™ del discurso, de esta-manera son estereotipadas, tipificadas y
llevadas a un plano implicito.\Asu-vez, cada recorrido /esta conformado por dos fases.
Asi, el recorrido ascendente. se inicia-con-ia fase [V—=A] donde emerge la forma del
sentido cuando pasa de un estado virtualizado aun estado actualizado; y culmina con la
fase [A—R] donde aparece la forma del sentido cuando pasa deun estado actualizado a
uno realizado, alcanzando la expresion, adoptando una presencia que le da un estatuto
referencial. Por su parte, el recormrido descendente se inicia con la fase [R—P] donde
declina la forma del sentido cnando pasa de un estado realizado a un estado
potencializado, perdiendo su caricter innovador debido a su fijacién y uso; y culmina
con la fase [P—V] donde desaparece la forma del sentido cuando se diluye en las
estructuras virtuales.” Lo que nos interesa destacar de estos recorridos det sentido y sus
respectivas fases, entrelazadas entre si, es que la constitucién formal del poema es
indesligable de su caracter emergente y que el sentido poético es una orientacién que se

actualiza dependiendo de la virtualizacion y )a realizacidn de su manifestacion. En el

7 Para una revision més detallada de 12 praxis enunciativa véase: FONTANILLE 2001: 234-244.
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anudamiento la emergencia del sentido no estd condicionada por una temporalidad
candnica, es decir por una secuencia lineal y progresiva. Lo que la impulsa, en realidad,
¢s un principio de simultaneidad conformado por velocidades y acentuaciones distintas
que rompen el recorrido natural del tiempo. Sobre esta dindmica simultinea se lleva a
cabo, precisamente, la desestabilizacidn de los pactos o convenciones significantes en la
superficie del poema. En ello radica su tensionalidad que, como diria Zilberberg, se da
cuando “sobrevienen” los elementos virtuales en el curso o estado natural de un
discurso reglamentado, normativizado.” Cuando e} sentido aparece no se equipara a una
“aproximacion”, a una mera “representacién”, todo lo contrario, busca el verdadero
contacto o el destello (la expresién méxima de la intensidad) en ¢l discurso poético, a
esto nos referiamos con la demanda de una relacion existencial con lo que se poetiza o
con el retorno a un lenguaje esencial, Una poética vinculante como la de Eielson no
aisla la palabra seleccionada, porie de relieve siactualizacién frente a la virtualidad del
poema. De tal modo que la actualizacion demanda €l contexto original de la palabra

para generar sentido, 51010 omite ni Io rechaza.

Ciertamente, en el culto a la tension se acude .a los.sentidos originarios, a la
referencia matriz, por ello.es necesario recordar el ¢amino que se ha transcurrido porgue
siempre se produce un tipo de regreso. Asi llegamos_a una de las claves del
anudamiento; su naturaleza.cickica: El nudo es el signo de la reescritura, porque sobre
sus mismos rudimentos/produce huevos sentidos.” De esta forma, el des-pliegue es una
operacién de significacién critica-en el poema toda-vez quese erige como un tipo de
resefialamiento que crea un repertorio renovado de pactos significantes con una logica
propia, a saber, vinculante, Entonces, si el nudo “inicial” eielsoniano surgié como una
critica al revestimiento simbolico del cuerpo (pensemos en las telas rasgadas, plegadas y

templadas de sus trabajos visuales de la década del 50 o en poemarios como Noche

™ Zilbesberg escribe: "El éxito del "llegar a" conforta al sujeto en la conviccién de que el mundo es
precisamente "su" mundo, de que el cdleule y la previsidn tiene en €l su lugar, mientras que la irmipcidn
de] "sobrevenir” viene a recordarle que una "inquietante extrafieza" puede manifestarse de improviso,
¢omo un reverso que se invirtiese” (ZILBERBEG: 434, cursivas del autor).

™ Y.a naturaleza ciclica de la poesia escrita de Eielson posee, asi, un fundamento retrospectivo, Julio
Ortega escribe: “Més que sumas del habla, esos poemas estin inquietados por una induccidn operativa
que parece escribir hacia atrds, sustrayendo ¥ borrando™ (ORTEGA 2002: 260). Por su parte, Canfield
sostiene: “Asi, en muchos textos, vuelve al final sobre las palabras del comienzo; o dispone los sintagmas
en un orden que luego va prolijamente modificando de un verso a otro; © crea remisiones fénicas o
sintActicas, mediante la reiteracién de sonidos o de palabras que sugieren verdaderos anudamientos
verbales.”" (CANFIELD 2002¢: 251).
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oscura del cuerpo), es decir, como un nudo “tenso” y compacto debido a la intensidad
de su mensaje y de su realizacion; y el nudo “final” es la posibilidad de la liberacién, de
la desnudez y de la accién dirigidas a las esencias de las cosas, como bien precisa
Canfield (CANFIELD 2006: 3), es decir, un nudo “dis-tenso”, de apertura (pensemos en
poemarios como Celebracién, Sin titulo o Nudos); entonces que podria emparentar a
ambos nudos? E] hecho de que pertenecen a una dindmica mayoer, circular, donde pasan
por los mismos procesos de anudamiento (amarre) y desanudamiento (desamarre). Lo

unico que varia es que en el nudo “inicial” es clara la distincién entre los dos procesos,

mientras que no ocurre lo mismo en el nudo “final™:

Diagrama: 3
anudamiento  # desanudamiento— yanudamiento ¢+ | desanudamiento
pliegue —» nudo “inicial” —» pliegne —— nudo “final” — pliegue [...]

4 4
v

[gesto parcialmente definitivo]

Este es el fundamento “del anudamiento poético. de Eielson, que rebasa el lenguaje
poniéndolo a prueba, depurandolo del“ruido” metafdrico hasta lograr la significacion

auténtica,

2 3. La poética nudal

La poética nudal es la manifestacion discursiva resultante de la operacién de
significacion que llamamos anudamiento. A esta poética ya le hemos asignado algunos
nombres en los apartados anteriores: una poética de la totalidad, un discurso-vision de
mundo; y le hemos concedido también una intencionalidad: despliega una mirada
esencialista. Veamos estos dos aspectos con mayor detenimiento en las siguientes

lineas.

En principio, entendemos por poética nudal aquel discurso que, entre uno y otro
anudamiento de sentido, busca aprehender, encamar una nocion méas amplia de la

poesia: ya sea como producto o significacion terminada (el poema), acto de dar sentido
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(¢l poetizar) 0 modo de vida (e} estado poético), se instaura como la condicién absoluta
de la existencia, ¢l acto creativo esencial que Jo une y lo relaciona todo. Mas que
“escribir” poesia, Eielson estuvo siempre en poesia, es decir en un estado poético desde
donde visualizo -la contemplacién como apropiacién— la historia, las culturas, los
tiempos, los espacios, las relaciones humanas, etc. Estamos, pues, ante una
visualizacion absoluta que hace de la convergencia de referentes artisticos y culturales
un discurso ricamente heterogéneo, hibrido, distante de encasillamientos estéticos e
ideoldgicos. “El poeta, simplemente, trata de poner en palabras la vision de una
totalidad” declara Eielson en una entrevista concedida al critico peruano Abelardo
Oquendo (OQUENDO 2002: 404). En otra entrevista concedida al critico francés
Roland Forgues, nuestro autor traza la-esencia intercultural, multiexpresiva, vinculante

y ¢ciclica, en suina, nudal, de su-poética:

Heredero de una tradicién “espiritval que se remonia.a los albores de la
humanidad, el artista.moderno, v sobre todo el poeta, se mueve hoy en un
mundo de signos_ extraordinariamente rico y compigjo. Por lo tanto, una
poesia entendida como visidn y busqueda de la totalidad; no puede revelarse
Unicamente a/ través .del  lenguaje verbal. "El wuso| de/ los lenguajes
transverbales se impone coémo una necesidad; puesto.que todoe es poesia y los
signos que nos rodean obedecen a mulfiples e6digos naturales y culturales
(FORGUES 1985: 24),

Criticos literarios como Ricardo Gonzalez Vigil también ven en la poética eielsoniana
un “alcance totalizante”, en'el que las palabras-son-un medio funcional y necesario si
“nos invitan a ir més atla de ellas; al encuentro con-la poesia (recordemos que deriva de
la palabra poeisis, “crear?) existente en todasJas cosas, en‘¢l-universo entero”. Este “ir
mas alld”, supone, ademas, una resistencia a las realizaciones tradicionales —el proceso
es el verdadero acto creativo— y una valoracion del anonimato concebido como una
conciencia artistica liberada de pretensiones narcisistas o fragiles subjetivismos. En esta
resistencia y en esta valoracidn se gesta una suerte de principio de “invisibilidad” que
caracteriza a la poética totalizante. (GONZALEZ VIGIL 2006: 13-14). Este principio
nos pone frenie a ofro rasgo de la poesia modema, caracteristico en Baudelaire a decir
de Friedrich, que aparece resemantizado en la poética contemporanea de Eielson: la
despersonalizacién. Resemantizado porque si para Baudelaire la despersonalizacién
implicaba la distancia entre el yo poético y €] yo empirico -la “neutralizacién del tema
lirico” (FRIEDRICH 1974: 50)-, para Eielson es la posibilidad de relativizar esta
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distancia mediante un yo poético co-participe, junto con un lenguaje multiexpresivo y
plurireferencial, de un zodo significante.” En la poética nudal 1a experiencia individual
se disuelve en y se fusiona con la experiencia colectiva, instaurando la poesia como un
dominio complejo donde no solo se replantean ias funciones convencionales de los
procesos de significacién en el poema, sino también 1a distancia convencional entre los
agenies que conforman su sistema de comunicacién: el hablante poético no dispone el
poema para la contemplacion del Jector, lo comparte con este a modo de una actividad
de apertura constante, de una “obra abierta”. Camilo Fernandez sostiene que }a nocién
de “obra abierta” ~propuesta por el semi6logo italiano Umberto Eco — puede dar cuenta
de la ideologia que subyacea los articulos de Fielson: en estos se esboza la idea de una
“poesia dramaética”, es decir dialogica, de 1a que se desprende, a su vez, una “poética de
la obra abierta™

El receptor, en efecto, ha'de’ ser un libre ejécutante en la actualizacion del
sentido del texto dramatieo, donde se dan eita-la_musica, Ja pintura v la
poesia, Texto dramatico es, en este caso, sindnimo de arte toral, senda donde
se encuentran y confunden los més diversos discursos. Todo ello configura
una apertura explicita de un texto compuesto por una-constelacion de textos
y frente a cuya intertextualidad el intérprete puede tejer profusas reiaciones
significativas. La interpretacidn cobra vida propia, constituye —ella misma-—
un acto de creacién (FERNANDEZ COZMAN 1996: 90-91, cursivas del
autor).

En este punto no podemos dejar de mencionar el enfrecruzamiento de ideas que nutren
el pensamiento FEielson. Tenemos, por. ejemplo, el ~concepto de ‘literatura
tridimensional”,” relacionado a una nuéva perSpectiva de/apertura de la escritura y la
comunicacion literaria con el fin de entrar “en sintonia” con otros discursos y formas de
conocimiento, como €] cientifico, el filoséfico, el artistico, etc., a modo de un didlogo
interdisciplinario. En ese sentido, “poesia dramatica” y “literatura tridimensional” se
erigen como los elementos constituyentes de una misma idea. Veamos cémo Eielson

define este ultimo:

™ Alfonso D’ Aquinc eseribe; “mientras mds grande es la visién, menos palabras la expresan; a medida
que el arte y las artes despliegan su autonomda, ¢l creador se inclina hacia Ja impersonalidad” (D
AQUINO 20602; 445).

S Inicialmente propuesto en su libro-entrevista Ef didloge infinito. Una conversacion con Martha L.
Canfield (EIELSON: 1995), io retoma en su ensayo “Defensa de la palabra: a propésite de «el didlogo
infiniton™ (EIELSON; 2002t).
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[...] la literatura no solo debers dialogar con las demés disciplinas sino,
sobre todo, consigo misma. Y esto solamente es posible en ¢l 4mbito del
lenguaje escrito, que es, 0 méas bien tiende 2 ser, €] verdadero protagonista de
fodo texto. Es por esta razén que mis mayores esperanzas las deposito en la
poesia, ﬁfi{co territorio lingiiistico que ha logrado una superior autonomia y
una riquisima sintesis entre musicalidad, vision interior e imagen visual.
¢Sera quizas la poesia, la cenicienta de nuestra época, la verdadera reina
madre de la comunicacion verbal en el proximo milenio? Quién sabe. Por lo
menos, es una maravillosa utopia (EIELSON 2002t: 440).

Esperanza o utopia, lo cierto es que el concepto de literatura tridimensional es el hecho
palpable, concreto de la poética nudal totalizante. Y esto en la medida que pensemos
dicha tridimensionalidad desde dos orientaciones: una oriemtacion horizontal que
disuelve las fronteras discursivas. entre los: géneros literarios, y estos a su vez
aperturdndose hacia otras. disciplinas del sabery y una“oriéntacidn expansiva que le
proporciona a la palabra-sigro una propiedad que le era negada: la espacialidad, la
dispesicion visual en la Hoja-en blanco (una escritura nudal gue, a semejanza de] nudo
precolombino, adquieré corporalidad, textura, color," volumen y dimension). Por tales
motivos, Ja intensa versatilidad de su trabajo trivializa cualquier-intento por encasillarlo
en una sola vertiente, va.sed literaria o artistica, en tanto nos brinda un objeto tnico,
canénicamente imposible en s aprehension. - En.otras palabras, si la especificidad del
discurso poético y literario en general es reconocible; tradicionalmente, gracias a la
correspondencia entre los™ efectos de. sentido producidos- en el lector/oyente v las
disposiciones estructurales "y genc€ricas (que estética y_sotialmente se les asigna; la
poética nudal, al ir “més all4 del soporte” y “mas-alla del lenguaje” (CANFIELD 2008:
8R), supera esta correspondencia en-pos de un-leriguaje integral. De este modo, todo
poema-elemento de la'poética nudal ‘debe ser asumido ‘como un “signo complejo”
(GREIMAS 1976: 17), un “signo multidimensional” (GENIMASA 1976: 62) que
emerge y se materializa en la construccidn de un “objeto poético™ irreductible a lo

literario.”

76 Emilic Tarazonz escribe: “Eielson posee una arriesgada versatilidad que lo hace en pran medida
inubicable en el proceso del arte pernano: Aun cuando mantiene vinculos (o sintonias) con diversos
momentos de €, ninguno parece capturarlo por completo. Asi, ademds de su aventura literaria —que
gbarca principalmente poemas, novelas, cuentos, obras draméticas, ensayos ¥ articulos periodisticos—
conviven tamhbién en éi tanto el pintor, el escultor, el accionista, el instalador y el fotdégrafo como el
fabricante conceptual de objetos imposibles™ (TARAZONA 2005: 30).

77 El interés de Eielson por una construccidn “no-literaria” exige del lector la visualizacién del poema
como ung “estructura” y la poetizacion como una “estructuracion estética” (REBAZA 2003: 291).
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Mediante el lenguaje integral —donde el desasimiento y la compensacién forman
una sola dindmica de repliegue y despliegue~ la poética nudal logra una de sus mayores
conquistas: renovar la actimd poética (es decir, creativa) hacia la autentificacién del
referente. Se provee, para ello, de una intencionalidad que llamamos mirada esencialista
porque enfrenta, en nombre de la desnudez de la imagen, la opacidad del sentido
originado por la saturacién y el desgaste de Ja mediacion verbal. Y la vence, Esta
mirada recorre toda la poética eielsoniana: desde sus primeras composiciones, mediante
un tono intimista donde el poeta “se acerca al ser por medio de su soledad” o como una
via de comunidn con el entorno absoluto, con “Jas fuerzas concentradas de la naturaleza
y el cosmos representado”, advierte Ricardo Silva Santisteban a propésito de Reinos y
Doble diamante, respectivamente (SILVA SANTISTEBAN1976: 13 y 21-22);™ hasta
sus ultimas entregas, como constatamos en Sin Titulo gue *nos ensefia a prestar a cada
cosa el mismo grado de atencién {...] Al volverla a nombrar amorosamente, Eielson
reconoce la absoluta libertad de cada cosa para no ser.ni'mas ni menos significativa o
insignificante que las otras, Aqui Eielson restituye ‘a cada.singularidad la dignidad de
ser asi, tal cual es”, afirma el criticoliterario espafiol José Mufioz (MUNOZ 2002: 479).
La esencialidad es, entonces; la biisqueda y la reafirmacién de una vision que se
desenvolvid con autenticidad en el marco de'la tradicidn poética contemporanea: un
discurso-vision de mundo que conectd al poeta con todos-los seres y con todas las
creaciones, en una suerie-de sociabilidad en el senfido mas humano que le permitié
experimentar lo més infime y lo ‘mas extraordinario° del~contacto.” Llamemos a este
poeta, en consecuencia, de un modo/mas cercano a esta experiencia: cosmico: “Como lo
ha demostrado a lo largo-de su trayectoria, Eielson’es al mismo tiempo puro y social,
aunque en su caso, tales rotulos son mas bien inexactos, digamos mas bien gue es un
poeta cdsmico, todo lo que ocurre, todo lo que existe, o todo lo que se suena, le es

interesante y bien podria incorporarse a su poesia” (MARTOS 2003: 8).%

78 Sobre 12 primera etapa de su poesia escrita Eielson declara en una entrevista concedida a Julio Ramén
Ribeyro: *[...] la dolorosa experiencia del hombre que escribe se transforma en un grito de amor y odio a
la palabra impresa” (RIBEYRO 2002: 104).
? Helena Usandizaga escribe, a propdsito de Sin Titulo: “El arte no dice entonces solamente la distancia
entre lo banal y lo maravilloso, entre lo permanente y lo caduco, sino también su fugaz entrelazamiento,
como en los nudos del quipu, en una operacién que sélo la decantada sabiduria que estd tras los poemas
Emede propiciar” (USANDIZAGA 2002a: 467).

® El caso mds representativo de superacion de la tan prolongada discusidn acerca de la disyuntiva entre la
tendencia purista y social en ]a generacién del 50 lo protagonizd el critico peruano Miguel Gutiémez.
Sobre la base de una Jecturs idecldgicamente sesgada, Gutiérrez, en su libro La Generacion del 50: un
mundo dividide, no Je resta calidad 2 Eielson (a decir verdad lo cataloga de excelente), pero si grandeza,
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Finalmente, siendo la poética nudal la manifestacién discursiva del anudamiento
y, en estricto, nuestro objeto de estudio, y con la intencién de ordenar y sistematizar
todas las consideraciones que hasta aqui hemos desarrollado en torno a la poética de

Eielson, sintetizamos nuestra propuests en cuatro grandes anudamientos:

a) Anudamiento iterativo

b} Anudamiento de la referencialidad directa ¢ inversa
¢) Anudamiento silencioso; y

d) Anudamiento metapoético

En efecto, la repeticidn como estrategia/discursivay el énfasis referencial que
uiliza un lenguaje directo e iriverso; el silencie como portador y generador de sentidos;
y la conciencia metapoética son prinCipios que estan preserites en toda la poética nudal.
No son principios privativos ni excluyentes, son més bien.iniérdependientes. Tampoco
agotan la niqueza desentidos v de expresiones.guie sostienen la-poética eielsoniana; pero
si creemos que recogen sus ‘aspectos fundamentales, constituyéndose en cuatro modos

validos para su lectura o—aproximacion, tomo  demostraremos en los capituios

siguientes.

porgue advierte en su poesia un tono narcisista, de “extremado solipsismo™ que evade la realidad
inmediata, “superficial” por una “subterrénea” y “mitica”, en lugar de asumir un espiritu colectivo y
social més explicito o militante (GUTIERREZ 1988: 80-84). Casi veinte afos después escribe un articulo
timlade “Rectificacién obligada. En busca de 1. E. Eielson”, en el cual reconoce sus apreciaciones
pasadas como “limitadas” y “unilaterales” al no haber visualizadc integralmente el trabajo de Eielson;
rescatando ghora si de nuestro autor la bisqueda continua de diversos regisiros expresivos y la conguista,
lograda, de una concepcion més amplia y rica de lo poético (GUTIERREZ 2006: 20-22). Para un estudio
detallado sobre este debate y su relacion con Eieison consiltese el segundo capitulo del libro de Camilo
Fernindez. Véase también; EIELSON 1945 y 1946, OLLE 1989; MONGUIO 1954; CANFIELD 2008.






y solo existes
porgue te amo
te amo

te amo

te amo

te amo

te amo

J. E. Eielson

La iteracién es el acto de reproducir una imagen o una palabra tal y cual es, sin
mediacion metaforica aparente que  altere la-igualdad entre lo reproducible y lo
reproducido. Desde una perspectiva mas especifica, 1a literasia, es concebida como uno
de los procedimientos retdricos mas antiguos que responde.al mecanismo de 1a adiectio,
es decir la suma de unténnino a otro (MARCHESE Y FORRADELLAS 1994; 347),
Con la iteracion se consigue establecer una correlacion o correspondencia entre
elementos que giran en‘tomo-a un principio de semejanza ¢ analogia. En ese sentido,
ubicamos este recursg retérico en ¢l /marco conceptual dela isotopia. El semidtico
francés Francois Rastier define la isotopia como la iteracién de una unidad lingtistica
cualguiera, pudiendo manifestarse en ‘todos-los mveles del discurso, va sea el
fonoldgico, sintactico; semantico, etc./Su constitucion minira o elemental comprende
dos unidades, su constitucion méaxima.es indefinible. Encierra,  ademas, un criterio de
sistematicidad.®’ Greimas, por su parte, afirma que la iteracién formal, junto con la
iteracién seméntica, forman parte de una isotopia fundamental para la comunicacion
poética: la redundancia, puesto que su presencia en el discurso poético permite “definir
el estatuto estructural de los tropos” (GREIMAS 1976: 323). Importancia que también
reconoce el lingliista holandés Teun A. Van Dijk al sefialar que la redundancia es una

marca estética significativa y funcional:

La redundancia [...] puede considerarse como una de las bases formales de
una interpretacién «estétican, que no es sino un componente de la actuacion
recepiora, Todas las formas de repeticién: rimas, aliteraciones,

81 Rastier escribe; “Sin duda, las reiteraciones que constituyen una isotopia son uno de jos principales
sintomas de la actuacidén de modelos sisteméticos en la manifestacion lingiistica” (RASTIER 1976: 110).
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geminaciones, paralelismos, etc., radican en esta redundancia (en relacién
con los textos cotidianos), que puede, no obstante, llegar a ser funcional, es
decir, significante, en el texto «literario» (VAN DIJK 1976: 247).

La iteracidn, por tales motivos, esta relacionada con la dindmica ciclica de la poética
nudal. Recordemos que el anudamiento es un tipo de resefialamiento que crea un
repertoric renovado de pactos significantes mediante una légica vinculante. El
anudamiento iterativo es, por lo tanto, una suerte de re-escritura o escritura resondntica
provista de un efecto de retorno donde la naturaleza del poema acusa una realizacién
repetitiva. En otras palabras, una escritura que se escribe sobre si misma. Se trata,
entonces, de un recurso de “fecunda intensidad”®? que, al descartar su versién negativa
(un ensimismamiento estéril), explora.su vision positiva (una interioridad que aspira a la
integracion con un fodo significanse). La iteracion, planteada asi, se erige como una
estrategia discursiva que se manifiesta-en la-poética nudal mediante 1a reiteracion de
semas, sintagmas o estructuras versales enteras que.generan un nuevo repertorio de
sentidos, incompatibles con un’orden asumido’ comio lineal. Este anudamiento sugiere,
ademas, una forma de reciclaje; si entendemos por esta operacion la utilizacién del
mismo material en un nuevo ciclo. Por ende, toda creacion, en este caso poética, que
parta del reciclaje se basa en algo que ya ha sido-elaboradoy significado previamente,
convirtiéndolo en un' elemento-residuo- fluctuante ¥ hostil~a una fijacién permanente,

preparandolo para su prolongacién y su re-significacion, Martha Canfield precisa:

[...] mientras descubre que las‘telas o los-indumentos; en vez de pintarlos o
desgarrarlos, puede anudaerlos;erea también torsiones ¥ nudos en el discurso
poético. Asi, 'en muchos textos, wuelve al final sobre las pelabras del
comienzo; o dispone los sintagmas en un orden que luego va prolijamente
modificando de un verso a otro; o crea remisiones fénicas, o sinticticas,
mediante la reiteracién de sonidos o de palabras que sugieren verdaderos
anudamientos verbales (CANFIELD 2002¢: 251, cursivas de la autora).

Lo iterable fija; pero no permanece, es decir nunca es lo mismo aquello que se dice de
la misma manera. Por ello, la iteracién no debe entenderse como un mecanismo
mimético, meramente repetitivo, todo lo contrario, es la prueba fehaciente de una re-

produceién que problematiza el lenguaje desde su mismidad. El anudamiento iterativo

B2 As{ calificaba Friedrich el riguroso trabajo de correccion formal en la poesia de Baudelaire, quien
privilegiaba el carécter cualitativo (“concentracidn y conciencia formal') sobre el cardeter cuantitativo:
“[...} una vez alcanzado el punto de ruptura [la realizacion del poema), lo va ensanchando y penetrando
cada vez con mayor fuerza hasta el fondo” (FRIEDRICH 1974; 51).
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se caracteriza también por renovar a través de una dindmica del retorno una serie de
temas que con el tiempo se han constituido en los referentes de primer orden en la
poética nudal: el cuerpo, 1a muerte, la materia, la trasgresidn de los limites, el amor, la
esencia del hombre, la poesia misma, son solo algunos ejemplos. Esta dinamica, sin
embargo, no seria posible sin un ritmo que la regule: no hay iteracién sin ritmo y, al
mismo tiempo, no hay ritmo sin iteracién. La constitucion del ritmo, su orden y
frecuencia, se erigen en las formas minimas de la intencionalidad en el poema. B3 Conel

poeta y ensayista mexicano David Medina Portillo definimos el cardcter ritmico del

anudamiento iterativo:

En Eielson dicha'energia creativa estd determinada por el ritmo, un ritmo
que desempefia una funcidn capital ya que es'él'quien propicia y gufa a los
diversos elementos de una cadena de asocidciones gue, sin hipérbole, resulta
infinita. De acuerdo con ello, es.claro que-el origen de Jas enumeraciones y
la anéfora —dos recursos verificables a-primera vista para cualquier lector
de esta obra— provienen de dicha concepcidn orgdnica del ritmo y la
construccién pogtica. Mas atn, para Eielson la forma del poema es la imagen
minima de una estructura superior: la deluniverso, regido per leyes en donde
cada ser u objeto cumple las funciones deun «nudo» gracias al cual se teje
toda una red de relaciones cuya estructura. mayor es ya inabarcable
(MEDINA 2002:-484).

La iteracién no solo fundamenta el ritmo discursivo, sino también el sustrato ritmico de
la naturaleza, del universo. Asi, adopta un aleance totalizante toda vez que: a) el poema
es ¢l portador y transmisor 'de’ la musicalidad generadora de la existencia® y, en
consecuencia, b) accede al ritmo vital que-determina la’permanencia y el sentido del
hombre en el mundo®® Veamos a-continuacion de qué forma se va construyendo en los
poemas de Eielson la tensién entre la emergencia y la aparicidén de los sentidos,

actualizados una y otra vez en los mismos significantes.

% Escribe Fontanille: “Donde hay ritmo, habria, al menos virtualmente, sentido”, "El ritmo [...] sefiala la
potencialidad de una forma, y, en consecuencia, de una significacion por descubrir® (FONTANILLE
2001: 188y 197).

8 Octavio Paz escribe: “por la herida de la significacién el ser pleno que es el poema se desangra y se
vuelve prosa: descripcidn e interpretacién del mundo™ (PAZ 1991: 26).

% Enel poema “A un péjaro de nombre Charlie” de Celebracion Eielson escribe: “;Acaso la musica no
es la medida/ La suma total de cuanto existe/ Y nuestra propia vida solo el sonido/ De una orquesta que se
afina noche y dia?/ [...] Porque de ritmo somos/ y hasta de ritmol Aungue de falta de ritmol/ Morimos®
(EIELSON 2002: 12-13). Libertad y pulsion ~propios del jazz— se conjugan en este poema de homenaje a
Chaslic Parker, uno de los méas grandes jazzistas de todos los tiempos,
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Desde los primeros poemas de nuestro autor advertimos la presencia del
anudamiento iterativo. En el poema “Piano de otro mundo”, perteneciente a Reinos,
tenemos una clara estructura iterativa que se crea a partir de la evocacion del hablante

poético que recuerda al joven ausente (el hermano difunto):

Abrieras, joven, criptas de estio, soledoso,

Alas de pantedn aquf posadas, ojo de buitre,

(Ojo nommando que me miras, tristemente,
Viendo que me estas amando, ojo, ojo, ojo,

Ojo de bosque ;qué buscas en mis ojos ~te dirfa-
Joven soledoso, permanente y puro?

(EIELSON 1998: 54)

Este poema nos sitha entre las dimensiones de la vida y.de 14 muerte desde dos enfoques
actanciales distintos: el primer enfoque s el del hablante poético nostilgico que evoca,
la busqueda de aquella presencia de la que esta privado-lo lleva a querer trascender la
dimension meramente vivencial y aprehender esa presencia perdida que pertenece,
ahora, a una dimension) opuesta, El segundo enfoque (es-el.de una mirada que se
“materializa” y se multiplica adquiriendo diversas manifestaciones o formas (“‘ojo de
buitre”, “ojo normande”, “ejo de bosgque”). Esta mirada-posee un alcance absoluto,
envolvente, y es dramatizada en|la'evocacion mediante la.iteracion del sema “ojo”. Al
final, la evocacidn no compensa la carencia, pero el.recuerdo del ausente habita en ¢l
hablante poético como un.sonidointenor'y exterior que trasciende la muerte, tal y como

sugiere el titulo.

El poema “Doble diamante™ -tifulo que da nombre al poemario donde
pertenece- es, a decir de Ricardo Silva Santisteban, un texto de “tensiones
multiplicadas™ que encierra una de las concepciones més audaces de la poesia peruana
al mezclar el acontecer humano y el destino cdsmico de la especie (SILVA
SANTISTEBAN 1976: 22-23). Al situarnos en un contexto amoroso, la estructura
versal de la primera estrofa es llevada a cabo, fundamentaimente, por un despliegue

iterativo:

% Para el andlisis de jos poemas citades emplearemos dos fuentes principales: la edicién de Poesia
Escrita de 1998, a cargo de Martha Canfield, y la antologia Arte poética de 2004, a cargo de Luis Rebaza,
En cada caso s¢ hark la precisidn correspondiente. Si utilizamos otras fuentes para algunos textos
especificos también serdn precisadas en su momento.
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(Conoces tu cuerpo  esfera de la noche
Esfera de 1a noche

Huracdn solar  conoces tu cuerpo
Conoces tu cuerpe conoces

Tu admirable cabeza tus pieras moviendo
El centro miserable

De mis ojos de oro

Mis ojos de oro de mirarte

De oro de soiiarte

De llorarte?

(EIELSON 1958: 116)

Los cuatro primeros versos nos remiten al sustrato ritmico de lo iterable a partir del
entrecruzamiento de Jos sintagmas “conoces tu cuerpo” y “esfera de la noche” y de los
encabalgamientos posteriores. La iteracién sonora supone una intensificacién de la
evocacion del hablante poético hacia la amada que es interrogada sobre su propio
cuerpo; de tal modo que se genera un agregado de sentido en los sintagmas que se van
repitiendo. Este agregado de sentido se justifica, ademas, por la presencia gravitante de
la amada sobre el destino del-hablante poético.en un 'doble juego de fascinacién y
angustia: (“De mis ojos de oro/ /Mis ojos de"oro de mirarte/ De oro de sofiarte/ De
llorarte?”), donde la propiedad aurea delos ojos denota una evocacion que se desarrolla
entre la idealizacién y el.desconsuelo, En las imdgenes posteriores la gravitacion de la
amada deviene trascendencia césmica cuando adopta una presencia absoluta diseminada
en ¢l entorno natural (*Cascada inmowil”, “piedra cerrada”, “Los pulpos luminosos que
gobiemas/ Los cedros empapados por tu aliento”; *La’imagen de tus labios frescos los
rios v los montes™), otorgandole un-caracter intemporal a la-evocacion (“Los siglos de
hermosura en que agonizo™) con un desenlace dramatico en el que la voz poética se
reafirma en el deseo de la destruccion corporal y el aniquilamiento silencioso
(“Rotacién de mi cuerpo/ Hazme volver a mi cuerpo/ Destriiyeme los ojos en €l acto/
Las ufias y los dientes sobre el fruto/ Conviérteme en silencio.”). Por otro lado, el
regmplazo de las comas por los espacios intencionales demuestra que la iteracién sonora

va de la mano con el desplazamiento visual de las palabras,

Uno de los textos que ejemplifica con mayor claridad el anudamiento iterativo es
el poema “Inventario” de Tema y variaciones. Ambos titulos, del poema y del
poemario, emblematicos y sugerentes, puesto que nos dan una idea de la hostilidad a la

fijacién definitiva que el texto y el conjunto en general se proponen. Rebaza sostiene
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que este poemario se caracteriza por la “aplicacién estructural de patrones ritmico
musicales a férmulas poético literarias contemporéneas”, debido a la predominancia de
patrones sonoros y visuales que producen, paraddjicamente, el “desmantelamiento de lo
lingiistico” (REBAZA 2004: 24). Esta descripcion, creemos, es correcta, salvo que no
vemos en ¢lla un sentido paraddjico, pues dicha predominancia es una sucesion que
forma parte de la dindmica de vaciamiento (verbal) y llenado (visual y sonoro) de una
poética que cruza el umbral de la palabra para encontrarse con la manifestacién del
sentido que esta ya no puede cobijar.”’” “Inventaric” plasma, en palabras de Canfield,
“una imagen especular de palabras que sugiere asimismo el movimiento en circulos
concéntricos del agua” (CANFIELD 2002: 251). En efecto, la estructuracidn del poema
estd condicionada por un efecto iterativo que dispone los versos en una especic de
reflejo inmediato que nos remite a/una significacion rotativa, circular, una re-escritura

cuyo despliegue nos devuelve al mismo lugar:

astros de diamante
cielo despejado
arboles sin hojas
muro de cemento
puerta de hierro
mesa de madera
vaso de cristal
humo de tabaco
taza de café

hoja de papel

torre de palabras

hoja de papel
taza de café
humo de tabaco
vaso de cristal
mesa de madera
puerta de hierro
muro de cemento
arboles sin hojas
cielo despejado
astros de diamante
(EIELSON 1998; 135)

¥ £ critico italiano Roberto Paoli escribe: “En todo caso, se reduce (o se imposibilita) la oralidad del
poema, ya que lo visual es uno de los posibles caminos elegidos por la palabra en su voluntad de
enmudecer como signo fonico, en su voluntad de incinerarse, tal vez para luego renacer de sus propias
cenizas como el ave fénix.” (PAOLI 1985: 95), De esta forma, siendo esta modzalidad nudal indesligable
de su condicién visuat reconocemos algunos anudamientos iterativos en los poemas *'1 estrella”, “te amo™
y “estrellas” de} conjunto Canto visible (EIELSON 2004a: 609-620). Asi mismo, destacamos ¢l “poema
giratorio” del conjunto 4 poemas virtuales (621) y “texto para cantar” de 4 texfos (626).
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A simple vista podria interpretarse como una mera acumulacién de significantes, pero
en realidad se trata, creemos, de una configuracién més compleja. La escritura del
poema presenta dos momentos: el primer memento, conformado por los diez versos de
la primera columna, anuncia a un hablante poético que, valiéndose de su condicién de
espectador, realiza un “inventario” de lo que puebla su campo visual: desde lo més
universal (los astros de diamante) hasta lo més cercano a ét (la hoja de papel), re-
plegando las imégenes, apropiéndose de ellas, Pareciera ser la descripcién del estado de
contemplacidn en el que se encuentra, rodeado de objetos con caracteristicas comunes
en la habitacion que ocupa, salvo €] énfasis metaférico de la particular relacién entre
“astros” y “diamantes” dopfle, acaso, €e quiere destacgr la belleza y la brillantez del
paisaje sideral. La primera 6dlumna s¢ duphicaitras la mcdiacién del verso intermedio
“torres de palabras” que cumplela funcion deun sintagma meta-referencial que libera el
preciso instante del desdoblamiento de la fijacion-escritural y describe la disposicion
espacial del conjunio en.la hoja-en blanco; dando paso al segundo momento de la
escritura, o re-eseritura, que des-pliega iterativamente lo. contemplado, desde el
sintagma mas cercano.a la primera fijacion, hasta e] mas lejano, Como vemos, el poeta
emplea aqui esta operacion para recrear un efecto de simultaneidad que anude lo intimo

y Io ilimitado, logrando-un ariudamiento-de caracter césmico.®®

Las metaforas representativas de la-po¢tica’ nudal también generan algunos
anudamientos iterativos; como comprobanios en **He aqui €l'amor”, uno de los poemas
insunlares de Eielson donde, ante la-imposibilidad-de aprehender el amor con palabras, se
opta por la significacién de una realidad concreta, Asi, el énfasis en la significacidn trae

consigo una estructuracion versal iterativa en torno a la puerta:

He aqui el amor.

Repito:
He aqui el amor.

Pero mejor hablaremos de esta puerta.
Una puerta es una puerta

a la que yo golpeo dia y noche,

a la que yo golpeo dia y noche,

# Un caso similar de disposicion circular, concéntrica de las palabras encontramos en el texto “te amo”
del conjunto visual Canto visible (EIELSON 2004a: 613),



92

a la que yo golpeo dia y noche.

Y aungue nadie me responda,

y aunque nadie me responda,

y aunque nadie me responda,

el aire es ¢l aire de todos los dias,

las plantas son verdes como siempre,
y el mismo cielo esférico me envuelve

lunes, martes, miércoles, jueves, viernes, sébado y domingo.

¢Pero, qué puedo yo decir del amor?
¢Pero, qué puedo yo decir del amor?
cPero, qué puedo yo decir del amor?

En cambio, esta puerta es indudable;

por ella entro y salgo dia y noche

hacia los verdes campos que me esperan,
hacia el mismo cielo esférico y perenne.

jPero, qué puedo yo decir del amor?
4Qué puedo yo decirdel amor?
{Qué puedo yo decir del-amor?
Mejor sigo hablando de esta puerta
{(GONZALEZ VIGIL 1999: 506)%

Desde el inicio del /poema la iferacion encierra una éncrucijada referencial: la
contundencia, la reafirmacion de los tres priméros versos anuncian la aprehensién de un
referente abstracto como. el . sentimiento 'del amor. ‘Se.quiere versar sobre su
materialidad. La imposibilidad-de esta empresa se|descubre de inmediato a partir del
cuarto verso, donde e] hablante poético opta por la descripcion de un referente real,
perceptible, cuantificable, en suma, innegable (“Una puerta.es una puerta™). Del sexto al
décimo pnimer verso asistimos a-una construccion iterativa gque simula el acto de
golpear o tocar la puerta ina y otra vez y-no-recibir réspuesta alguna. La construccidn
responde a un intento porenfatizar de la maneéra mas explicita la veracidad del acto, es
decir no solo basta con decirlo, sino también discursivizar sus repeticiones, a modo de
un eco (escritura resonantica). El que no haya respuesta sifiia al hablante poético en una
condicién de soledad que, no obstante, no altera el ciclo natural de la vida. La iteracién
se intensifica aun mas cuando de la primera reafirmacion se pasa a una interrogante que
se repite seis veces en la peniiltima y Gltima estrofa (*;qué puedo yo decir del amor?”),
afianzando la imposibilidad de la aprehension del referente en cuestion. La puerta en
movimiento, por otro lado, posee una significacibn més profunda, puesto que

representaria la condicion liminal del lenguaje: si la puerfa-objeto permite el

% Para un estudio minucioso de la poética eielsoniana a partir del andlists de este poema véase:
ESPEZUA: 2006a.
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desplazamiento del hablante poético (*por ella entro y salgo dia y noche™), la puerta-

lengugje lo sitia en el umbral de Ia expresion que problematiza desde el
resefialamiento,*®

En algunos poemas el anudamiento iterativo se manifiesta en patabras o lineas
enteras que conforman una estructura caligramética. Este aprovechamiento de Ia
espacialidad, como ya se ha mencionado antes, es la expresion de un lengnaje que
explora el despliegue visual de la palabra en la hoja en blanco. Veamos un ejemplo de

construccion caligramatica iterativa en el poema “Escultura de palabras para una plaza
de Roma” de Habitacidn en Roma:

apareces
y desapareces
eres
¥ no eres
Yy €Tes nuevamente
eres todavia
blanco y negro'que no cesa
y s6lo existes
porgue te amo

te amo

te amo

te amo

te amo

{e amo
escultura de palabras

% En “Variaciones ante una puerta” de Fema. y variaciones encontramos también un tratamiento iterative
et Ja construccién anaférica del poema-a partit del sintagma™la pueria” que articula una serie de
“variaciones” graduales en fomo 2 las afirmaciones ¥/o negaciones sobre st condicidn de abierta o
cerrada (“la puerta estd cerrada”/ la puerta estd abierta®, “la puerta estd cerrada para siempre/ la puerta
estd abierta para siempre”, "Iz puerta nunca esti cerrada/ ]a puerta nunca estd abierta”) (EIELSON 1998:
136). El anudamiento aqui depende del encadenamiento de los contrasies entre cada verso o grupo de
versos. Por otro Jado, en el poema “Albergo del Sole II" de Habitacion en Roma la voz poétics proyecta,
desde la aparente desolacién del presente, una situacion posible que gira en tomo a la imagen de la puerta,
instaurando en e} poema una dimensién Jiminal: “un dia tu un dia/ abrirds esa puerta y me veris dormido/
con una chispa azul en el perfil/ y veras también mi corazén/ y mi camisa de ales blancas/ pidiendo
auxilio en el balcon [...] comprenderas entonces/ cuanto te amaba/ y por qué durante siglos/ miraba sélo
esa puerta y dibujaba/ ditujaba y miraba esa puerta/ y dibujaba nuevamente/ con gran cuidado”, Como
VEmos, 8¢ recurre a una construccién iterativa para enfatizar lz espera gue remite al acto de mirar la puerta
y dibujar indefinidamente, como si se trataran de actos regidos por una intemporalidad enigmatica solo
comprendida desde la J6gica pasional del hablante poético, La iteracién vuelve a sparecer en un segundo
momento del poema alrededor del cuerpo de este: “comprenderds ademas/ por qué todas las noches/ sobre
mi piel cansada/ entre mil signos de oro/ y tatuajes y arrugas majestuosas/ me hacia llorar sobre todo/ una
cicatriz que decia:/ yo te adoro yo te adoro yo te adoro” (EIELSON 1998: 191). La voz poéiica va no
exterioriza Ja proyeccion, sino la encarna, conviriiendo su cuerpo en un vestigio, un resto sobre ¢l cual
reposa las marcas de la espera y la carencia. Esta escritura, aunque rudimentaria —la cicatriz que repite
tres veces la frase “vo te adoro™, trasciende las huellas suntuosas del tiempo y los pigmentos
superficiales.
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escultura de palabras
escultura de palabras
escultura de palabras

Este es otro poema de amor. Pero de amor hacia una presencia que se configura
parcialmente en el lenguaje. No estamos ante la tipica presencia evocada pasivamente y
referida en imégenes que pueblan la imaginacién del poeta: esta presencia yace anclada
en el lenguaje mismo (“eres todavia/ blanco y negro que no cesa”), condiciona el
devenir de la evocacién y, por ende, el desarrollo y el desenlace del propio poema. De
esta forma, se convierte en una presencia “virtual”, intermitente, vacilante (“apareces/ y
desapareces/ eres/ y no eres”), cuya emergencia esporadica es posible desde la
condicién discursiva que“le brinda ‘amorosamente la voz“poetica en la superficie del
lenguaje (“y sélo existes/ porque te amo”’); Esta yoz. despliéga visualmente la evocacién
mediante una construccion. iterativa que-se-sustenta.éndos sintagmas, principalmente:
“te amo” y “escultura dé palabras”. Aqui vemos.céma'las.palabras aspiran a una suerte
de orientacion expamsiva /que (les, proporgiong:un- efecto \que podriamos llamar
escultorico. Pero la jpreSencia wirtual“amada, afiorada, és infinita (“verso sin fin/
alineamiento fugaz”, “no empiéza nunea/ no acaba nunca’), asexual, a-formal, en suma,
desborda toda fijacioneporque—su" materializacion’ es incesante. La iteracién, ahora
plenamente visual, s€ terna; eptonces, un-tipo-de reaccién, una sospecha sobre el
lenguaje ante la precaria eapacidad de 10’ eéscrito-que no puede contener esta presencia
(““;sabes tal vez que entre miis-manos/ las-letras-detu’nonibre 'que contienen/ el secreto
de los astros/ son la thisma/ miserable pelota de-papel/ que @hora arrojo en el canasto?”)
(EIELSON 1998: 198-201).  Estos verso$fifales del poema son.claves porque anuncian
la renuncia del poeta a una expresion univoca, unilateral de lo poético, que es
finalmente, creemos, aquella presencia que merodea fugazmente el reino de las
palabras. En ese sentido, si /o real determina la forma; la iteraciéon, como todo

anudamiento, afronta criticamente su referencialidad desde 1a plataforma poética.

En el poema “Azul ultramar” del mismo conjunto apreciamos que la
sacralizacién tiene reminiscencias naturales en la imagen divinizada del océano,
creando una estructura poematica formulaica que, a modo de una oracién, determina el

anudamiento iterativo del texto:
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mediterraneo aytidame
ayudame ultramar

padre nuestro que estés en ¢l agua
del tirreno

y del adridtico gemelo

no me dejes vivir

tan sblo de carne y hueso

haz que despierte nuevamente
sin haber nunca dormido

haz que no llore nunca

haz que no muera nunca

haz que circule tu sonrisa

haz que no haya nada oscuro
nada amarillo

nada rojo

nada violeta ni verde

La construccion iterativa de “cardcter anaforico fevela @in hablante poético que busca
abstracrse en una especie de “invulnerabilidad”: Renunciando a la mundacidad, fragil y
finita, pretende liberarse de-la condicidn orgénica que-1€ proporciona una identidad
convencional en pos de una nueva condicién donde, provista de una nueva conciencia
(*haz que despierte nuevamente™), ya no_dependade algunos habitos terrenales como el
suefio, el llanto y la muerte; incluso, de los mecanismos perceptivos habituales para
conocer el mundo, en este caso €l visual (“haz que no hay nada oscuro/ nada amarillo/
nada rojo/ nada violeta ‘tii verde™). Es un ser saturado 'dela envoltura trivial que lo
envuelve. En esta renuncia, en este deseo de liberacion advertimos la prefiguracion de
lo que en la hebra oriental llamébamos 12 insustancialidad o anulacién del yo. Mientras
avanzamos en la lectura del poema otro anudamiento iterativo surge a partir de dos
acciones del hablante poético que se-repiten constantemente: el ‘acto de correr y el acto

de caer:

y caen mil puertas de carne y hueso
¥ YO que COrro COITo COITo

sigo corriendo todavia

y caen mil puertas més

tropiezo con una silla

huyo por las alcantarillas

salgo de los espejos

caigo ante columnas impalpables
y dolores de cabeza

me levanto

y caigo nuevamente

me levanto

¥ caigo nuevamente
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entre las patas de los cerdos
finalmente

La relacién metonimica de causa y efecto entre ambos verbos —a los que se suman
tropezar, huir, salir- genera la estructura iterativa del fragmento. Estas acciones se dan
en distintos niveles, dado que tras la caida del hablante poético en su recorrido, tras la
huida que emprende de su condicién mundana, cae todo lo que esté a su alrededor, toda
aguella dimensidn imaginaria que zeje en su camino. De este manera, la caida implica la
desintegracion o la disolucién de los érdenes establecidos de la naturaleza y de la
civilizacion (“cae el sol y cae la luna/ cae 1a norma/ y ciudades y estatutos/ caen las
leyes/ en racimos congelados™). Esta_estruendosa precipitacién encierra una visién
critica sobre la sociedad moderna,, algo que comprobamos en los versos posteriores
donde se alude a una cindad provista'de tna sucesibn cadtica de lugares y
establecimientos (casas, restaurantes, fibrices; cinemas,ccementerios, avenidas), de
objetos (avisos luminosos, bebidas gaseosas, vestidos usados) y sujetos que representan
el sistema consurnista-{operarios, elegantes. sefiores que sonrien, criaturas de papel
policromado que devoran coca-cola) o 10" gobiérnan (*nhauseabundas criaturas/ que
gobiemnan lo imposible/-lo.inesperado v lo inatil”). Una-ciudad donde, incluso, se
fomenta la mercantilizacion de la fe (*escandalosos/ avisos Juminosos/ para anunciar a
dios con insistencia”). El recorrido que protageniza la voz poética trae consigo, ademas,
la caida del lenguaje: ¢l posta ya no ‘es'mds el habitual guardidn de lo verosimil, ahora
aprovecha su facultad creadora para de-construir el mundo que refiere. En ese sentido,
“Aznl Ultramar” es un poema representativo de la‘poética’ nudal, debido a que toma
como eje una de (sus) constantes: fa fragmentacion textunl, evidente en ciertas
construcciones sintacticas ¢ lexicales de las que se desprenden nuevos anudamientos

iterativos;

Jen dbnde estéd

en donde esta

mi corazén  mi corazdn
mi corazdén  mi saxofon
mi saxofén mi corazdn
mi coraxén mi s5axo0zdn
en dénde estd

en donde esté

el corazém

de esta ciudad que es tu cuerpo
y es el mio
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TILestro cuerpo

y nuestro rio
nuestra iglesia

y nuestro abismo?

(170-174)

La interrogacién que condiciona de principio a fin este fragmento reposa sobre un
sustrato iterativo. Veamos: desde el tercer hasta el sexto verso tenemos la configuracién
de dos columnas, cada una de ellas compuesta por cuatro semas, es decir un total ocho
semas. Los dos primeros semas de cada columna son simplemente la repeticién de
“coraz6n”, en cambio, en los cuatro semas siguientes que conforman el cuarto y el
quinto verso s¢ da la combinacién entre. “corazon” y ‘saxofén”, a modo de un
entrecruzamiento de términos;Hasta ahora se trata deun-anudamiento iterativo a nivel
sintactico y 1éxico, reforzado por la presencia inalterable de la variante posesiva “mi”.
La operacién se vuelve compleja en el sexto verse; es decir en los dos 0ltimos semas
que conforman ambas columnds, donde se tleva‘a cabo Una re-estructuracion lexical.
Mejor dicho, la estructura morfolégica de las palabras que anteriormente solo se
repetian va a sufrir fransformaciones: la palabra«‘‘corazén™ ‘adopta una apariencia
distinta cuando uno de sus componentes silébicos (zon)-es desplazado por uno de los
componentes silabicos de la-palabra saxofon (xon). De la cercania y la disposicion
visual de ambas columnas deducimos que se¢ busca desnaturalizar el sentido de la
palabra “corazén” a partir de so transformacion morfo-16gica: la existencia de estos
reemplazos sildbicos sugiere €l vacio. orgdnicoy ‘emocional de un ser que yace
despojado —o por lo menos pretende hacerlo—-de toda sefial humana condenada 2 la
alienacién. En la parte final de la interrogacion el hablante poético autodenomina su
cuerpo —junto con el de su alocutario— el corazdn de una ciudad sometida a la
decadencia. Se trata, en resumidas cuentas, de un discurso deshumanizado, un *“triunfo
sobre lo humano”, como diria Friedrich, que ve en la proximidad humana algo lejano,
extrafio u objetualizado; pero que, precisamente, demanda en esta deshumanizacién Ja

esencialidad del objeto/sujeto que critica.

En el poemario Mutatis mutandis encontramos otros ejemplos de anudamiento
jterativo. Llamamos la atencion sobre el nombre del poemario, pues proviene de una
locucién latina que significa “cambiando lo que se debe cambiar”, frase a todas luces

sugerente que nos acerca a uno de los rasgos fundamentales de la poética nudal
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cielsoniana: el sentido, en su constitucién poética, pone de relieve su acontecer
dindmico y tensional. Recordemos que lo iterable no es incompatible con el cambio,
todo lo contrario, a través de la fijacion tensional que encierra la recurrencia se puede
apreciar con mayor profundidad la fuerza de sentido que pugna por manifestarse en el
tenguaje poético. El poema 2 se erige como una apelacién a la esencialidad a través de

un alocutario que encama la imagen de lo absoluto y de lo infinito:

cifra sin fin cifra sin
fin cifra gue nunca
principia

cantidad esplendente
cero encendido

En los dos primeros versos la duplicacién del.sema‘‘cifra sin fin” describe una entidad
representada mediante un_perfil numérico| interminable, -de facultades luminosas y
desproporcionadas (“canfidad esplendente”, “cerg encendido”), cuyo inicio v final es
inaprehensible; caracteristicas similares a las de la presencia-que identificdbamos en el
poema “Escultura de palabras para una’plaza.de Roma”. El perfil numérico de esta
entidad absoluta nos recuerda, por otro lado, el caracter sincrético y totalizante de la
poética nudal que acoge en. su cenfiguracién saberes distintos, entre los que se
encuentra el cientifico (¢n este caso las mafeméticas). Los versos que siguen al
encabalgamiento del primer fragmento poseen un {ono inteérrogativo cuya disposicion
anaforica denota una estructura iterativa donde el hablante poético hace manifiesto su
culto a la esencia de las cosas, debido-a la ceguera que lo desconcierta y angustia.
Aislado del paisaje sideral’ que lo rodea diariamente, su sensibilidad yace opacada
(“dime td por qué/ dime donde cuando cdmo/ cudl es el hilo ciego/ que se quema entre
mis dedos™ “y por qué los cielos claros/ y mis ojos cerrados/ y por qué )a arena toda/
bajo mi calzado/ y por qué entre rayos sélo/ entre rayos me despierto/ entre rayos me
acuesto™) (206). El poema es de una diccién fragmentada, hasta diriamos de algin modo
balbuceante, lo que demuestra que la expresién misma es parte de la bisqueda de lo

elemental.

El poema 5 del mismo conjunto también presenta un sustrato iterativo donde los
semas “cuerpo” y “tierra” se anudan en una red de combinaciones que permite el

surgimiento de una conciencia sobre 1a materialidad del hombre y la de su entono:
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porque tu cuerpo es de tierra

¥ mi cuerpo es de tierra

de que sirve la tierra sin tu cuerpo

de qué sirve la tierra sin mi cuerpo

de qué sirve mj cuerpo sin tu cuerpo
Y mi cuerpo y tu cuerpo de qué sirven
si tu cuerpo y mi cuerpo son de tierra
tierra mas tierra nuestros hijos

tierra con redondez 1a tierra

¥ todo lo que existe sobre la tierra
tierra tierra tierra tierra
(209)

Este anudamiento resultaseiertamente particular, .porquesen él se vislumbra una
regeneracion del ciclo de la vida en iin conjunte de imagenes que sugieren, a su vez, una
regeneracion del lenguaje, un *brote” diséursivo.”’ EI cuerpo, en tanto presencia, es
representado desde un punto_de referencia dual;-Ja del hablante poético y la de su
alocutario. Envueltos en una atmdsfera amorosa, su relacion se torna mds intima e
intensa. En la medida que’se establece una identificacién entre los cuerpos y la materia
que los une, se va desenicadenando una serie dé interdependencias sobre 1a base de una
construccidn iterativa, por-momentos en tono interrogative (“de qué sirve™), y en otros
en tono afirmativo. Cabe destacar gue e} vinculo no s¢ establece por una procedencia
compuesta y tangible (el cuerpo como sisterna organico), sino mas bien por una mucho
mas remota y, por ende, més ‘esencial y vinculante: la.tierra —elemento matriz y
polisémico— es el fundamento-existencial;-el futuro (“fierra mas tierra nuestros hijos™),
el hébitat en toda su dimension. El anudamiento culmina con una nueva iteracién de
caracter lexical que denota un principio de &glutinamiento, colmando el lenguaje vy

llevando al extremo la conciencia antes mencionada que articula e] texto.

A estas alturas ya se puede deducir que la identidad del hombre modemo,
explorada desde su condicién fragmentaria, es una rica fuente de expresiones iterables
toda vez que la recurrencia acentita la desintegracion, la fatalidad, el dramatismo, la
angustia, etc. En Noche oscura del cuerpo la problematica de la identidad del hablante

poético que padece los estragos de una sociedad marcada por la decadencia y la

9 Todos los anudamientos de la poética eielsoniana apuntan a la regeneracién de Jo disperso, discontinue
y fragmentado. Son, digamos, las operaciones concretas de una escritura regenerativa. Sin embargo,
dicha regeneracidn no se logra sin una instancia critica previa gue problematice el lengusje, como lo
venimos constatando en este capitulo y lo seguiremos haciendo en los posteriores.
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alienacién es uno de los temas desarrollados con gran magistralidad. Citemos al
respecto €] poema “Cuerpo melancolico™

Si el corazén se nubla el corazén

La amapola de carne que adormece

Nuestra vida el brillo del dolor arroja

El cerebro en la sombra vy rifiones

Higado intestinos y hasta los mismos labios
La nariz y las orejas se oscurecen

Los pies se vuelven esclavos

De las manos y los 0jos se humedecen

El cuerpo entero parece

De una antigua enfermedad violeta

Cuyo nombre es melancolia y cuyo emblema
Es una silla vacia

(218)

La condicional que articula ‘el texto adquiere ritmo, erl primera instancia, mediante el
anudamiento iterativo, y luego’ mediante' una serie' de ‘encabalgamientos que se van
sucediendo. El sema “gorazon” se(repite doswweces en-la misma estructura versal sin
algin signo de puntuacion que-determine la separacién, selo se advierte una disposicion
espacial intencional que distancia la pritera aparicién de la segunda. En el segundo
verso el sema es reemplazado poruna metifora vegetal de la que se desprende las ideas
de dominio, control, influencia) ‘gl corazdén es-un-drgano astral que ilumina todo el
cuerpo, dicha radiacién es la-que le proporeiona integridad, cohesion, sustancialidad, en
suma, vida. Pero la capacidad-iluminadora del- drgano-miotor, pierde intensidad, se
“nubla” ante la aparicidon de otro resplandecimiento (el brillo'\del dolor™). Entonces,
todo lo anteriormente iluminado, mediante un efecto metonimico de causa y efecto, se
oscurece. Asi, la melancolia se despliega como un padecimiento espiritual que va
extinguiendo el cuerpo -y todo aquello que organicamente lo constituye, prolijamente
descrito para enfatizar la fragmentacién— hasta producir un tipo de vaciamiento
existencial, representado en la imagen de la silla vacia que cierra el poema. En tal
sentido, tenemos el siguiente semi-simbolismo en torne al cuerpo melancoélico: la
iluminacién del corazén es a su integracién del mismo medo que la iluminacion del

dolor es a su desintegracion.

En Ceremonia solitaria encontramos un caso ejemplar en el poema “Ceremonia

solitaria en compaiiia de mi mismo”, donde el anudamiento iterativo adopta la forma de
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un entretejido, un desdoblamiento discursivo evidente basado en una operacidn de

significacion casi mimética:

Si entre esferas me acuesto

Si entre esferas me despierto
Es porque tu sexo

Es porque mi sexo
Se parece tanto al mio

Se parece tanto al tuyo
Que no conozco nada

Que no conozeo nada
Mas oscuro ni mas tibio

Mis oscuro ni mds tibio
Un obelisco de dulzura

Up‘abismo de temura

Un animal escamoso en la'mafiana

Otro suavisimo en la noche
Un corazén en cambio

Un corazén
Significa solo fuego

Significa solo fuego
Una pared de ceniza

Entre tu cuerpo y el mio
Un fragmento de mejilla

Lz redondez de tu ombligo
Una calavera queme espera

Una calavera que te espera
Y yo que te pienso'diverso

Y0 que te pienso diverso
Cada dia me parezco masa ti

Cada-dia me parezeo mésa i
Que no te pareces a nadie

(292)

La ceremonia es un acto de culto. En principio, esta premisa nos remite, creemos, a la
configuracién de un lenguaje “magico™ y visual, una especie de “lenguaje textil” que
nos acerca al sentido ritualesco y césmico de la poética nudal, tal y como sefialdbamos
en la hebra precolombina. En segundo lugar, desde el titulo ya se prefigura lo que
podriamos llamar una poética de la identidad, elaborada, no obstante, desde la
impermanencia y la insustancialidad, principios que desencadenan el desdoblamiento
del yo, apelando a la primera y segunda persona, en pos de su correspondencia con una
red existencial dindmica. La disposicion visual de los versos permite dos lecturas: la
primera, a través de pares versales que dan la sensacidn de una enunciacidn-reflejo, es
decir un verso reduplicado inmediatamente en la siguiente linea. La segunda, consiste

en ¢l entrecruzamiento de dos columnas que, a pesar de su semejanza, conservan cierta
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autonomia. En ambos casos, una construccion iterativa los asiste. Este culto se basa en
un auto-reconocimiento tensional —un cuerpo intimo y extrafio, proximo y lejano— entre
los desplazamientos temporales de la cotidianidad (“Un animal escamoso en la mafiana/
Otro suavisimo en la noche”). Posee, ademds, una atroésfera amorosa donde el hablante
poético se evoca a si mismo como si se tratase de otro ser amado, proyectando una
doble sexualidad —enigmética y transparente, a la vez— en metéforas que sugieren
imagenes falicas y matrices (“un obelisco de dulzura™, “un abismo de ternura™). El vo,
en tal sentido, es pensado dialécticamente en su naturaleza masculina y femenina con la
intencién de aleanzar una plenitud ontolégica: un ser de alcances totalizantes (“Y yo
que te pienso diverso”). Latinica irreductible-presencia es la.del corazén que anuda y
desdobla, al mismo tiempo, las vetsiones del yo (*Un corazdn en cambio/ Un corazén/
Significa sélo fuego/ Significa sélo fuego/ Una pared de ceniza/ Entre tu cuerpo y el
mio”). Consideramos que este-poema,-al plasmar-la-diselucion de la individualidad, es
una clara demostracién /de Unha“poética de la continuidad y del movimiento que
reformula concepciones univocas y las conduce hacia significaciones mas complejas y

dialdgicas.

A lo largo de este capitulo hemos fratado de desentrafiar los diversos
mecanismos interiores del anudamiento iterativo, cuyas interconexiones reafirman la
estructura nudal de la poética gielsoniana y ponen de 'marifiesto la multiplicidad de
sentidos que, sobre la base de una logica vinculante, se desprenden del énfasis, de la
continua actualizacion del significante en a superficie del poema, garantizando, asi, su

renovacion.



ANUDAMIENTO DE




Una manzana roja sobre la yerba verde

Es una manzana raja sobre la yerba verde

1. E. Eielson

La poética de Eielson es una apertura hacia ese Primer Gran Texto que es el mundo.
Una vuelta a lo real que pugna por manifestarse a través de un codigo nudal inmanente.
En este capitulo analizaremos cémo se llevan a cabo dicha apertura y dicho retorno
mediante un anudamiento que yace en los limites de la significacién poética, situando la
composicion en el bordé del nombre.y lo nombrado, 14 palabra y el referente, el
significante y el significado, con. la intencién de “renovar .sus relaciones. Un

anudamiento que denominamos dela referencialidad directa e inversa.

En su afén por autentificar el sustrato referencial de lo poético, este anudamiento
re-crea, entre otras Cosas, la simultaneidad ‘de Ja mediacion entre la significacion
emergente, que articula los elementos sensibles e inteligibles/de 1a percepcidn; b) la
significacion en curso, que esguematiza las percepciones enla enunciacién o “discurso
en acto”; y ¢) la significacion terminada, que encontramos €n el mismo poema o
“discurso enunciado”, De.tal manera gue al enfatizar esta simultaneidad, al basarse en
esta, no le quita ni le otorga algo més a la expresion; no sobredimensiona lo que el

hablante poético quiere transmitir,

La poética nudal, vista desde!este anudamiento, problematiza los pactos o
convenciones significantes que se basen en operaciones de significacidn acriticamente
implicitas, porque sospecha sobre el lenguaje. Estd provista, en consecuencia, de una
légica contra lo verosimil que pretende superar la concepcion de lo literario como
fenémeno de sentido que busca Ja “no-contaminacion” con lo real y que desvirtia la
naturaleza social y humana del acto creativo, incluso del acto interpretativo-critico. La
reafirmacion de los sentidos desde lo real, va lo dijimos antes, busca desentumecer la
palabra reorientdndola hacia su innegable condicion humana. Al respecto, Dorian

Espezia escribe:
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En contra de la logica que hace mas ficcional lo real en la que se pone en
duda toda referencialidad textual, proponemos una lectura del texto literario
que haga mas real lo ficcional o més verdadero lo verosimil de modo que el

texto esté conectado a su contexto, el significante al significado y el discurso
a su referente.”?

La poética nudal es capaz no solo de hacer mas real lo ficcional, como postula Espezia,
sino también de hacer mds real lo real, debido a que es una re-conquista lirica de la
vida, de la desnudez de la imagen, cuyo campo de batalla es el propio lenguaje. Al
proveerse de una légica contra lo verosimil fuerza la mediacion metaférica desde una
mirada esencialista. A esta logica la hemos denominado también vinculante, porque
pone de relieve la actualizacion de la palabra seleccionada frente a la virtualidad del
poema, demandando, asi, si contexto original. Es decir, estamos ante una significacién
“indicial” que demanda una “relacion existencial” con lo que’se poetiza, y al hacerlo,
retorna a las captaciones esenciales en pos de-una expresion sin recargas simbolicas que
“opaquen” el sentido. En medio de estas operaciones'e intencionalidades encontramos
el fundamento de lo que se ha convenido en |lamar el.désasimiento verbal en Eielson,
que da cuenta, creemos, de 14 edificacion de una conciencia-metapoética producto de un
trabajo perseverante sobre 1as manifestaciones del sentido que anudan de principio a fin

el recorrido poético de nuestro autor.

Ahora, por otro lado, ‘consideramos.que la-poéticd nudal se vale de dos
estrategias discursivas para materializar ‘este 'anudamiento. La primera de ellas es el
anudamiento de la referencialidad directa; ¥ la segunda, ¢l anudamiento de la

referencialidad inversa. Revisaremos cada caso en los apartados siguientes.

2 Esta postura de Espeztia parte de sus reflexiones en-tomo al caricter ficcional, representativo o
mimético de 1a literatura, distinguiendo dos posiciones “paradigmdticas, antagdnicas y hasta cierto punto
irreconciliables™ la tendencia literaria que ha hecho del referente real y ficcional dimensiones
incompatibles, extraiias entre si; y la tendencia literaria que “estd condenada a representar la realidad de la
que no podra desligarse tan ficilmente™; “la existencia de un mundo ficcional evidencia Ja existencia de
un mundo real de manera que el problema de la ficcionalidad es también [...] un problema de {re)
presentacion y de mimesis” (ESPEZUA 2006b: 69-96).
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4. 1. Anudamiento de la referencialidagd directa

El anudamiento de la referencialidad directa gira en torno al énfasis referencial que
utiliza, precisamente, un mensaje directo, una metafora “transparente”, donde la palabra
escogida no necesita trasmitir su sentido original o matriz a través de un discurso
recargado. Lo mas caracteristico de este tipo de anudamiento es que la significacidn que
realiza si es excluyente o privativa: lo que se dice, Jo que se plasma en la escritura es lo
unico que se quiere decir, y no otra cosa, no algo mas. No hay un sentido alternativo o
tangencial. Su virtualidad es, por asi decirlo, “anulada”. De un tratamiento coloquial y
una economia verbal, con un tono desmitificador y hasta dirigmos incluso “antipoético”
que nos recuerda de algun.modo a la tendencia antipoética de Nicanor Parra y la poesia
conversacional de Ermesto Cardenal, esta primera variante nudal de la referencialidad se
detiene en el momento preeiso de la realizacién del sentido,-en el instante definitivo de

su actualizacién cuando @parece, tal cual es, en la superficie del poema. ™

No se trata de un mero simplismo poético. Es; €n realidad, un culto a la precision
de la imagen que forma.parte del principio de busqueda de.la poética nudal. Cabe
resaltar, ademds, la actitud critica 'que-revela el anudamiento de la referencialidad
directa, puesto que mientras mas excluyente o privativa sea la significacion, y mientras
mas conciso sea el lenguaje empleado para dicha finalidad, mayor es la evidencia de un

proceso tensional que aligera ld carga significante de los textos.

Si bien es cierto que la mayoria de los ejemplos que citaremos a continuacion
pertenece a la denominada segunda etapa de la poética ejelsoniana, donde se hace mas
patente €l desprendimiento verbal y el distanciamiento del retoricismo; esta inquietud se
puede rastrear antes, en la primera etapa, en un poemario tan decisivo como Reinos por
su rol fundacional en la renovacién del caracter sugestivo dentro de la tradicién poética

peruana. Veamos el poema “El cielo” de dicho conjunto:

Este que veo, cielo, ¥ no otro, lleno de ciervos,
De arrebolados astros, de marmoles y vino,
Cuyas astas son todo fo que hay como una huz dorada [...]

 Véase ¢} diagrama 2 del segundo capitulo,
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§i, el cielo, el cielo sobre todo, que no huya
Jamdés de mi vista [...]
8i, el cielo, éste que veo eterno y real y no otro,
Poblado por la mano de fuego de los dioses
Y ya sereno, templado, celeste y amable
Como un duice rey palideciendo entre las nubes
(EIELSON 1998: 55)

La contemplacién aqui se caracteriza por delimitar de forma clara y contundente su
horizonte (“este que veo, cielo, y no otro”, “el cielo sobre todo”, “este que veo eterno y
real ¥ no otro”). En torno a las marcas deicticas que articulan el discurso encontramos
aquello que exclusiva o privativamente refiere el hablante poético, aquello que
concentra intensamente en su, mirada: un paisaje sideral que despliega luminosidad y
una gama de tonalidades que sugieren -la- dindmica ~vital del cielo (vitalidad
perscnificada en la imagen del “‘dulce-rey”); donde conviven astros, seres de la
naturaleza que poseen reminiscencias divinas y que coriectan-¢l cielo con la tierra, como
el ciervo (CANFIELD 2002f105-106), y' seres-divinos \propiamente dicho (dioses,
dngeles). Se trata, en suma, de un paisaje idealizado ‘por la voz podtica cuyo gozo casi
religioso desea prolongar ¢l placer del instante en una contemplacion imperecedera. Es,
precisamente, en medio de la tensién entre la delimitacion de la enunciacion y el
lenguaje sugerente cargado de metaforas e imégenes de un tono surrealista donde

germina el anudamiento de 1@ referencialidad directa que buscd la aprehensién del cielo

en su real dimensidn, es decir Comeo’la puesta en acto-de todo un eiclo natural.

En el poema “Rotacién” de Tema y-variaciones encontramos un caso semejante,

donde el anudamiento de la referencialidad directa remite al ciclo natural de los dias:

a veces
cuando se eleva el sol
el sol se eleva
otras veces es la huna
y es lo mismo
se eleva ¢l sol porque es de dia
y es lo mismo
o se eleva la luna porque es de noche
y es lo mismo
(EIELSON 1998; 139)
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El tercer verso presenta una reestructuracién hiperbatonica respecto de Ja logica que
ordena al segundo. Tal reestructuracion evidencia una ratificacion de caracter privativa,
dado que refuerza la enunciacién del segundo verse que describe la elevacion del sol,
descartando la posibilidad de una siguiente enunciacion que no diga lo mismo. En otras
palabras, anulando la emergencia y la aparicién de sentidos virtuales. En los versos
posteriores s¢ enfatiza la relacion metonimica de causa y efecto entre la elevacion del
astro y el satélite y la aparicién del dia y de la noche, respectivamente. En esta relacidn,
y en su caracter convencional que se intensifica a través de la construccion iterativa “es
lo mismo” insertada altemadamente, hallamos ¢l fundamento del anudamiento directo.
De esta forma, el poema describe una dindmica circular, una “rotacidon” que entrelaza el
ciclo sideral, el ciclo de existencial {*‘y se-acaba la vida porque ya es tarde”) y el ciclo
amatorio (y amatte tanto hasta miorir™) en una-red de correspondencias que denotan
cierta resignacioén por parte de la voz poética. Asi, ¢l lenguaje encarna esta sensacién y
la transmite en una serie de relaciones privativas de sentido. Cabe resaltar, por otro lado,
que la presencia de’ construcciones iterativas ‘en \este texto, demuestra que los

anudamientos de la poética nudal se complementan entre si.

Este poema de Nafuraleza mueria es uno de los textos mas representativos del
anudamiento de la referencialidad directa; debido ala innegable claridad denotativa que

articula sus dos 1nicos Versos;

Una manzana roja sobre la yerbaverde
Es una manzana roja sobre la yerba.verde®
(262)

El anudamiento se establece en dos niveles; en el primer nivel, cada unidad versal
enfatiza Jas cualidades convencionales a través de los epitetos que describen el color de
ios elementos referidos (“manzana roja” y “yerba verde”). Consideramos que se trata de
algo mas que una simple redundancia: es, en realidad, una estrategia discursiva que
utiliza estas adjetivaciones para problematizar la capacidad referencial del lenguaje.

Dicho de otra forma, la reafirmacién y, por ende, la prolongacién de la

% [a poesfa como anticipacidn, ya lo hemos sefialado, es un rasgo inequivoco de la poética nudal. Une
clara muestra de cllo son estos versos de Eielson, publicados en 1958, les cuales se anticipan a su
descubrimiento del budismo Zen unos afios después, en 1960. Precisamente, recordando unz de las
ensefianzas de su maestro Taizen Deshimaru nuestro poeta declara: “Para saber qué cosa es una manzana,
por bella y fragante que sea, hay que comérsela”™ (CANFIELD 2008: 81-82).
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convencionalidad del sentido revela una légica vinculante que pone al descubierto la
obstruccion, el *ruido”, que genera la sugestién en la comunicacién poética. Si en
Reinos y en los poemarios de la misma época la sugestién se constituia en el rasgo
fundamental de un lenguaje ricamente alegérico; en los poemarios posteriores, como
Naturaleza muerta, encontramos un tipo de resistencia contra todo aquello que no
implique una indicacion directa de la imagen y una elementalidad del mensaje, en lo
que podriamos llamar un acucioso trabajo de precisién en el despliegue imaginario de la
poética nudal. Retomando e} poema, en el segundo nivel tomamos en cuenta la relacién
privativa entre las dos estructuras versales, relacién regida por un principio de
reduplicacién que descarta cualquier lectura que no remita directamente o se “desvie”
del sentido-eje o sentido-soporte; en suma, del sentido anclado en su propia referencia.
La economia de la palabra-signo enla elaboracién del poéma declara la insuficiencia
del codigo linglistico v el giro, hacia una poética visual que ya se vislumbraba desde
poemarios como Tema'y variaciones 'y que alcanzard indiscutida notoriedad con 4
estaciones, Canto visible v/ Papel” En el sipuiente poema de Naturaleza muerta

encontramos un nuevo anudamiento de la referéncialidad-directa;

E! cielo azul
El arbol verde
La naranja
Naranja
(EIELSON 1998: 266)

En los cuatro versos‘de este corto texto existen fres momentos de reafirmacion o énfasis
referencial basado, como en el ejemplo anterior, en epitetos que describen el color del
cielo, el 4rbol v la naranja, La wltima asociacion, conformada por el tercer y el cuarto
verso, describe una particular redundancia, dado que !a unidad nominal y la unidad

adjetival comparten el mismo término. La “transparencia” de las atribuciones supone la

% E) poemario 4 estaciones puede “leerse” a la Juz del anudamiento de la referencialidad directa, puesto
que mediante las marcas deicticas presentes en sus cuatro poemas una voz poética destaca ¢i plano
objetual y la funcionalidad pragmatica del soporte de Ja escritura, interpelando al Jector para que realice
diversas actividades con los “rectingulos de papel” en cada estacién del afio (leer uno en primavera,
abanicarse con otro en verano, escribir sobre un tercero en otofio y quemar el siguiente en inviemo)
(EIELSON 2004a: 605-608). Del mismo modo, consideramos que en algunos poemas de Canto visible
(“este péjaro blanco, “este pijaro negro”, “este pajaro amarillo”, “esta silla de madera”) (612-619) y en
todo Papel 1a fuerza de sentido de Jo referido se materializa directamente en el soporte, dando verdaderas
muestras de un anudamiento directo. A propésito de Pape! Rebaza escribe lo siguiente: “La buscada
eliminacién del elemento lingiistico en la relacidn entre e} lector y Jo representado (que se reemplaza, en
este caso, por una rica serie de texturas) hace que la construccitn estética no-literaria se conciba como un
tipo de poetizacidn en si” (REBAZA 2004: 33-34).
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presencia de nociones estereotipadas, debido a que no siempre el cielo es azul, no todos
los arboles son verdes o la naranja no siempre es de ese color. De tal manera, lo
estereotipado radica aqui en sentidos que concentran lo pleno o positivo de un estado
vital, y en esa medida se aleja de la tensionalidad que pueden originar sus gradaciones o
niveles. Pero si, por un lado, se evita la tensionalidad, por el otro se la acoge en €l
mismo acto de referenciar, desde enunciaciones que establecen significaciones
privativas o excluyentes donde se omite, por elipsis, el verbo copulativo que une el
sujetec con la predicacién nominal, enfatizando atin mas el anudamiento directo al no
existir mediacion formal alguna. Tras comentar estos dos poemas nos preguntamos
icuél es esa naturaleza muerta que anuncia el titulo del poemario? Evidentemente, la
sometida al lenguaje que apenas'la esboza, no-la real. que‘la desborda, Es interesante
destacar, ademas, que ningune de’los poemas qué conforman ¢l conjunto lleva titulo,
acaso como otra sefial del desasimiento-verbal v de la resistencia a cualquier factor

“distractor” que distorsione-el mensaje el texto.

Una respuesta seniejante a la pregunta que haciamoslineas arriba deducimos del
poema “Rosa” de PequeRia musica de cdmara. Nuevamente, el vinculo entre los
significantes refleja una-clara intencionalidad referencial que-busca delimitar el alcance
metaférico para que no.se genere una lectura diferente de.la que instaura Ja misma

enunciacion:

La rosa oscura que aparece
En esta hoja de papel
No es la misma que florece
Diariamente en €l jardin
No es tampoco
La oscura cosa gue ahora escribo
Sin saber por qué
Sin saber cudl es mi pluma
Cual el papel
Y cuél ia rosa
(EIELSON 1998: 301)

La voz poética apela a una referencialidad directa cuya ldgica de exclusion o descarte
deja en claro la distincidn entre la dimensién ficcional —que refiere una rosa circunscrita
a su naturaleza discursiva— y la dimensién real, factica —donde florece una rosa real

imposible de mencionar, de aprehender con palabras. A partir del quinto verso surge
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una segunda distincién entre el sema “rosa” (el referente-simbolo) y el acto de escribir
que le da “vida” textual, es decir que lo actualiza hasta su realizacion en la superficie
del poema. Por otro lado, del particular énfasis que en los primeros versos pretende
anular la abstraccion o la sugerencia, se pasa luego a una incertidumbre entre las
dimensiones intra y extratextual: tanto e] referente-simbolo, el soporte y la herramienta
son para la voz poética signos confusos de una actividad escritural oscilante y
paradéjica (“La oscura cosa que ahora escribo/ Sin saber por qué™) que guarda, acaso,
un deseo implicito: que la rosa del papel y la del jardin sean la misma. Precisamente, la
imposibilidad de tal deseo revela la frontera del lenguaje forzando su fractura. Cabria
destacar dos aspectos mas: primero, la semejanza entre los términos “rosa” y “cosa” que
se diferencian en una sola letra y “estan identificados con)el mismo calificativo
evidencian el plano objetual de la fractura. Y ségundo,-los encabalgamientos en los
cuatro primeros versos producen una rima-consonante.entre el primer y el tercer verso,
donde la isotopia de la manifestacién, del surgimiento esta representada por los verbos

“aparece” (emergencia del sentido) y-“florece” {brote 0 nacimiento de la rosa).

Como ultimo ejemplo citamos el poema “Amo los objetos ¥ las personas claras”

perteneciente a Sin Titulo:

La redondez de la esfera

Y la perfeccién de la escuadra

Amo los arboles verdes

Y las manzanas rojas

Mas sin saber por qué

Amo también 1a sombra

Y mi sombrio corazén tampoco lo sabe

(Lo sabe quizés la estatua

De esa muchacha que me espera noche y dia

Hundida entre mis huesos?
(ETELSON 2000a:; 50)

Hasta el cuarto verso la precisién de las imdgenes da la sensacion de una
“transparencia” metaférica que plasma, a modo de calco, las cualidades de los referentes
reales evocados en ¢l texto. A partir del quinto asistimos a una suerte de desdoblamiento
de la logica pasional del hablante poético que, por un lado, asume privativamente las
convencionalidades de la forma y el color mediante un acto de amor hacia “los objetos y

las personas claras”; pero, por ofro, ama la proyeccién de la virtualidad, de la
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ebstraccion (la “sombra™). Con ello, no busca otra cosa que resaltar la dinimica
tensional de la fijacion y la impermanencia que rige su horizonte y que refiere critica y
paraddjicamente en el lenguaje (“Amo también la sombra/ Y mi sombrio corazén
tampoco lo sabe™), En el tercer y cuarto verso apreciamos, ademés, las mismas
alusiones naturales que aparecen en los poemas analizados anteriormente; del mismo
modo la muchacha aludida en el peniltimo verso parece ser una versién posterior de la
muchacha que aparece en *“Cuerpo secreto” de Noche oscura del cuerpo. Todo esto nos

acerca a la idea de la re-escritura o escritura ciclica de la poética nudal.

Como hemos pedido constatar, el anudamiento de la referencialidad directa se
configura en torno a un claro propdsito critico’ v desmitificador, toda vez que la
expresion llana y privativa no es un-récurso de feconciliacidn con la palabra, todo lo
contrario, pone a prueba la manifestacién o realizacién de-los sentidos hasta que surja la

matriz tensional que lleva toda significacién poética,

4. 2. Anudamiento de la referencialidad inversa

La segunda modalidad del anudamiento de la referencialidad es mas compleja que la
primera, pues se basa en “un. mecanismo opuesto gue” depende de un confexto
significante no-directo ¢ inverso. La finalidad es la“misma, a saber, demostrar en el
poema la insuficiencia de Jos alcances-expresivos;solo que esta vez se toma en cuenta
la virtualizacion del sentido: cuando la realizacidn de sus formas se potencializa hasta
advertir otras relaciones v, por ende, otras significaciones.”® Con ello, ya lo dijimos en
el capitulo anterior, se logra poblar de sentido el vacio y ei silencio que rodean al

poema.

Mediante el anudamiento inverso ya no se busca intensificar la redundancia o
ratificar la convencionalidad. Se busca la estratificacion del sentido que supera la
significacién privativa o excluyente en pos de una significacién aleatoria, donde prima

la mezcla y las variaciones. Es, para decirlo de otro modo, el anudamiento por

% Véase el diagrama 2 del segundo capitulo.
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excelencia de una poética de la continuidad y del movimiento. Por otro lado, es uno de
los anudamientos que mas evidencia el culto a lo tension de la podtica nudal. Como
sabemos, cuando se elabora un poema se recurre a un proceso de seleccion en todos los
niveles -lexical, sintictico, semantico- que determina un formate textual, el cual
proporciona al discurso creativo una l6gica estructural y de sentido, De tal manera que
si el anudamiento directo actualizaba criticamente este formato; el anudamiento inverso,
al poner en marcha una dindmica contrastativa, lo virtualiza y problematiza atin mas 2
través de su logica aleatoria, incidiendo también criticamente en él. Siendo ambas
versiones de la referencialidad nudal las dos caras de una misma estrategia discursiva,
deducimos que la conciencia metapoética eielsoniana es un principio poético que se
valora realmente en su diversidad y hastd en‘su contrariedad. Alfonso D’ Aquino tiene

algo que decimos sobre la significacién inversa en la poctica de Eielson:

Si las palabras no necesariamente designan las cosas que nombran, sino
junto con ellas cualquier/otra; o inchiso su ausencia, pasan éntonces, en si
desnudez, a ser cosas en sf ¥ en especial.otras cosas: las imagenes que en
ellas moran. Las-palabras, tan transparentes, aparecen asi-como micleos
irradiantes de las artes v-las cosas (D' AQUINO 2002: 446, cursivas del
autor).

Consideramos que el anudamiento inverso-se vale de lo gque en la hebra occidental
definiamos como el lenguaje disonante, caracteristico. por_expresar y encubrir los
sentidos, a la vez, a partit de.vineulas no claros o inversos,.propiciando una “opacidad
referencial”. Y 1o hace para poner al descubierto la precariedad/de la palabra-signo y la
necesidad de instaurar una poética de mirada esericialista. En suma, la sospecha sobre el

lenguaje es aqui radical.

Para nuestros tres primeros ejemplos del anudamiento inverso nos basaremos en
el poemaric Tema y Variaciones. Citemos, en primer lugar, el poema “Caso

nominativo’”:

Todavia no todavia

El cielo se llama cielo

El perro petro

El gato gato

Todavia mi nombre es jorge
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(pero mafiana

cuando me llame perro
el perro jorge

el gato cielo

¢l cielo gato?

;jmafiana
cuando tu piemna se llame brazo
tu brazo boca
fu boca ombligo
tu ombligo nada?
(EIELSON 1998: 132)

El texto se articula mediante una evidente légica aleatoria que identificamos en dos
momentos. El primer momento lo| conforman las 'dos primeras estrofas. De la
construccién adverbial que inicia la primera esirofa se desprende una serie de
nominaciones asumidas por la vz poética cemo_convencionales. Hasta aqui el afén de
renovacion se mantiene alil en expectativa, puesto que'la construccion adverbial genera
una resistencia ante la légica aleatoria, Esta aparecerd recién en la segunda estrofa,
donde se proyectan en un futurd-inmediato-(*’mafiana™) los reemplazos seménticos que
desnaturalizan la simbologia y el orden natural de los elementos referidos, de tal modo
que se virtualizan los sentidos habituales para dar paso)a nuevas asociaciones. Asi, la
segunda estrofa es el resultado de la alternancia nominal de la primera (la combinacién
del segundo con el cuarto y_del-tercero con el quinto verso). Notese, ademds, que a
partir del tercer verso de las dos primeras estrofas wna figura eliptica suprime el verbo
que antecede a la nominacion, relievando la simultaneidad de la altemancia. El segunde
momento de la 16gica aleatoria yace en 1a terceraestrofa, donde la evocacion explicita a
un alocutario intensifica la- interrogacién y hace del cuerpo el objeto de la altemancia.
Consideramos que este poema se basa en un /udismo critico respecto de la uniformidad
del sentido. Dicho ludismo apela, como estrategia discursiva, a Ja inversion de las
relaciones entre lo familiar y lo extrafio y a una conciencia sobre la materialidad en
tomo al principio de la impermanencia, Decimos esto, porque advertimos que la
conversion de los elementos corporales culmina en una aparente referencia vacia, en un
vaciamiento de sentido que termina por saturar el acto de la nominacién (*tu omblige
nada™) v revelar la verdadera incertidumbre del poema: ;qué pasara con los objetos o las
partes del cuerpo que cambien de nombre?, lo cual denota una preocupacion de cardcter

ontoldgico desde el anudamiento inverso que se opera en el discurso.
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En el poema “Variaciones en tomo a un vaso de agua™ observamos que el
anudamiento referencial inverso gira en tomo a tres relaciones estroficas fundamentales:
la primera estrofa relacionada con la tercera, la segunda con la sexta y la cuarta con la
quinta:

el vaso de agua en mis manos
v tu en mis labios

mis manos en ¢l vaso de agua
y mis labios en ti

e] vaso de agua en mis labios
y tll en mi mano

mis labios en mis manos
y tt en el vaso de agua

el vaso deagua enti
y mis manos en mis labios

mis labios en el vaso'de agua
y mis manos en'ti
(134)

Como vemos, las relaciones revelan reduplicaciones casi invariables si no fueran por las
permutaciones de los semas *labios” |y “manos™ que originan nuevos sentidos de
posesidn en torno al vaso de.agua y al alocutario, Es asi comio la significacién inversa
nace a partir de una /freorientacion posesional constanfe, reorientacién que también
refleja un vinculo sinecddquico de parteen vez'de todo entre el hablante poético y su
alocutario. Por ofro lado, ‘apreciamos en todos los versos la presencia de una figura
eliptica que suprime el verbo que denota la posesién, con la finalidad de enfatizar la
simultaneidad de la alternancia, como en el poema anterior. Las situaciones aleatorias
producidas por la perspectiva que anuda cada par versal revelan una voz poética que
yace marcada por la carencia: ya sea vital, bicldgica —el agua que contendria el vaso y
que saciaria su sed— o afectiva—ei cuerpo de Ja amada en tanto presencia que satisface la
“sed” del contacto. No obstante, esta combinatoria de perspectivas pone a un mismo
nivel ambas carencias desde un ludismo critico que, creemos, problematiza la
discursivizacion de la aprehension. A propdsito de la carencia, continuando con Tema y

variaciones encontramos el poema “Nocturno”, donde la presencia constante del
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conector disyuntivo “o” y la construccidn aliterativa de los versos (la repeticion del
fonema “ch”) son las sefiales de una 16gica aleatoria que desencadena la alternancia de
sentidos en torno a una escena amorosa concebida como la liberaciébn de un
“enfrentamiento” pasional entre el hablante poético y su amada: “es el lechero que me
trae/ 1a leche por la noche/ o més bien la noche que me trae/ 1a leche de tu pecho/ o es
acaso la gran dicha/ de blandir un hacha/ cuando la lucha es mucha/ o la muchacha que
se viste/ todas las noches/ con mi desdicha” (137). En tal enfrentamiento, la noche es el
¢je polisémico que, primero, adopta una funcidn circunstancial, para luego ser el ente
portador de la sustancia vital que colmara la carencia. Hay aqui, pues, una idea agonal

del amor (blandir un hacha) que define el contacto que se reanuda en cada rito noctumo.

La logica aleatoria del anudamiento inverso neutraliza o virtualiza las relaciones
privativas de las oposiciones, haciéndolas formar parte de una dindmica que, aunque
contrastativa, no deja de gefierar sentido en la diferencia.’’ Briel poemario De materia
verbalis tenemos tres casos particulares donde la fluidez esconde una tensa y rica gama
de sentidos en tomo a'la representacidn del acto.de la“escritura. En el sexto poema
leemos: “Nada maés claro. para-mi/ Que el misterio de la'muerte/ Ni nada mas oscuro/
Que la misma luz del sol”En la-atribucion superlativa de enalidades convencionalmente
inversas al fendmenoc de la-muerte 0 a la'radiacién del sol apreciamos una conciencia
que significa desde la proximidad de lo exfrafio u oculto, revelando un tipo de escritura
gue teje la multiple e interminable proyeccion de-lo real, pero no lo real en si, no su
verdadera dimension: “La sombra brota de mipluma/ Y alcanza el cielo entero/ Dama
de traje infinito/ Baila‘a solas con-la.luz/ Siempre.detras de las cosas/ Siempre a la
espaldz de todo™ (241). El poema-pulsion descarga, asi, Jos senfidos que se consumen en
la misma naturaleza efimera de su realizacién., En el poema once, la escritura, en tanto
proyeccion, revela el estado alienante de la voz poética que yace despojada de sus
facultades racionales y afectivas. Extrafiada e insensible, vacia, ia conciencia justifica su
existencia en el automatismo y la errancia de una expresion que anuda sentidos por
inversién: “Puedo escribir que lloro/ Mientras sonrio o que sonrio/ Mientras lloro. No
tengo ideas/ Ni sentimientos ni sombrero/ Y en lugar del corazén/ Me duele el pancreas
solitario”. La proyeccion, aqui, reposa sobre una dindmica de contrastes que pone de

relieve el desfase o distanciamiento entre la palabra y el sustrato humano, real, de! cual

%' Recordemos con Fontanille que Ja significacién terminada en el poema es una red de dijerencias,
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deberia partir y, en Qltima instancia, hacia donde debe dirigirse: “Puedo escribir de todo/
Pero no puedo escribit/ Sin tropezar con mi esqueleto” (248), La conciencia
fragmentada, alienada y puesta al limite de su representacién genera un nuevo
anudamiento inverso en el poema doce, donde los recuerdos de la infancia evocados
tornan oscilante su desplazamiento entre el terreno de la lucidez y de lo onirico: “Suefio
que escribo y mientras tanto/ Escribo este poema [...] Sigo sofiando que escribo/ O
quizas escribo cuando suefio/ O suefio mientras escribo [...] Suefio que escribo pero
quizas/ No suefio y ni siquiera duermo” (249). El conector disyuntivo “o” es ¢l eje de la
alternancia que hace mas dificil la tarea de discernir entre el acto de escribir v el de
sofiar. Si bien es cierto esto nos sitGa en una légica aleatoria, incluso cadtica; por otra
parte, creemos también que tal rotacion.de afirmaciones deja sentado ¢} poema como
ese gran escenario discursivo donde se.dan cita, simultAneamente, diversas dimensiones

temporales y espaciales, siendo ¢l fimdltimo-de la reescritura o escritura circular.

De De maieria verbalis continuamos,con. Nafuraleza muerta, €l poemario
inmediatamente posterior, donde una ldgica contra lo verosimil recorre algunos de sus
textos mediante, por ejemplo, construcciones de sentido aparentemente convencionales
cuya fluidez, como si se tratara de una afirmacion irrefutable,.cuestiona mediante un
hudismo critico el pacto congiliador entre los elementos y sus respectivas adjetivaciones:
“La tierra es redonda/ Y azul comeo, una naranja® (253). .En otros casos, mediante
asoctaciones sinestésicas que.ahondan en las percepciones-superficiales para hallar las
dimensiones ocultas donde yace-la esencia/'de lascosas: “Mirad el silencio de les
pajaros/ Escuchad el perfume de las flores” {254). Asociaciones que si, incluso, se
dispusieran en el orden’original seguirian presentando relaciones tensivas o nuevas
inversiones (“escuchad el silencio” o “mirad el perfume”), También desde una visién
critica sobre la concepcién dual del cuerpo, cuya apariencia —de aparente perfeccién y
armonia— esconde el deterioro espiritual del ser: “La mirada celeste/ El cutis rosa/ Los
dientes blanquisimos/ El corazén negro” (257). O mediante construcciones sinticticas
cuyo tono interrogativo busca desmitificar imégenes ideales y contraponerlas con su
sentido pragmético, materialista: “;Una Iuna de plata plata sélo plata/ Necesita el
hombre para ser feliz?” (265).
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Retomando €} principio del discurso deshumanizado que invierte las relaciones
entre lo familiar y lo extrafio y proyecta una imagen distante y objetualizada del
hombre, tememos un nuevo ejemplo en el poemario Ceremonia solitaria, y
especificamente en el poema “Ceremonia solitaria ante un espejo cualquiera”, donde la

inversion se produce toda vez que el reflejo del espejo deviene distorsion:

Teoco una pared cualquiera

Y la confundo con la luna

Subo y bajo escaleras invisibles

Calles repletas de sombras

Autobuses encallados. Pero sobre todo

Suefio cosas absurdas

Un pedazo de pan con mantequilla

Por ejemplo una taza de-leche en elalba

Una caricia en la mejilla

Para luego despertarme y darme cuenta

Que nada de eso es posible[...}
(289-290)

Este fragmento del texto articula tensivamente dos momentos teniendo como verso-eje
el quinto. En el primero de ellos;"que va desde el primer hasta el quinto verso, el paisaje
urbano encierra una atmosfera surrealista vy un- entomo cadtico que, sin embargo,
provocan en €l hablante poético una sensacion de-familiaridad. En el segundo, en
cambio, que va desde ‘el \quinto- verso —hasta el final, las iméagenes que
convencionalmente asociamosa una vida normal son para la voz poética inadmisibles o,
en todo caso, solo posibles en los dominios efimeros y virtuales del suefio. Es en este
anudamiento de momentos valorados imnversamente donde advertimos, precisamente, la
involucién del hombre: el reflejo que distorsiona lo fragmenta'y lo reduce a su
condicién alienante, donde se percibe a si mismo en su version fragmentaria (*confundo
mi cabeza con mi ombligo/ Mi corazdén con mis zapatos”); instintiva y primitiva (“Me
miro en el espejo y veo un gorila solitario™); aislada y carente de contacto y de
comunicacién (“abrazo muebles puertas criaturas/ Que me observan y no tienen ojos/
Que me ltaman v no tienen boca™). El cuerpo, planteado asi, es la instancia que proyecta

una realidad decadente. Y el refiejo permite su también fragmentaria lectura.

Otro caso ejemplar de anudamiento inverso tenemos en €] poemario Sirn Titdlo.
Para José Miguel Oviedo, Sin fitulo es “un gesto de contradiccién y negacion
sisteméticas para exaltar las fuerzas auténticas de la vida conereta” (OVIEDO 2002:
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207). En efecto, en la poética nudal la negacién y la contradiccion son actos de
reafirmacidn critica de lo real en ¢l lenguaje. Asi, la impennanencia de} sentido que
trasgrede las normas de lo verosimil se da 2 un ritmo cuyw dinamica provaca en el lector

unz interpretacién hostil a la linealidad y a las asociaciones pasivas en el poema

“Quizés el universo™:

Es una pompa de jabén quizés
Es solamente espuma
Una esponja siempre vacia
Y siempre llena. Quizas
Lo gue llamamos luz
Es la sombra de Dios
Y lo que llamatmos Dios
Somos nosotros mismos
Que también somos espuma
Pompa de jabén esponja
Siempre llena
Y siempre vacia

(EIELSON 2000a: 20)

El adverbio “quizas” al inicio’ del, titulo 'y. presente €n fodo el cuerpo textual
predetermina una lectura hostil a la fijacién privativa o excluyente de los sentidos. Es
decir, la enunciacidn poética-se provee, mediante este adverbio;«de una marca explicita
que sustenta su logica  aleatoria,~eircular y-vinculante. El.poema establece fres
secuencias de imagenes en torna a un principio de equivalencia. La primera secuencia
anuda: universo-pompa de jabdn-espuma; la seghnda secuencia anuda, por su parte: luz-
sombra de Dios; v una tercera hace lo mismo con: Dijos-la voz poética en primera
persona del plural (*nosotros™)-espuma-pompa de jabon-esponja.’ Consideramos que
este poema es una de las muestras que sintetiza la poética nudal en la medida que se
erige como un discurso-vision de mundo que teje una red de sentidos donde llama la
atencidn coémo es que se articulan referentes de pequefias y fragiles dimensiones con
otros de dimensiones infinitas y extremadamente complejas, asi mismo cémo se
disuelven las oposiciones en un afén por develar las conexiones elementales ~lo que
est4 més alla de la luz- que fundamentan la regeneracién del ciclo vital (“siempre vacia/
Y siempre llena”, "Siempre llena/ Y siempre vacia”). De lo anterior se desprende que

estamos, una vez mas, ante un tipo de escritura regenerativa.



120

El anudamiento de la referencialidad directa ¢ inversa es, como hemos apreciado
en este capitulo, un punto de convergencia de las fuerzas del sentido que se manifiestan
de un modo contradictorio en los poemas, pero cuya contrariedad es la prueba de una
estrategia discursiva de la poética nudal que lleva hasta el limite de su representacion

los mecanismos internos del lenguaje,






A semejante silencio:

¢ Qué puedo yo agregar sino silencio
Y ademds silencio
Y mds silencio

Tan s6lo silencio?

I. E. Eielson

En este capitulo desarrollaremos con mayor detenimiento uno de los principios mas
representativos de la hebra-occidental; ]a-trascendencia-del silencio. Principio que,
siendo patente en la poética nudal, adopts-una' designacién propia en nuestra

investigacién: ¢l anudamiento silencioso.

El silencio forma parte de la experiencia humana, Se encuentra, soterrado o
iluminado, en cada acto/del hombre. A través de los afios, €l sitencio ha demandado una
serie de reflexiones que parten desde diversas tendencias o disciplinas del
conocimiento, como la filosofia,—1a" lingiiistica, el psicoandlisis v, desde luego, la
literatura. De lo anterior se-desprende que los planteamientos. tedricos que abordan la
problemética del silencio en Jos textos literarios se basan en una necesidad imperiosa de
complementariedad. En cuanto-al silencio-en el discurso poético, tomaremos como
referencia base los postulados del critico peruano Eduardo Chirinos, ademas de algunas

consideraciones semidticas.

En su libro La morada del silencio Chirinos afirma que la poesia es una morada
ideal para el silencio,” de modo que este se eleva como un factor medular, diriamos
imprescindible, para la realizacion de aquella, toda vez que fluctia entre el autor, e
texto y el lector, En ese sentido, 1a problematica del silencio debe entenderse a la luz del
sistema comunicacional de la significacion poética, lo que supone tener en cuenta el

instante silencioso que precede a la actividad escritural, las marcas textuales del silencio

% Chirinos escribe: “hecho de palabras, et poema no sélo alberga y da sentido al silencio, sino que
permite, ademds, sus miltiples posibilidades de representacién dramdtica™ (CHIRINQS 1998: 18),
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en el poema y la lectura que deconstruye estas marcas “silenciosas”.”® En el caso de la
poctica eielsoniana, ¢l silencio se “materializa” en una especie de huella de aspecto
nudal, en tanto sincrética y totalizante, cuya energia gravitacional atrae todo aquello que
est4 a su alrededor, en este caso los sentidos que habitan y bordean los dominios del
poema. Consideramos, por ello, que no solo se trata de un mero rasgo, sino de una

constante que recorre de principio a fin la poética nudal. Al respecto, Silvia Marcolin
escribe:

El silencio se vuelve, atin més, parte de sus obras: aparece inesperadamente
detrds de una palabra o de un verso, como algo inevitable gue invade el
espacio poético. Ert medio de estas Zonas blancas y sin ritido, emergen, como
de un fluido primordial, metaforas e imagenés antiguas que nos remiten al
universo de los arquetipos; El silencio de JE es-fecundo, lleno de vida, v

ocupa la totalidad de las formas expresivas porque su sujeto es la totalidad
humana (MARCOLIN 2002: 79).

A través del anudamiento silencioso advertimos que\el espacio en blanco que rodea al
poema estd colmadode sentido, su virtualidad esta llena de “murmullos”, Vale decir,
por consiguiente, que la no-presencia no equivale & 1a no-expresién: la ausencia de
paiabras no supone, como-sefiala “Chirinos, ‘una imposibilidad comunicativa.'®
Entonces, la interdependencia tensiva-‘entre la palabra y-el silencio conduce a un
discurso poético que pone-de relieve una tensionalidad mayor: la manifestacién del
sentido. Por tal motivo, proponemos que, desde Ja perspectiva de este complejo
anudamiento, la significacion poética toma-en-cuenfa la’emergencia de la forma del
sentido, su fragmentaria aparicién._en la superficie del poema y su irremediable

potencializacién en el marco de una nieva actualizacién que demandara los sentidos

% Chirinos expone las posturas contrarias de dos criticos franceses que infentan dar cuenta del vinculo
entre el silencio y la poesia contemporanea: la primera, de George Steiner, defiende la idea de gue el
origen de la poesia yace en el poder purificador del silencic frente a la atmésfera contaminada del
lenguaje, frente al “mundanal rido”; y la segunda, de Roland Barthes, defiende la idea de que 12 poesia
surge precisamente de esa atmosfera, es decir del repertorio interminable de lenguajes que pueblan
nuestro entomo. Aunque la oposicién de estas posturas para el critico peruano es aparentemente, dado
que: “Ya no se trata del silencio que hay que vencer para construir la expresion sino de integrar ese
silencio y reconocer al poema como su morada. Esta alianza permite establecer con mayor claridad el
correlato entre el silencio previo a la escritura y los significantes que Ja construyen: al provenir del
silencio, estos significantes portan en si mismos al silencio y lo instalan en el poema (54),

1% Chirinos escribe: “Que el silencio sea invocado para autorizar el discurso evidencia el deseo de que el
poema hable & partir de ese silencio, o que el silencio se manifieste y “hable” a través del poema”
(CHIRINOS 1598: 68).
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virtuales.'”’ Ahora, si reparamos en un enfoque més amplio de Ja tensionalidad de la

manifestacidn del sentido en el poema distinguiremos tres cuestiones fundamentales:

a)

b)

La tensionalidad se da entre el discurso poético propiamente dicho y lo que
sobreviene a este discurso. Para Zilberberg, se trata del “estado” y el “evento”,
respectivamente. Ambas nociones se entienden a la luz de una pareja central de
acciones: lo esperado y lo inesperado. Asi, el “estado™ tiene que ver con un
“llegar a”, es decir con la proyeccién o curso natural de un discurso
reglamentado, normativizado, donde todo elemento ya definido estd més cercano
al significado, estdtico y arbitrario por naturaleza. En cambio, €l “evento” tiene
que ver con el “sobrevenir” de los elementos virtuales en el espacio tensional
discursivo, lo que lleva a'la relativizacién de las reglamentaciones, acercindonos
mas el sentido, dindmico ¥ flexible por naturaleza. Este sobrevenir genera, en un
primer momento, silencio al préscindir de significacién y, en consecuencia, en
tanto es denegacidn del decir; aunque esto solo sea momentineamente, puesto
que de inmediato sé pone en marcha la actualizacion 'y, por-ende, la significacion
de los elementos virtualés (ZILBERBERG 2006 206.y 434).

La tensionalidad se~da cuando la realizacién de la significacién poética se
desplaza del retori¢ismo a la simplicidad del lenpuaje. El poema es, en este caso,
el escenario donde se deseticadena la lucha éntrela constriceidn Tujosa verbal v
la actitud antialegérica del verso libre o, mejor dicho, “libeérade”. Esta blisqueda
de espontaneidad y- fluidez-en.el gjercicio~poéticoes:lo que permite la
introduccion del ‘silencio. Con ello, comprobamos que ¢l anudamiento silencioso
también estd comprometido con el desasimiento verbal y con la puesta en

marcha de un lenguaje de mirada esencialista por parte de la poética nudal.

La tensionalidad se da cuando hay resistencia en la escritura. Si hay resistencia,
existe una accién que la genera; y si existe una accidn, entonces existe una
racionalidad provista de una 18gica transformacional (pasar de un estado inicial a
un estado final de las cosas). La accion, sefiala Fontanille, es una de las tres

grandes 18gicas del discurso, junto a la de la pasién y de la cognicion, Esta

19} Véase el diagrama 2 de} segundo capitulo,
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determinada por una “programacién” que le proporciona metas, desafios, roles y
un recorrido (1a escritura en tanto proyeccidn). Sin embargo, toda programacion
lleva consigo una resistencia, o “contra-programa”. En ello radica la légica de
fuerzas de todo discurso (FONTANILLE: 165-175). Por lo tanto, si la
programacion del discurso poético, como acto, consisteé en pasar de una
significacion inicial -0 emergente— a una significacién final —o terminada; su
contra-programa vendria a ser el silencio que asedia esta transformacion. De esta
forma, las dos direcciones o programaciones enfrentadas entre si demuestran el

caracter tensional del anudamiento silencioso.

Por otro lado, como-setialdbamos en el primer_capitulo, el silencio dialoga con
otros principios de la hebra) cultural occidental. Por ejemplo, depende de 1a naturaleza
fragmentaria del poema y 'de la posterior-lectura fragmentaria de este. El soporte
simbdlico escindido de 1a palabra seTesemantiza, de esta manera, desde el vacio o desde
la (aparente) nada referencial:/ Ademds, siv-el.silencio remite, producto de la
fragmentacidn textual, al debilitamiento o ruptura de la unidad entre €l significante, el
significado vy el referente, es porque.existe una conciencia metapoética capaz de

reconocer estos desfases. %2

Finalmente, nos interesa 'destacar’ algunas  marcas, silenciosas que propone
Chirinos en su libro para analizar los poemas: Asi ténemos: el cardcter dialogico de la
intertextualidad (CHIRINOS 1998: 100), lla anto-representacion del sujeto de la
enunciacién (110); la_ausencia y movilizacién del titulo/que complejiza la “red de
motivaciones” que lo tnen al cuerpo textual (116). Marcas de ritmo visual como:
variaciones tipograficas, paréntesis, espacios en blanco, caligramas (176). Marcas de
ritmo oral como: el encabalgamiento lexical y el ritmo esfinteriano, que, como sus
propios nombres indican, suponen alteraciones a nivel lexical y ritmico que buscan
potencializar su capacidad significante (149); el balbuceo, ya sea por la cortedad del

decir, el silencio entrecortado o el “efecto de barbarie” que produce la inserci6n en el

102~ eemos que, en el caso de la poesia de Eielson, no solo debe tomarse en cuenta la crisis referencial
entre el referente v el significado. Es necesaric repensar esta crisis en los términos de una
problematizacién tripartita: el referente, el significado y el significante, puesto que Ia poética nudal se
basa en una referencialidad liminal para renovar la relacién entre el significado y el significante respecto
del referente evocado en los poemas.
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texto de palabras foraneas o invenciones lingiiisticas (156 y 165); la sumarizacién
(“pseudo cita” o “cita ficcional””) que consiste en la construccién del poema a partir del
contenide o intencién de otro, sin aludir sus versos (168). Y producto del
entrecruzamiento de ambas marcas surgen resistencias, en torno a la mutilacidén y la
represion, a modo de “heridas textuales” como: la atenuacién de las conexiones, las
tachaduras, los comienzos in medias res, los vacios graficos (186); asi mismo, los
poemas autofiagices que llevan a cabo la representacion del proceso de-constructivo del
poema entre ¢l silencio y la palabra deseada (199); las correspondencias entre pagina
blanca-cuerpo y poema-vestido retérico (207); v el deseo de destruccién del silencio en

el interior del poema que revela el fracaso o la consagracion de! lenguaje (220}

A partir de todas estas consideraciones preliminares pasamos al analisis de
algunos poemas, los cudles.permitirtan apreciar como se anuda el silencio en el tejido
poético eielsoniano. Comenzaremos con ¢l poemsa “Primavera en Villa Adriana” de

Tema y variaciones:

esta mafiana de abril

las hojas verdes cubren

¢l corazén de paolo

que no puede caminar

ni decir una palabra

porque la vida pesa

esta mafiana de abril

como un templo-de papel

en el oxigeno puro

y si dijera una paiabra

tan s6lo una palabra

arderia el mundo entere
(EIELSON 1998: 176}

El anudamiento silencioso convierte este poema en un espacio tensivo donde el hablante
poético anuncia la emergencia de 1a palabra transformacional que logre la combustién
de todo aquelio que se impone sobre la vida saturandola de signos y ruidos. Una
saturacién que genera la dramética fijeza, el re-pliegue angustioso del ser hasta
someterlo a los dominios de un silencio integral (verbal y corporal). Aqui reconocemos
una figura sinecdoquica de parte en vez de todo, debido a 13 condicién reprimida,

neutralizada del ser representada por el corazon de Paclo, opacado por una naturaleza
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paradéjicamente hostil, a pesar de su plenitud (las hojas verdes de la primavera). En ese
sentido, surge un tipo de inversién de relaciones toda vez que este ciclo natural que
simboliza la belleza, la calidez, la renovacion se torma extrafio y opresor. Consideramos,
por otro lado, que el texto se teje sobre la base de una visién critica que busca
desmitificar ¢l caracter superficial y efimero de la expresién humana (el templo de
papel) en pos. de la palabra esencial (una, tan solo una) capaz de de-construir €l orden
establecido: palabra génesis y, al mismo tiempo, palabra apocaliptica que pretende
contrarrestar el dominio del silencio y liberar al hombre de la realidad babélica en la que
se encuentra gracias al poder regenerador de sus llamas. Asi, en lo que podria
interpretarse como un prineipio de_sumarizacién, medianteda condicional del décimo
verso se proyecta e] efecto, el alcarice totalizador de ¢sta palabra, sin saber de cual se
trata,

Del poemartio Mutatis ‘mutandis tomamos ‘como gjemplos de anudamiento

silencioso dos poemas: El ' primero €5 ¢l poema 7:

de inexplicable cristal
que respira
quisiera ser de nylon
de celophan de acero
de sonrientes materias
que no mueren
no soy en cambio
sino de carne y hueso
juguete palido del jazz
y de las horas
miserable volumen
que padece

(211)

Estamos ante un caso evidente de in medias res, una escritura a medias que en el primer
verso suprime el tiempo verbal imperfecto que recién aparece en la tercera linea
(“quisiera™), revelando la fijacion fragmentaria de un discurso mayor e insertando una
sensacidn de incompletitud o parcialidad (e} poema como pieza o retazo de un telar
discursivo interminable). La apertura y la clausura del texto se suspenden o virtalizan
también mediante la ausencia de un titulo y de signos de puntuacién que, como ocurre
con el tercer y cuarto verso, son reemplazados por espacios en blanco. Esta fijacitn

fragmentaria es e} escenario del auto-aniquilamiento al que aspira el hablante poético:
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una suerte de silenciamiento existencial desde una conciencia sobre la materialidad que
confronta su sometimiento temporal (juguete de las horas) y espacial (miserable
volumen), su vulnerabilidad a las improvisaciones del destino (juguete palido del jazz)
con otro tipo de realidades cuya flexibilidad, resistencia y capacidad de regeneracion
opacan la finita naturaleza humana. Un deseo de transformacién recorre el texto
poniendo de relieve dos aspectos: a) un “triunfo sobre lo humano” que trae consigo una
inversidn valorativa del orden jerarquico entre el hombre y los objetos, donde la
personificacion de estos (inexplicable cristal/ que respira”, “sonrientes materias que no
mueren’™) convierten a aquel en un ente extrafio, lejano y objetualizado. Y b) un
principio de insustancialidad o anulacién del yo donde las palabras son los medios de la
impermanencia que fijan, tensionalmente, la posibilidad.el-deseo. El segundo poema

que nos interesa es el décimo:

escribo algo
algo todavia
algo maés adn
afiado palabras . péjaros
hojas secas  viento
borro palabras nuevamente
borre pajaros hojas secas  viento
escribo algo todavia
vuelvo a afiadir palabras
palabras otra vez
palabras ain
ademds pajaros  hojas secas . viento
borro palabras nuevamente
borro pajaros ~hojas secas viento
borro todo por fin
no escribo nada
(214)

Estos versos pretenden fijar el momento preciso de la escritura puesta en acto. El
empleo de frases como “escribo algo®, “afiado palabras”, “borro palabras nuevamente®,
“ageribo  algo todavia”, “borro todo por fin” describen la accién, aunque
problematizéndola instaurando la tensién entre el hecho tangencial de la representacion
y el silencio que la asedia. De esta manera, vemos que la significacion incide en la
manifestacién tensional del sentido que sefialdbamos al inicio del capitulo. Asi, los
referentes que por afiadidura referencial sobrevienen al discurso (p4jaros, hojas secas,

viento) se someten a la dindmica deconstructiva de escribir-afiadir-borrar, en Ja que
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Chirinos reconoce un proceso autofagico.!” Esta dinamica remite, por otro lado, a dos
modos de concebir la re-escritura: a) una escritura de la escritura que no escapa de su
propia referencialidad, sobre la base de una conciencia metapoética; y b) una escritura
resondntica que, como sabemos, estd provista de un efecto de retorno donde la
naturaleza del poema acusa una realizacidn repetitiva, Las construcciones iterativas que
intensifican la representacion critica del ejercicio escritural, ya sea en base a los

referentes afiadidos o a las reformulaciones de sintagmas que aparecen alternéndose en

el texto, son una prueba de ello.

En el poema, sefiala Chirinos, se desconfia del signo, y al hacerlo, se admite e}
conflicto entre la palabra'y la-cosa; de modo. que ambas son-tratadas, finalmente, como
“objetos” amenazados por) el silencio (CHIRINOS 1998: 201). En este conflicto
advertimos, por nuestra parte, un tipo de resistencia que reclama a la fragil mediacion
de la palabra la autentificacién del sustrato real. En el segundo capitulo proponiamos la
definicién de poética de la realidad para dariéuenta de la convergencia, el trénsito e,
incluso, la compensacién entre‘el trabajo visual y literario de Eielson. Y deciamos esto
porque, por ejemplo, retomando la comparacion que realiza Tarazona entre la serie
Paisaje infinito y este poema, la anulacién del ‘signo para-la emergencia pura, sin
mediacion alguna, del paisaje se resolvia mejor-en la plastica.que en la escritura; dado
gue, a comparacién de la plasmacién matiérica en €l cuadro, la intermitencia verbal
declara su propia limitacién.a la hora de referenciar el paisaje otofial. Siguiendo estas
premisas, la disposicidn ‘visual de-los versos comprometidos: con el proceso de
afiadidura seria también una forma de resistencia que intenta desplegar en 1a hoja en

blanco el complejo proceso de la composicion.

En el anudamiento iterativo afirmibamos que poemarios como Noche oscura del
cuerpo tratan con magistralidad la problematica de Ja identidad del hablante poético que
padece los estragos de una sociedad marcada por la decadencia y la alienacidn. Ahora,
revisaremos la desintegracion, la fatalidad, el dramatismo, la angustia de esta identidad
en mas poemas de Nocke oscura... desde la perspectiva del anudamiento silencioso,

donde este tema es medular por su recurrencia y multiplicidad de sentidos. En los

195 Eqeribe Chirinos: “En la poesfa autofagica la tensién entre el silencio de la borradura y 12 palabra
deseada se resuelve en la escenificacidn del fracaso textual que es, & su vez, la expresion del poema
deseado” (CHIRINOS 1998: 228).
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analisis que siguen buscaremos complementar dos lecturas sobre esta multiplicidad. La
primera de ellas realizada por el critico literario peruano Santiago Lopez Maguifia,
quien nos brinda un enfogue semidtico sobre la discursivizacién del cuerpo en este
poemario, util para comprender la interiorizacion de) hablante poético como un modo de
fragmentacion. Para Lépez Maguifia, ¢l cuerpo es problematizado en su
“representacion”, mas no en su “presencia pura”, pureza acaso imposible de aprehender
porque es presa de una saturacién y degradacion simboélica, Esta representacién supone
una “aprehension referencial” del cuerpo propio del hablante poético, €l cual tiene que
desdoblarse para crear una posicidn, una instancia discursiva (la *enunciacién poética™)
desde donde pueda petrcibirse como cuerpo-mutilado, vestido, enamorado, dividido,
melancélico, etc.; en suma, para que pueda proyectarse como cuerpo otre: igual vy
diferente, cercano y distante, suyo-y ajeno: “De esta manera €l cuerpo que se percibe, se
toca y se automanipula,.se transforma en un-objeto, Cognoscitivo y pragmaético”
(LOPEZ MAGUINA 2002: 201). De 1o anterior deducimos que la auto-referencialidad
en estos poemas encierrauna doble fragmentacion: una-discursiva (desde el instante en
que el hablante poetico necesita ~desdoblarse,*provocarse” la alteridad para
discursivizarse) y una corpdrea. (1a imagen de un cuerpo siempre escindido). La segunda
lectura es del critico literario peruano Luis Femando Chueca, para quien la
fragmentacién va més alld de su sentide negativo —escision cadtica del cuerpo y pérdida
de 1a unidad—, dado que enclerra una logica “inusual” (distante de la ldgica occidental y
capitalista) que relativiza las'nociones convencionales en torng a la identidad y a la no-
contradiccion. De esta manera, la armonizacién y la simultanea multiplicidad de los
contrarios comprenden el sentido miticode la fragmentacion del cuerpo unido a un todo

significante: el hombre como “microcosmos representante del infinito” (CHUECA
2006a: 27).

En el poema “Cuerpo mutilado™ una serie de operaciones enunciadas por la voz
poética pone al descubierto la auto-representacion fragmentaria del cuerpo. Asi, la
enunciacion “desmonta” la dimensidn organica y afectiva mediante la sumatoria,
multiplicacién y divisién de sus partes, todas ellas sometidas a un claustro fragil y
decadente: “Todo dispuesto/ En chpulas sombrias en palpitantes atados/ De costiilas
quebradas”. Nétese aqui que el anudamiento. tiene connotaciones negativas, toda vez el

“amarre” o atado corporal impide la trascendencia del ser hacia su conexién con un fodo
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significante, conexion perdida o distante a causa de su ensimismamiento alienante: “Un
animal acorralado y sin caricias/ En un circulo de huesos/ Y latidos” (EIELSON 1998:
219). En ese sentido, la mutilacién que anuncia el titulo es una operacidn
eminentemente critica en el texto por dos motivos: a) porque problematiza la nocién de
la identidad y la plantea en términos de la impermanencia y la apertura; y b) porque

detras del desmontsje se esconde un deseo de unicidad de dimensiones césmicas,'®

El poeta también se vale de otros recursos para dar cuenta del estado
fragmentario de la auto-representacién, como ocurre en “Cuerpo en exilio”. De tono
confesional, el poema estd provisto de imigenes-que reposan sobre un sustrato
metaforico espacial que da cuenta del desplazamiento cadtico. de la voz poética donde
sus mismos componentes corporales son los obstaculos; “Tropezando con mis brazos/
Mi nariz y mis orejas sigo'adelante/ Caminando con el pinereas v a veces/ Hasta con
los pies”. Es interesante apreciar ¢como surge un efecto de extrafiamiento que no solo
altera las correspondencias internas del cuerpo representado, sino también lo convierte
en una realidad otra, en el sentido de oponente e rival. A-diferencia del poema *“Azul
ultramar® de Habitacion en Roma que analizabamos en el anudamiento iterativo, donde
el recorrido del hablante poético traial consigo la /desintegracion de los drdencs
establecidos de la naturaleza y de la civilizacidn, el mundo ejerce aqui una opresién que
violenta la integridad de la voz ‘poética hasta provocar el autoexilio total, es decir la
méxima expresion de la/insustancialidad y la impermanencia del yo: “Me sale luz de las
solapas/ Me duele [a bragueta y el mundo-entero/ Es una esfera de plomo que me
aplasta el corazdén/ No ftengo patria ni corbata/ Vivo de espaldas a los astros/ Las
personas y las cosas me dan miedo”. En este autoexilio —en ¢l que advertimos ademis

la incidencia, metonimica, de un ensimismamiento alienante— reconocemos un culto a

04 Algunas de estas operaciones son desarrolladas con mayor detenimiento en los siguientes poemas del
conjunto, como por ejemplo en “Cuerpo multiplicado” y *“Cuerpo dividido™, La auto-representacién, en el
primer poema, podria interpretarse en una primera lectura como un juego hiperbélico de iméagenes; pero
en realidad, creemos, configura la equivalencia nudo/cuerpo en tanto una realidad que aspira a una
trascendencia sincrética y totalizante: “No tengo limites/ Mi piel es una puerta abierta/ Y mi cerebro una
casa vacia/[...] Soy un solo como todos y como todos/ Soy uno solo” (228). Una logica vinculante
disuelve, silencia Ja individualidad para que emesja una voz que teje una enunciacién colectiva. El
segundo poema se instala antes del silenciamiento para resaltar la naturaleza ambigua, escindida y por
demds ingobernable del referente discursivizado por el desdoblamiento: *“Sonrio y lloro/ Sin saber si son
mis brazes/ O mis piernas las que lloran o sonrien/ Sin saber si es mi cabeza/ Mi corazén o mi glande/ El
que decide mi sonrisz/ O mi tristeza” (228). Otras formas de poetizacién de la impermanencia y de
adhesién a un fodo significante presentan los poemas “Cuerpo transparente” (223}, “Cuerpo de tierra”
(226) y “Ultimo cuerpo” (230).



132

la desnudez integral que confronta y desborda toda imposicidn, de ahi que todo silencio
sea un tipo de resistencia, y todo anudamiento de sentidos que se base en esta
resistencia comporte un cardcter agonal: “Siempre luchando/ Con mis intestinos mi
tristeza/ Mi pantaldn y mi camisa®. Recordemos que los trabajos visuales de Eielson en
la década del 50, época en la que se publicé Noche oscura..., surgieron como una
critica al revestimiento simbolico del cuerpo, baste mencionar la serie Camisas basada
en telas rasgadas, plegadas y templadas en reemplazo del cuerpo ausente.'® Retomando
el poema, en medio del proceso dual de desmembramiento y cohesion de una
naturaleza humana violentada por el impacto deshumamzador del mundo, surge la
nostalgia como el Unico sentimiento unificador, cuya musica interior (“un saxofon
hundido entre mis huesos”, “Lds tambores silenciosos de mi sexo/ Y mi cabeza”)
(EIELSON 1998: 220) guarda un deseo escapista frente a una resonancia mayor: la del

silenciamiento existencial,!®

En otros casos, la-conciencia sobre una tdentidad fragmentada se plasma en un
auto-reconocimiento de sentimientos progresivos y confrastantes, tal y como sucede en

*Cuerpo enamorado™:

Miro mi sexo con ternura

Toco la punta de mi cuerpo enamerado
Y no soy yo que veo sino.el otro

El mismo mono milenano

Que se refleja en el remanso.yrie
Amo el espejoen que contemplo

Mi espesa barba y mi tristeza

Mis pantalones grises y la lluvia

Miro mi sexo con ternura

05 En el poema “Cuerpo vestido”, por ejemplo, esta visién critica se waduce en una suerte de
homologacién entre las prendas de vestir y los érganos del cuerpo (LOPEZ MAGUINA, 2002: 202-203),
haciendo de las primeras los simbolos de la modemidad y la adherencia al sistema que someten, por
intermedio de una mueva versién negativa del anudamiento (entrelazados, cierres, dobieces,
abotonamientos, etc.), a los segundos: “Entre un zapato y un guante/ Hay corbatas sacos y pantalones/
Insolentes” (EIELSON 1698: 217).

1% {Jn recorrido que acusa una mayor interiorizacidn apreciamos en el poema “Cuerpo secrete”
Nuevamente, las imagenes reposan sobre un sustrato metaférico espacial donde la dimensién orgénica y
sus miltiples manifestaciones (bilis, nervios, excrementos, humores negros) sale al encuentro del
hablante poético, determinando un recomrido agonal y estrepitoso (“Penetro”, “Me estrello™), e cual
adopta una din&mica circular y cadtica debido al paralelo que se establece entre el laberinto y e} cuerpo:
“Caigo me levanto vuelvo a caer/ Me Jevanto y caigo nuevaments/ Ante un muro de latidos/ Todo estd
lano de luces ) laberinto/ Es una construccidén de came y huesa”. El desenlace del desdoblamiento
revela una esencia dual de Iz identidad en la que ¢l ombligo representa el devenit infinito de la bisaneda
“Un animal amuraellado bajo e} cielo/ En cuyo vientre duerme una muchacha/ Con una flecha de oro/ En

el ombligo™ (222).
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Mi glande puro y mis testiculos
Repletos de amarpura
Y no soy yo que sufre sino el otro
E! mismo mono milenario
Que se refieja en el espejo y liora
(221)

El poema estd provisto, como los anteriores, de un matiz critico sobre la condicién
humana. El espejo donde se refleja la voz poética se constituye en el elemento que hace
posible la profunda interiorizacién, a comparacién del poema “Ceremonia solitaria ante
un espejo cualquiera” de Ceremonia solitaria que se analizé en el capitulo anterior,
donde el reflejo del espejo devenia distorsién. El refiejo tigne aqui un caracter trans-
temporal que permite la convergencia del pasado 'y del presente en una misma mirada
(no olvidemos que el anudamiento 63 fambién 0n’ acto de futuridad que enlaza lo
ancestral y lo contemporaneo en lo que pretende ser una vision fotalizante), de modo
que articula dos momentos /de /la auto-exploracién (T"miro™/toco”): en el primer
momento, conformado por los cinco versos iniciales; el desdoblamiento del hablante
poético posee un tono armoniose vy conciliador que lo-pone al frente de una realidad
otra que representa su origen milenario,'” El segundo momento, en cambio, a partir del
sexto verso, trastoca la_armonia en resentimiento, nostalgia y desconsuelo frente al
estado decadente del hombre en el munde mederno. Cabe resaltar un carécter antitético,
y por ende critico y esencial, en“lo gue reconocemos .como una concepeidn desgarrada
del amor y de la sexualidad ~risa/ Ilanto; pureza/amargura—, determinante en el texto
porque origina, precisamente, el _perfil-paraddjico de la fetrospeccion y justifica el

trasfondo deshumanizado de 1a interiorizacidn.

Uno de los poemas que, sin duda, muestran con mayor claridad cémo la
fragmentacién de la identidad se convierte en un anudamiento silencioso es “Cuerpo de
papel”, poema relacionado con uno de los rasgos mencionados por Chirinos que
consiste en las correspondencias: pégina blanca-cuerpo y poema-vestido retérico,

producto de los vinculos entre la mutilacién, el cuerpo y el silencio:'®

107 By “Cuerpo anterior” (217), el poema que inicia el conjunto, apreciamos un origen milenario asociado
al orden césmico.

%8 Chirinos escribe: “Si existe una correspondencia natural entre }a pagina blanca y el cuerpo jqué papel
cumple el poema inscrito en dicho cuerpo? Sin olvidar que el poema en si mismo constituye otro cuerpo,
1a 16gica mas inmediata nos conduce a contestar: el vestido, El obsesivo, pudoroso, abigarrado, recortado
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Escribo orgjas  solamente orejas

No sé por qué pero no escribo ufias

Ni corazén ni pestafias

No s¢ si escribo 0 si tan 86lo respiro

Ya no distingo entre el invierno

Y la blancura del papel

Y cuando arroje a la chimenea

Esta pagina vacia

¢ Se quemaran también mis dudas

Mis orejas y mis ufias

Rodarin hechos cenizas

Mi corazén y mis pestafias?
(EIELSON 1998: 227)

Como vemos, la sensacion-deyincerfidumbre alcanza-su mayor pien_i_tud cuando la
naturaleza humana se identifica probleméaticamente con la naturaleza fextual. Habria
que tener en cuenta que la duda no-solo disuelve las-particularidades e instala 1a
indeterminacién, sino también‘es el paso previo<a callary, por ende, a la irremediable
ruptura expresiva del lenguaje; esto demuestra que en toda voz poética relacionada al
anudamiento silencioso gobierna la incertidumbre; el ‘Cuestionamiento o la sospecha
sobre aquello que nombra. La pregunta final cumple una doble funcidn: a) concentra la
incertidumbre, instauratido la correspondencia entre el papel en blanco v el cuerpo
representado; y b) concentra'también la visién critica (conciencia metapoética) que los
versos anteriores van anudando: asi, la reduccion a cenizas del papel se convierie en la
manifestacion silenciosa de Ja-consumacién del cuerpo-gue se fragmenta y se desintegra
en su propia bisqueda; Asi mismo, advertimos-ofras correspondencias en el poema; el
conector disyuntivo “0” en el cuarto verso sé convierte en'un elemento que neutraliza la
barrera que separa las acciones de escribir y respirar, fusionandolas en un solo modo de
ser y hacer. Esta fusién nos conduce, en ¢l quiﬁto y sexto verso, a tn entormo natural
que es resemantizado a partir del soporte de 1a escritura, estableciéndose un vinculo
entre la blancura del papel (que representa la nulidad de la escritura, pero también su
infinita posibilidad) y uno de los simbolos convencionales del inviemo, aunque ausente
en el poema: la nieve. Por otro lado, creemos que el poema sugiere cierta tendencia

autofagica, en la medida que se describe un proceso escritural que oscila entre 1a

o simplificado vestido que cubre ¢l silencioso y desnudo cuerpo de la pagina blanca” (CHIRINOS. 1998
206-207, cursivas del autor).
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realizacién (“Escribo orejas  solamente orejas”) y la virtalizacion, borradura o

silenciamiento (“Esta pagina vacia™).

5 1. El entretejido silencioso: ejemplos de intertextualidad

En este apartado indagaremos, brevemente, sobre la intertextualidad como una de las
vias de exploracién del anudamiento silencioso. En primer lugar, diremos que la
intertextualidad descarta todo reduccionismo o insularidad, asumiendo un proceder
eminentemente dialdgico. Supone, por otro-lado, ir mas alld-de la identificacidn de las
influencias lterarias,'® puesto ‘que implica  un/ proceso complejo de interaccidn
referencial.’'® Cabria sefialar, ademas, 14 relacion de interdependencia que sostiene con
otro rasgo del anudamiento en cuestion, a saber,-la fragmentacion: asi, 1a fisura, la
fragmentacion del cuerpo textual revela su naturaleza heterogénea y de constante
apertura. La significacion poética, desde esta perspectiva intertextual, es una operacion

reconocible a partir de ofras significaciones,

En segundo lugar, a lo largo de este trabajo iemos utilizado constantemente la
nocién de discurso poético para dar cuenta de una significacion en la que el sentido
aparece como un elemento ‘dinamico que se virtualiza, actualiza, realiza y potencializa
en el mismo poema. También hemos hablado de texto, pero’en términos de textualidad,
es decir remontandonos a las nociones-de tejido o textura para entender la significacidn
como un entrelazamiente de sentidos; con ello, se logré destacar su parentesco con el
nudo, apelando a la trascendencia sincrética y totalizante de este para definir la poética
nudal. Retomamos estas ideas para considerar desde otra perspectiva la intertextualidad.,
En efecto, esta nocion, junto a otras “‘derivaciones™ del texto —para-texto, hipo-texto,
meta-texto, con-texto, etc.— cumplen en la poética nudal un rol mas importante que la de

simples agregados de sentido, dado que convergen dindmica y activamente en el poema,

1 En, el caso de Eielson es ya conocida Ja influencia —en distintas magnitudes— de la poesfa mistica y
renacentista espafiolas, de Rimbaud, Mallarmé, Baudelaire, Eliot, Breton, Rilke, Vallejo, entre otros que
hemos ido mencionando. Para mas informacién sobre las influencias literarias en Eielson véase:
EIELSON 2002y, SILVA SANTISTEBAN 1975; OQUENDO 2002; ELMORE 2006; QLLE 2006;
FERNANDEZ COZMAN 1996,

110 4] respecto Chirinos puntualiza: *[...] lo que estd en juego no es el rastreo de las fuentes ni la obsesiva
busqueda de influencias, sino el procese de transformacién y didlogo que el poema establece con aguellos
que lo preceden, y aun con aquellos que lo contintian” (CHIRINOS 1998: 100).
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Reconocer esto nos permite superar el entrampamiento nominal que subyace a veces en
estas “derivaciones” y visnalizar la poética eielsoniana en términos de una poética de
mirada esencialista y de ldgica vinculante que discursivisa sobre los limites de sus
propias operaciones, sobre ¢l despliegue de la significacion cuya intensidad es apenas
esbozada por la escritura.

Por medio de la intertextualidad vemos que la virtualidad del poema es un
silencio cargado de sonidos, voces o “murmullos”. Asi, distinguimos dos tipos de
intertextualidad en la poética nudal: una externa, donde encontramos las voces de otros
poetas (0 poéticas) por las que se siente afininidad vy admiracidn; y una interna, que
consiste en el repertorio ‘poético nudal-propiamente dicho,-€l cual parece nacer de un

1

determinado comjunto de poemas, desde donde surgen los demés,” vale decir una

forma de re-escritura que da cuenta de las-intensas similitudes y reformulaciones entre
los poemas eielsonianos, un dialoge interior a mode de un Eielson influenciado por otro
Eielson. En cualquiera de los dos (casos, el hechouinvariable es que dan a conocer el
poema-nude (punto ideal de interseccionies espaciales 'y temporales fijadas, pero no

clausuradas) como un entretefido.

A continuacién, revisaremos algunos ejemplos sobre ambas intertextualidades.
Fl primer poema a “desatar” serd '‘Westphalen dice”, publicado en forma independiente
en 1977:

Westphalen dice!

Y me he callado comp si las palabras no e fueran a llenar la vida
Y ya no me quedara mis que aofrecerte

Me he callado porque el silencio pone mds cerca los labios
Porgue sélo el silencio sabe detener a la muerte en los ymbrales
Porque sélo el silencio sabe darse a la muerte sin reservas

A semejante silencio:

:Qué puedo yo agregar sino silencio
y ademas silencio
Y mas silencio
Tan s6lo silencio?
(PADILLA 2002a: 518)

m Apreciacién que le debo al profesor Dorian Espeziia.



137

Chirinos encuentra en este paema cuatro tipos de silencios que el hablante poético
agrega al fragmento insertado en el cuerpo textual: a) la totalidad del fragmento o pre-
texto insertado supone una forma de silencio, b) los espacios vacios gue delimitan y ala
vez diferencian este fragmento respecto de las demas lineas del conjunto, c) la falta de
una respuesta explicita en el texto tras la interrogante que lo “clausura” y d) las cuatro
veces que se repite la palabra “silencio” en la vltima estrofa y que representan “la
reiterada presencia del signo que nombra la ausencia”.''? Por su parte, e} critico literario
peruano Andrés Lépez Velarde agrega tres silencios mas: a) con el que somete el
hablante poético del poema al hablante poético del fragmento, b) la denominacion de
silencio al fragmento citado en la linea inmediatamente después de su insercién (A
semejante silencio™) y c) el silencio que representa los 1ltimes cuatro versos en blogque
y que funciona como una “clave” Jusada en (ofros poemas de Eielson (LOPEZ
VELARDE 2004).""® Por nuestra parte, con-el-fin de no descuidar €] caricter dialogico
que trae consigo la intencién intertextual, nos detendremos en la articulacién de los

sentidos del fragmento evocado'y dé la construeeion total del poema.

Recordemos, en primer lugar, gue Westphalen, junto con Arguedas, fueron los
paradigmas artisticos de Ja generacion a la que perteneci Eielson, lo que explica la
influencia en nuestro poeta del-autor de Las insulas exirarigs. En el pnmer verso del
poema total no solo se anuncia' la inclusién de un-fragmento del poema “Te he
seguido...” de Westphalen, sino'ademas se recred su enunciacion (“Westphalen dice:”),
lo que determina la ofientacién intensa o activamente dial6gica del hablante evocador.
La voz de “Te he seguido...” es una voz-dela-carencia y de'la blisqueda que trasciende
el tiempo y las dimensiones de lo cotidiano, natural y sideral en pos de algo que parece
ser inaprehensible, acaso se trate de la misma presencia gue insinia su aparicién en el
poema “Escultura de palabras para una plaza de Roma” de Habitacion en Roma y el
poema 2 de Mutatis mutandis, analizados. en los capitulos anteriores. Los dos primeros

versos. del fragmento evocado anuncian, tat y como ocurre en estos poemas de Eielson,

112 ~hirinos escribe: “Pero “silencio™ come palabra es un signo, es decir, una presencia como cualquier
otra en el sintagma, salvo por una notabilisima particularidad: detras de ella, o se anula radicaimente el
murmullo de las palabras desplazadas, o se escucha con ensordecedora insistencia el murmullo de todas”
(CHIRINOS 1998: 75).

13 onvenimos con Lépez Velarde en que el silencio es una clave de lectura imprescindible de Ja poética
eielsoniana, perque Ja “contienda silenciosa™ que e} poeta libra durante el proceso creativo, seleccionando
palabras de! “murmullo” ensordecedar que lo asedia constantemente, revela, por un lado, la actitud critica
y de desconfianza frente al lenguaje, v por otro, la persistencia “lirica” y e} afén renovador en su empleo,
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la renuncia a una expresién univoca, unilateral de lo poético, es decir se opta por la
alternativa silenciosa ante las palabras que representan, por metonimia, €l vaciamiento
de sentido de la vida. Los tres versos siguientes clausuran la enunciacién (los labios
cerrados) que el primer verso del poema total anuncia. Sin embargo, nétese que dicha
clausura encierra una paradcja, puesto que igual apela a la palabra para su realizacion.
Se advierte, ademds, una relacién tensiva entre la muerte y el silencio: en el primer
momento de esta relacién el silencio impone sus dominios, porque tiene el poder de
contrarrestar el alcance de la muerte replegindola hacia los umbrales de la existencia,
restituyéndole su condicién de destino otro. En el segundo momento la situacién se
invierte, dado que el silencio abandona la resistencia que ejercia sobre la muerte, y al
entregarse a esta “sin reservas” acepta la imposicién absoluta y definitiva de sus
dominios. Un aspecto interesante observamos en la contigiiidad de ambos momentos,
pues a pesar de la tension se/da de una forma fluida, casi natural. Esto, creemos, en
lugar de disipar el contraste, 1o agudiza problematizando_el plano de la expresion y
originando un nuevo silencio. Los dltimos cinco versos del peema total llevan a un
punto mas alto la orientacion dialdgica-toda ‘vez gue configuran un escenario, un
“estrado™ discursivo donde los sentidos del fragmento evocado emergen nuevamente,
pero codificados de una forma-distinta a través de [a estructura iterativa en torno al sema
silencio. En otras palabras, el hablante e¢vocador se apropia, silenciosamente, del

silencio ensordecedor del fragmento evocado mediante un anudamiento iterativo.

Por otro lado, “Westphalen dice” forma parte'de una intertextualidad interna que
lo vincula con otros poemas de Eielson, como-€s el caso del quinto poema de De
materia verbalis, publicado'veinte afios atrés, donde la voz poética se declara oscilante,

diriamos incluso marginal, en su afin de desprenderse de encasillamientos tradicionales

y modernos. Citemos el fragmento final:

No dice nada la poesia
Que ya no canta ni sonrie
Ni solloza entre las flores
Sino calla simplemente
En el tintero

2 Qué puedo yo agregar
A tanto silencio

Sino silencio
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Mais silencio
Sélo silencio?

(EIELSON 1998: 240)

El empleo nuevamente de una estructura iterativa silenciosa de tono interrogativo que
concluye —y a la vez apertura— ¢l texto le proporciona a la voz poética una postura
determinada: es la portadora del silencio ante 1a palabra que, por un lado, asedia
violentamente (*Y los diez mil objetos/ Zapatos sillas y botellas/ Que me rodean como
lobos/ Palabras solamente™) y, por €l otro, se presenta como una realidad insensible,
inanimada, carente de esplendor ¢ incapaz de transmitir algo, tratando en vano de
aprehender el verdadero sentido de lo poético.-A la que le queda callar y ahogarse entre
sus propios insumos. De'modo que no dice nada:la poesia anclada en una sola

expresién.'"

Algunas veces, la intertextualidad externa que anuda“la poética eielsoniana se
reviste de patemalismo. Un-claro ejemplo de esto lo constituye-1a presencia de Vallejo
tanto en el trabajo creativo como en-elensayistico. de Eielson.'"” En La poesia
contempordnea del Peru, una antologia de poesia peruana del siglo XX que editara en

'1% Eielson incluye untrabajo titulado “[César

1946 junto a Salazar Bondy y Sologuren,
Vallejo]”, en el que reflexiona, ‘con la depurada sensibilidad poética que caracteriza a
sus ensayos, sobre el alcance universal del padecimiento del-autor de Trilce y Poema
humanos: “Pero su calvario —otivo 'ya-y base palpitante-para ¢l poema— témalo él en
su doloroso y exacto sentido universal:su ‘voz concreta, en cuanto suya y de su herida,

despliégase en proféticas ondas por el mar huméno” (EIELSON2002b: 77). Casi medio

114 pastreando més antecedentes de este entretejido interno encontramos el poema “El silencio (ejercicio
5)" (PADILLA 2002a: 516), publicado de forma independiente en 1953, el cual va intercalando
afirmaciones y preguntas donde se insiste en la imposibilidad de agregar algo més a la perfeccion del
cuerpo del alocutario y de lz nafuraleza, concluyendo con Ja misma construccién iterativa que aparece
idéntica en “Westphalen dice” y reformulada en el poema 5 de De materia verbalis,

115 Ajonso D’ Aquino habla de un parentesco er los siguientes términos: *“No resulta extrafio que Vallejo,
¢] més humilde animal pervano, como lo llama Eielson, aparezea una y otra vez en sus paginas. Como s
una misma sangre o una mista tristeza corrieran por las lineas de ambos, independientemente de Jas
formas literarias: hablamos de un parentesco mis que de una influencia”™ (D AQUING 2002: 449), “Se
trata de un vallejismo de afinidades profundas, y no de calcos ni imitaciones serviles”, aclara por su parte
Ricardo Gonzalez Vigil (GONZALEZ VIGIL 2001: C12). Véase también: FERNANDEZ COZMAN
1996: 66-77.

116 & decir de Rebaza esta antologia, que incluye a César Vallejo, Carlos Oquendo de Amat, Martin Adén,
José Maria Eguren, Emilio Adolfo Westphalen, entre otros, es importante en ia medida que es uno de los
primeros trabaios de seleccidn o agrupacion bajo un lente critico que gira en tomo 2 la nocién de lo
contempordneo (REBAZA 2000: 192).
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siglo después, en 1992, en otro ensayo titulado “Actualidad de Vellgjo”, nuestro autor
nuevamente habla sobre la poesia de Vallejo en términos de un acontecer universal

vigente hasta nuestros dias:

Hay en Vallejo, més que un padecimiento fisico, personal, individual, un
padecimiento animico, universal [...} Pero este sufrimiento no se reduce tan
solo al llanto de una criatura materiaimente oprimida [...] No. Vallejo
considera el sufrimiento inseparable del hombre. Este sentimiento,
necesariamente debia ser compensado por un pensamiento utdpico, fraternal,
comunitario, gracias al cual la humanidad entera alcanzarfa su salvacién
(EIELSON 2002c: 81).

Esa apertura del sufrimiento.intimo hacia un dolor que habita en todos los hombres es la
sefial del “soplo cdsmico, intemporal, casic profétice’.que envuelve a la poética
vallejiana, cuya palabra “nos llega desde. su milenario pasado, afraviesa la lengua
espafiola, la desbarata y la renueva, y contintia-dilatandose hasta ocupar el espacio
planetario de nuestra época™ (82). Estas reflexiones, junto a los poemas que a
continuacién analizaremos,-dan por gentada la‘existéncia de una mirada esencialista y
vinculante, esto es un| discurso fotalizante _que ambos poetas compartian y que
plasmaron, a su manera, en el ejercicio poético. Empezaremos con una breve

aproximacion a unos de lostextos del poemario Sin fitulo, “No me gs posible eseribir™:

Sin recordar
Por lo menos tu nariz —padre César
No me es posibleenterrar til perfil
En una rima y nada mas, El fulgor
Que pone en marcha-mi esqueleto
Y tifie mi sangre de rojo
No viene de las estrellas
Sinodeti padre César
T que ayunabas noche y dia
En este mundo pero te nutrias
De universo jcdmo hiciste
Para convertir tu sollozo
En pan de todos  tu desesperacién
En agua pura?
(EIELSON 2000a: 25)

La imagen de Vallejo en el texto refiere una presencia que adopta, por sinéedoque, un
caracter absoluto y desencadenante, pues apenas basta evocar una parte de esta para
doblegar la imposibilidad del acto de escribir anunciada desde ¢l titulo. Visto de ese

modo, se trataria de una presencia que, evocandola, supera los dominios del silencio
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donde se encuentra sumergida la voz poética. La presencia emerge en la superficie del
poema en calidad de un alocutario cuyos bordes césmicos dan cuenta de un ritmo
unjversal que sobrepasa las aspiraciones ritmicas del lenguaje. Esta emergencia revela
el parentesco o la “consanguinidad”, explicita en la frase “padre César” que aparece
hasta en dos oportunidades, sugiriendo cierta naturaleza devocional, mistica de la
evocacion. En suma, estamos ante un paternalismo cosmico que proporciona una fuerza
vivificante y motriz a su hijo terrenal. A partir del noveno verso la representacién de la
presencia gira en tomo a la dindmica sacrificio-ofrenda: el padecimiento intimo deviene
fuente vital para el hombre. Dicha dinamica también sugiere un tratamiento mistico en
el acto de ayunar y en las alusiones a alimentos esenciales y elementos puros, como son
el pan y el agua, Notemos, por.otro lado, que los 1ltimas versos del poema aparecen en
forma de pregunta, como '\ sucede; en los ejemplos antériores, permitiendo el
resurgimiento del silencio en la materia signica-ante 1a falta de una respuesta. Afiadimos
dos observaciones mas: a} se teje en el texto una clara conciencia metapoética sobre el
caracter tangencial de la palabra ‘que ne puede coniener una presencia cuya riqueza de
sentidos es simplemente desbordante. Y b) hay un‘intento de disolver la distancia entre
el titulo del poema v el cuerpo textual para darle una mayor fluidez e intensificar la
evocacion, asi mismo el empleo-de espacios en blanco en lugar de signos de puntuacién
y la disposicién centrada de -los ‘versos refuerzan, .visualmente, la conciencia

metapoética.

En el poemario’ Peguefia misica de camara, publicado cuarenta afios antes
aproximadamente, enconframos el poema-*Oracién™ que presenta claras muestras del
patermnalismo vallejiano, estableciéndose un'dialogo intertextual interno con “No me es
posible eseribir”. Asi, la imagen de Vallejo emerge en medio de una construccién

poética con reminiscencias religiosas, a modo de una plegaria:

Padre César que estés en el aire

Y en la tierra de nuestra oscura patria

Péjaro de carne humana que ya no cantas

Ni padeces ni respiras ni escribes

Pero vuelas siempre entre mi pensamiento

¥ mis huesos cansados dime ;qué cosa me sucede
Cuando te recuerdo o pronuncio fu nombre

Y mi corazon y mi cabeza
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Y hasta mi pantalén y mi camisa resplandecen
Como si fueran de turquesa?

(EIELSON 1998; 304)

Se recurre, nuevamente, a la denominacién “padre” para hacer patente el paternalismo
cdsmico; pero, a diferencia del poema anterior, ya no se incide en el padecimiento de la
presencia evocada. Se la proyecta méis bien en su condicién de invulnerable, en un
estado superior (“Péjaro de carne humana™) -virtual, aunque no menos influyente—,
donde ya no es alcanzada por el deterioro que si somete, en cambio, a la voz poética de
“huesos cansados” y “oscura patria”. En ese sentido, se acude, otra vez, a la estrategia
discursiva de tono interrogativo al final del texto para indagar sobre la misteriosa

iluminacién (experiencia mistica), que acontece en ¢l hablante poético tras el simple acto

de la evocacion.’!’

Como se ha podido constatar-en este capitulo; el anudamiento silencioso es una
clave de lectura vigente de lapoética nudal, porque toma én cuenta tanto €l sistema
comunicacional de la significacién poética como la naturaleza tensional y fragmentaria

del poema donde convergen los sentidos que habitan y bordean sus dominios.

" En otro ensayo titulado “Homenaje a César Vallejo” Eielson escribe; “Trato de reunir a Vallejo. Tanta
es su vida y tan alta es su muerte que apenas podria alcanzarlo, comprenderlo, si no fuera por entrega en
cada uno de sus poemas. [...] El poeta que no establece fronteras entre le tierra y el cielo, el gusano y la
estrella, reune en un solo grito mistico, cuanto hay en él de hermoso y sufride, de humano y eterno, sin
distincién de causa” (EIELSON 2004b; 493). Un texto que en su primera estrofa muestra una similar
composicion a Jos dos poemas anteriores es “Nazca" del poemario Celebracidn, dedicado a Maria Reiche:
“\Madre nuestra gue estds en la arena/ Y en el aire del desierto/ Tt que modelas nuestra vida/ Y nuestra
muerte con la arcill/ Y con ¢l fuego de los sigios/ Madre del viento y del Pacifico infinito/ Ciudad
invisible que quizds no existes/ Pero vives en mis células antiguas/ Haz que nuestros ojos/ Sean cada vez
mds puros/ No nos dgjes morir sin haber visto/ Aunque sea solo un insiante/ Ty centelleante dibujo/ Entre
las dunas amarillas” (EIELSON 2001: 23, cursivas del autor).
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Lo gue pasa es que la gente
No sabe gue la poesia
Es vida y sobre todo

Que la vida es poesia

J. E. Eielson

El acto de atar y desatar, de anudar y desanudar el nudo es un acto de profundo
conocimiento, porque nos acerca tanto a su complejisimo interior, como a su
inconmensurable despliegue. A lo largo de nuestro trabajochemos visto edmo la poética
nudal de Jorge Eduardo Eielson ha ido configurando una idea més amplia de la poesia,
buscandola aprehender como.significacion terminada{el poema), acto de dar sentido (el
poetizar) o modo de.vida (el ~estado poético). Eneste tltimo anudamiento
desarrollaremos con amplitud‘la conciencia metapoética o la escritura de la escritura
que da cuenta del entretejido de esta triple aprehension.Exploraremos las estrategias de
atadura y desatadura de sentidos «con las que elilirico. pensador de la poética nudal

materializa esta congiencia en los poemas.

Diremos, en primer lugér, que el surgimiento de la-conciencia metapoética es
indisociable de una visién critica. Esta visién presenta“diversos matices, dado que
aparece en el tratamiento de varios temas;-asi mismo,‘se encuentra dispersa en el amplio
repertorio creativo /o reflexivo_de Eielson.!'® Pero ] tipo.de-vision que nos interesa
particularmente en este capitulo es aquel que problematiza la capacidad expresiva del
lenguaje y su logica de lo verosimil desde la objetualizacion del hacer poético,

demandandonos un cambio de actitud en la percepcidn de este: de ser considerado un

118 §obre 1a vision critica presente en otras formas de expresion o géneros, como la narrativa, el critico
literatio peruanc Sergio R. Franco sefiala que en las novelas de Eielson, por ejemplo, se apela a
determinadas estrategias discursivas para criticar 1a realidad peruana, estrategias que lindan con la ciencia
ficcidn, lo “contrafitico™, la incoherencia, lo indeterminado, transgrediendo un tipo candmico de
verosimilitud en cuanto a los personajes, las acciones, la secuencialidad y los espacios representados (R.
FRANCO 2002: 97-102). Por otro lado, es comiin encontrar en sus ensayos, articulos periodisticos y
conversaciones sobre arte contemporaneo reflexiones criticas sobre los riesgos quc este trae consigo y las
nuevas tendencias artisticas que van apareciendo. Una muestra de esto es el texto titulado “Arte italiano
de los afios 90”, donde Eielson critica el sistema det arte eurapeo marcado par una serie de intereses
comerciales v lanza una sentencia que ilustra sy profunda conviccion de la naturaliza humana de} arte;
“Mientras exista un solo hombre sobre la tierra, existiré siempre el arte” (EIELSON 2002i: 217). Véase
también: EIELSON 2002h: 211-214; EIELSON 2002j: 223-229.
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ejercicio creativo liberado de toda sospecha, ahora se constituye en un punto de
referencia més a ser cuestionado desde sus proptos dominios intemos. Dicho de otro
modo, al ser discursivizada la préctica escritural se expone a los rigores de una
expresion que explora, siempre renovando, su estado, su naturaleza, en suma su limite y
posibilidad de significar. En ello radica la importancia de este anudamiento: en que

delimita su campo de accién referencial sobre, desde, dentro y en torno  la poesfa,

Consideramos, en segundo Iugar, que la conciencia metapoética es una de las
constantes que mds ha aportado en la construccidn de la identidad poética eielsoniana.
El despliegue de esta conciencia, ya sea como un motivo creativo gravitante en toda su
produceién poética (lo hemos comprobado en los otros anudamientos) o como una
preocupacion latente en sus ensayos, articulos periodisticos''? v entrevistas concedidas,
da cuenta de su caricter inmanente ¥ alcance absohito, es decir de su revelacién
permanente en la poética nudal, De esta thanera, (la bisqueda eomo principio poético
tiene aqui su cuarta  terminacion- nudal: wde la.iferacion como estrategia de
resefialamiento pasamos a una operacién referencial de orientacidn directa e inversa,
luego 2 los sitencios qiie asedian tal operacion, para culminar en las mayores muestras

de la autocontemplacion critica-de la poesia escrifa eielsoniana.

En ese sentido, siendo la poesia una “pequefia catistrofe organizada al interior
del lenguaje” (EIELSON 2002j: 229), Eielson hace explicita su preocupacion por lograr
una expresion auténtica y su apremiante necesidad de valerse de una “superconciencia”,

Citemos al respecto un fragniento de su ensayo *Manual de lectura™

El terror de no escribir lealmente (de corazén y de pensamiento) se
transformd lentamente en una superconciencia y el entero aparato de mi
expresion se detuvo de golpe y me fue necesario desmontarlo, y examinarlo
pieza por pieza en busca del trauma, tratando al mismo tiempo de introducir
algunas mejoras. en su arcaica estructura (EIELSON 2002r: 378, énfasis

nuestro).

% Camilo Fernéndez Cozman estudia Iz relaciSn entre la poesia y 1a produccion periodfstica de Eielson a
partir de una revisidn sistematica de los articulos escritos por el poeta hasta la década del 50. La finalided
de Ferniandez Cozman es rastrear una concepcidn de la poesia en estos articulos, encontrindose con que
Eielson creia en: una concepeién musical de la poesfa; la renovacién del poema & partir de 1a articulacion
de los planos temético y formal; la contextualizacién discursiva, esto es la determinacion del contexto
sociocultural de una obra sin descuidar el trabajo sobre el lenguaie; una concepcién dialéctica de 1z
poesia; entre otros (FERNANDEZ COZMAN 1996: 47-92),
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Si existe en la poética nudal un afin por renovar la actitud creativa hacia la
autentificacion de lo que se poetiza, entonces el anudamient¢ metapoético es
indisociable también de una mirada que pugna por la esencialidad en pos de la
elaboracién de una red nudat de sentidos que se establezca como un puente entre lo real
y la dimension mediatica de las palabras; a sabiendas de que forma parte de un gesto
original, matriz o mitico, una expresion libre de grilletes temporales y espaciales, un

discurso de la totalidad como lo hemos llamado.

Como es caracteristico en la poética nudal, existe una intensa conexidn entre los
anudamientos. De modo que el anudamiento metapoético esta estrechamente vinculado,
por ejemplo, con el anudamiento  silenciose, poniendo_de relieve algunos de sus
principios, tales como el caracter autofagico 'y fragmentario de la escritura, la auto-
representacién del sujeto | de la” entnciacion, los. comienzos in medias res, el
encabalgamiento lexical; entre otros. Incluso podriamos hablar de una relacién causa-
efecto entre ambos anudamientos, puesto que.en vista' de que no se puede decir se
prefiere callar, pero el silencio significa, surgiendo la reflexion y, por ende, la

discursivizacion sobre lo que pretendia silenciar el quehacer poético.

Para los anédlisis ‘que ‘siguen a continuacion tomaremos en cuenta los dos
aspectos u orientaciones fundamentales del anudamienic metapoético: a) Ja concepeidn
sobre el proceso escritural; y b} la concepcion sobre el poeta come agente que [leva a
cabo dicha praxis creativa, Nos basaremos,~principalmente, ‘en los poemarios De
materia verbalis, Ceremonia solitaria y Arte poética. Empecemos con la concepcion
que en la poética nudal se tiene sobre el proceso escritural. En el segundo poema de De
materia verbalis asistimos a un claro anudamiento metapoético fundado en una

suspension de diferencias;

Saludo el sol

La diaria fiesta de la avrora

Y el delfin que la custodia

Beso las nubes alld arriba

Y el agua pura en que me hundo
Con los pulmones henchidos

Y no sé si es ¢l poema

Todavia el mar que me rodea
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O la pagina blanca que mancillo
Mientras nado a la deriva
Mar que se asoma
A la punta de mi pluma
O poema que se extiende
Entre mis pies mojados
Y lanada
Encaje de algas o palabras
Trampa de sal en que agonizo
Sin saber si nado
O si tan sélo escribo
(EIELSON 1998: 235-236)

El poema describe un desplazamiento significativo que consiste en pasar de un estado
de contemplacion (el acto de saludar a los elementos que componen ¢l paisaje maritimo,
donde cabe precisar el afén de wuna enunciacion directa-que implica economizar los
conectores) a uno de sumergimiento, de-entrega a-Jo contemplado, de interiorizacion del
horizonte. Esta suerte de inmersioh genera un sentido amplic de lo poético como una
experiencia que se inicia en lafijacion ‘eseritural, pero no concluye en ella, Dicha
concepcion se plasma eriticamente en el texto mediante 1a incertidumbre que suspende
la distincidn entre el soporte de la escritura y.el entorno natural que rodea al hablante
poético. Asi mismo, suspende 1a distincion entre las acciones de nadar y escribir, De
modo que 1a poetizacion ‘gira en torno a la isotopia de lo inconmensurable, abismal ¢
infinito que relaciona los semas “poema” y “mar’. Por-otro lado, €] matiz critico de esta
no-distincion, que yvace en elrintervalo de la emergencia plena ~oceanica~— del sentido y
el silencio, se intensifica a. partir (de la concepcion de la escritura como un acto
trasgresor, de ahi que no sea gratuita-la‘utilizacion del verbo mancillar a la hora de
graficar el proceso gue violenta la aparente pureza de la hoja en blanco. Esta suspension
también muestra el caricter sincrético y paradgjico del anudamiento: ¢l poema en tanto
sintesis espacial y temporal, en el caso del primero; y la entrega, agobnica, a la artificiosa

caza del sentido (“trampa de sal™), en el caso del segundo.

En la poética nudal toda vision retrospectiva es, en esencia, una proyeccion, un
gesto de futuridad (recordemos que la identidad del nudo eielsonianc depende de 1a

capacidad de apertura con la que se explora y anticipa a s mismo).'?® Esta dialéctica se

120 | filésofo italiano Giorgic Agamben escribe: “Ja palabra poética tiene lugar de tal modo que su
advenimiento se escapa siempre hacia el faturo y hacia e} pasado, y el lugar de la poesia es siempre el
lugar de memoria y de repeticién,” (AGAMBEN 15999; 120).
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logra ver con mayor notoriedad cuando se destaca la naturaleza ciclica del proceso
escritural. Es decir, cuando este proceso es referido como un camino trazado que se
vuelve a recorrer para generar un repertorio renovado de pactos significantes. Veamos

el tercer poema del mismo conjunto donde la retrospeccién da cuenta de un
anudamiento metapoético:

Sigo llenando papeles.
Como si fueran hojas. secas
Sigo escribiendo del cielo
Sin comprender la tierra

Y de la tierra

Sin comprender el cielo
Sigo escribiendo de fodo .
Sin saber nunca nada [..;]
Sigo escribiendo atin

Y el alfabeto canta finalmente
Como cantaba entonces

En mis primeros vérsos
Cuando escribia por dogunier
Sobre puertas y paredes

El verbo “segnir” que apertura-el poema se constituye en la marca textual del entretejido
de una escritura infinita~(el-poema como pieza o refazo-de un telar discursivo
interminable). Es en esta.representacion de una praxis continua donde se apela a la
imagen del poema-recipiente para problematizar la ‘capacidad cognoscitiva de la
escritura convencional, amparada en el codigo lingiistico, como verdadera operacion de
significacién: la aprehension-'del. entorno-natural siempre inconclusa, fragmentaria,
superficial, casi automata; pero guiada, a'su vez, porun instinto de profundo alcance
interior y exterior: “Y mientras escribo/ Mientras respiro/ Mi pluma sigue sin esfuerzo/
El movimiento de los astros/ Y el tambor de mis arterias”. De esta forma, a través de
una mirada retrospectiva que va profundizandose progresivamente, la conciencia
metapoética que gobierna a la enunciacidn se reconoce en la inocencia de una primera
etapa y, mas aun, en una instancia pre-verbal donde se ignora la saturacion y el desgaste
de 1a mediacién de las palabras: “Cuando lloraba/ Y lloraba solamente/ Sin comprender
que un dia/ Habria de escribir solamente/ Sin saber jamas por qué” (237). La casi
simultaneidad de estos giros temporales pone de relieve el despertar de la conciencia

que contrapone ¢l ritmo escritural (el alfabeto que canta) con el ritmo vital, acaso
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anhelando la fusién de ambos en la edificacién de la poesia deseada que pueda albergar

una vision totalizante sobre la base de una expresién esencial.

Para que la vision retrospectiva en la poética nudal sea un gesto de futuridad,
antes debe transformar significativamente su presente. Siguiendo con De materia
verbalis, en el séptimo poema apreciamos como la conciencia metapoética busca

establecer lazos con su lugar de origen. Lz patria se convierte, entonces, en la gran

fuente de sentidos que demanda el anudamiento:

El poema que ahata eseribo

No soy yo que 1o escribo

Sino los pajaros y las nubes

De mi lejana patria

A ella le debo el misterio

De mi corazén y mis ojos abiertos [...]
A ella le debo también

Mi amor a las cosas sencillas

A jugar con las hormigas

En la tierra

Y con las estreflas

En el cielo

A ponerme un sombrero de nubes
Cuando lioro

Una madscara de flores

Cuando sonrio [...]

Al objetualizarse (“No soy yo-que Jo escribo”), la- voz poética s¢ convierte en el soporte
de ese gran poema que es su pasado. En'el soporte pard 1a emergencia y el despliegue de
1a trascendencia que causd en ella la patria diiorada. Es en esta emergencia y despliegue
donde surge una conciencia sobre la creacién poética en torno a su cardeter agonal: “Y
me empuja cada dia/ A desafiar el mundo entero/ Con una hoja de papel/ Y un
lapicero”. Y a su cardcter regenerativo, de reciclaje, donde las palabras-residuo
provienen de un inconmensurable interior dispuestas a su re-significacién: “[,..] Pero
sobre todo/ Le debo estas palabras/ Que no son sino residuos/ De otro centelleante
poema/ Escrito en mis entrafias” (242). Y todo ello guarda en el fondo una sensacién de
insustancialidad o anulacién del yo, fundada en la impermanencia, que recorre todo e)
poema, toda vez que la voz poética se disgrega en ¢l paisaje naturat y sideral a causa del
cumulo de experiencias que configura hoy su existencia, su realidad afectiva y racional.

En ese sentido, la praxis escritural se sabe césmica por dos motivos: primero, porque su
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condicion irreductible se articula claramente en torno a un criterio trans-temporal y
trans-espacial al ser su historia la que lleva a cabo la escritura del presente; y segundo,
porque forma parte de un discurso-vision de mundo al basarse en una légica vinculante

que rige su necesidad imperiosa de comunién con el entorno y todos los seres que lo
habitan,'?!

Uno de los trabajos de Eielson maés ilustrativos en cuanto al anudamiento
metapoético se refiere es, sin duda, Arte poética, donde se da una relacién compleja y
conflictiva entre el agente creador y el proceso escritural que lleva a cabo, en el marco
de una vision critica sobre la desnaturalizacién humana en la sociedad modemna,
siguiendo la linea de Habitacion en Roma y Noche oscura\del cuerpo. Desde una
perspectiva general, destacamos de 10s textos reunidos en este poemario el ritmo fluido
y el tono confesional que, como Hiemos advertido antes, problematiza ain més o, en
todo caso, hace mas dirécta 1a’ alusion jaiuna crisis(de\la palabra siempre insuficiente
para la expresion de 10 po€tico, Estos rasgos.anuncian la presencia ineludible de una
conciencia que da cuefita de un escenario.discursivo escindido entre la plenitud del acto
referencial y el silengio;-surgiendo-la necesaria correspendencia entre el anudamiento
silencioso y el metapoético. En €l primer poema titulado “Arte poética I’ un hablante
poético en tiempo presenite delimita la extension de|su'praxis/ creativa y proyecta su
expectativa de significaeién en-la-intensidad que-pueda comeentrar dicha delimitacion.
Veamos de qué modo este$ aspectos-cuantifativos y cualitativos forman parte de una

estrategia nudal metapoética:

12l En “Europa” de Arte paética encontramos una sifuacion diferente, incluso opuesta, marcada por una
clara visién critica. Al confrontar primero el contexto europeo —caracterizado por el bienestar, el progreso
social y econémico, asi como por la monotonia y la vertiginosidad alienante de sus habitantes— con el
contexto latinoamericano —caracterizado por el abandono y la marginalidad, donde acciones tan
elementales como amanecer, alimentarse y respirar se dan en precarias condiciones—, el hablante poético
pretende luego desprenderse del recuerdo de estos referentes mediante la paraddjica plasmacién de esta
pretensién en el poema. En esta suerte de encrucijada discursiva la voz refiere dramitica y
simultaneamente la histérica riqueza y la decadente actualidad de su patria: “Pero sobre todo/ No recordar
el Peri/ Ni su esplendor pisoteado/ Ni su monarca emplumado/ De perfil estrellado/ Ni el pacifico
espumoso/ Ni su radiante pescado/ Olvidarse de la Juna/ Que se asoma a veces sobre Lima/ Y arroja un
cono de amargura/ Un pirdmide doliente/ Hecha de polvo y llanto suspendido”. Esta especie de autoexilio
de la memoria (que va de la mano con un autoexilio total, como la maxima expresién de la
insustancialidad y la impermanencia del yo, que nos recuerda a “Cuerpo en exilio” de Noche oscura...) se
ve reflejada en una sensacién de malestar por la palabra que recorre todo el texto y que produce,
finalmente, un desenlace autofigico: la propia enunciacion se desnaturaliza hasta propiciar la
manipulacién lidica e ininteligible de la escritura: “Considerar que todo esto/ No es amar ni vivir ni
morir/ No es ni siquiera un poema/ Sino tan sélo un grito/ Un miserable juguete/ De papel escrito” (313-

316).
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He decidido escribir un poema
De cien versos nada més

Y asi sin darme cuenta

Tengo ya cuatro lineas negras
Sobre esta pagina blanca

Que espero sume las necesarias
Antes que se me pasen las ganas
De seguir escribiendo versos

Y comience a mirar la televisién
O a observarme en el espejo
Como lo hago diariamente

Yo que me afeito lentamente

Y cuento mis arrugas con esmero
Esperando vivir largamente
Para de vez en cuando escribir
Algin poema inocente
Posiblemente

Sin mar ni muerte

Y asi tengo ya justo veinte
Versos escritos con rima en ente

La voz poética yace inmersa en la dinamica, oscilante de_escribir v desarrollar
actividades cotidianas/ Esta dindmica poseg, no obstante, una tensidn particular desde el
sustrato ritmico que _adquiere una  intencionalidad subvertora mientras va
desarrollandose la “empresa ‘extraordinaria” de hacer posible la escritura del poema
deseado. La subversion ritmica, que no es ofra cosa que una manifestacién del Judismo
critico eielsoniano, crea un paralelo entre la rima consondntica de los versos y el “ritmo
vital” del hablante poético (el proceso-rutinario de ver television, mirarse al espejo,
afeitarse y contarse las ‘arrugas). Lo que se logrd con esta equivalencia es relievar el
efecto de desencanto de ambos devenires ritmicos. ' La prolongacion de la rima somete
a la palabra: aquella ya no es mas la aliada de esta; es, por el contrario, su carcelera
sonora. He alli la paradoja de la intencionalidad subvertora de una voz poética gue,
poniendo en riesgo su “integridad discursiva”, problematiza la praxis creativa que ella
misma lleva a cabo anunciando ¢l deterioro y la capacidad mermada que esconde la
pretenciosa representacién del lenguaje, la “composicién prefiada/ De versos
tintineantes y vacios”, para luego ser absorbida por la imposibilidad det decir. Entonces,

podriamos sostener que de la armazdn ritmica emerge una sensacidn de insatisfaccién, a

122 pesordemos que la constitucién del ritmo, su orden y frecuencis, se erigen en las formas minimas de
la intencionalidad en el poema. Una intencionalidad que, en este caso, se reviste de un matiz critico, de
particular relevancia para este anudamiento, como venimos comprobando en cada uno de los ejemplos.
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modo de una resistencia, silenciosa, que busca la significacion esencial y liberada del
cautiverio simbélico: “Como si escribir fuera tan sélo/ Ser fundamental/ Tomar aire
doctoral/ Colacar la rima al final/ De cada verso y pretender/ De cada uno de ellos el
total/ De sonoridad y contenido genial/ Sin darse cuenta que la poesia/ Huye de los
poetas/ Como la llama del hollin / Y que al revés de lo que piensa fulano/ En la poesia
como en la vida/ Lo principal (bay que ser inteligente)/ No es lo que se queda/ Sino lo
que se va/ Como amablemente ensefia el orjental” (307-310). La conciencia metapoética
pretende desmitificar la imagen “culta”, “oficial”, “elevada™ (léase también
“occidental™) que opaca la verdadera experiencia de lo poético, para reconocerla en la
trascendencia del devenir, en la posesién y el desprendimiento, En suma, en la
indicacion directa de una significacién indicial, es decir una significacién que reclama
una relacion existencial con lo.que se poetiza. Al respecto, es ilustrativa la referencia de
una ensefianza de procedencia oriental en el dltimo verso citado.'?® Finalmente, es
interesante apreciar como algunos- versos de este extenso poema van regulando la
conciencia metapoética mediante la presencia de marcas deicticas (“esta pagina blanca”,
“esta rima helada”, ‘“‘esta composicion prefiada”, “esta composicion magistral™). Como
sabemos, estas marcas o huellas textuales ponen de relieve-¢l plano objetual de la
escritura y la funcionalidad pragmética de su soporte. Y al hacerlo, dan cuenta del tener
lugar en el lenguaje. Esto es cuando la enunciacion peélica busca referenciar més alla
de los limites textuales, transgrediendo sus coerdenadas €spaciales y temporales y
determinando el fundamento de su propia ambigiedad. Una ambigiiedad que en la
poética nudal se traduce en la certeza de sospechar sobre lo dicho, puesto que mientras
mas se cuestione el'lenguaje, més-transparencia adquiere. En otras palabras, la
ambigiiedad es mucho mas' que una sefial del lenguaje fragmentado, escindido. Es una

apertura hacia la totalidad.

La subversion ritmica es determinante también en “Arte poética I1”, el quinto y
“4itimo” poema del conjunto. El titulo sugiere un entretejido que nos sitia en la
composicion parcial, fragmentada de una escrifura a medias, donde el inicio y el final
son jas coordenadas suprimidas por una praxis que pretende mostrarse siempre en

movimiento. Existe, en tal sentido, un criterio de continuidad y circularidad que

123 gpre poética data de 1965, cinco afios después del primer contacto que tuvo Eielson con el budismo
Zen.
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emparenta el primer y {ltimo poema del poemario. La conexién temética y formal es
evidente, debido a que se hace referencia, nuevamente, a la dindmica oscilante entre el
devenir ritmico de la cotidianidad y el ejercicio escritural.'** El poema refiere dos
intencionalidades en tensiva interaccién: la primera, consistents en crear “versos
audaces”, “Metéforas sorprendentes” y “Brillantes adjetivos”, “Sin olvidar la medida”;
y la segunda, en plasmar versos “Cada vez mas sencillos”, “Cada vez més ligeros”.
Dicha interaccién abre el camino a una conciencia metapoética cuyo horizonte es mayor
y mucho mas critico entorno a la praxis creativa, a comparacion del poema anterior,
puesto gue apela no solo a la subversién ritmica, sino también a la retdrica y métrica
para desmitificar la praxis.desde su hacer parametrado, convencional v consensuado.
Esta suerte de amplificacion de-laconciencia metapoética se justifica también porque de
ella se desprende una conciencia sobre lamaterialidad; cuvo fin es revelar los limites de
una construccion concreta, sea discursiva 0 no, sobre un_referente de abstraccion

francamente ingobemable, como el amor:

Dibujar un corazén escarlata
Sobre la pagina blanca

Y pisotearlo con fuerza

O fabricar con gran esmero
Un corazén de madera

Y quemarlo lentamente

En una hoguera

El sema “corazdn” représenta; por sinécdoque, la realidad sentimental, espiritual apenas
esbozada por el cddigo lingiiistico o-la-forma. Asi, una experiencia humana tan
intraducible como el amor-no puede ser aprehendida por una praxis tan intraducible
como la palabra poética. En ello radica la derrota de esta, pero también su imperecedera
expectativa de asediar €l verdadero sentido de aquella. De este modo, el resultado de la
convergencia de estas conciencias €s un proceso deconstructivo que advierte la

realizacion de la praxis entre la palabra deseada y el silencio:

124 En et poema “Ceremonia solitaria bajo la luz de la luna” de Ceremonia solitaria encontramos otra
correspondencia ritmica entre la actividad escritural v vital, esta vez la masturbatoria, con €l fin de
enfatizar €] cardcter pulsional, instintivo de ambas exploraciones: “La masturbacion se aprende/ Mirando
y mirando la tuna/ [...] Mordiendo y arafiando el firmamento/ Le\:antando torres de palabras/ O
dirigiendo el pequeiio penc oscuro/ Posiblemente hacia el alba/ O hacia una esfera de mérmol tibio y
mojado/ O en el peor de los casos/ Hacia una hoja de papet como ésta/ Pero escribiendo tan sélo Ja
palabra/ Luna/ En una esquina” (278). Entre 1a contemplacion y la plasmacién, una solipsistica biisqueda
de placer, algunas veces plena y otras infructuosa, permite la convergencia de ambas actividades en lo
més intimo Y 1o mas elevado de su realizacién. Véase también: USANDIZAGA 2002b; 43,
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Arrojar al canasto

Tanto verso incierto

Y con mucho cuidado
Como quien saca una carta
Del propio costado
Escribir muy claramente
Saobre el papel cansado

La palabra muerte

(319-322)

Un proceso que en su momento con Chirinos denominamos autofagico y que, en base a
un culto a la tension y a una mirada esencialista, lleva consigo la firme demanda de una

significacién indicial fundada en el retomo ‘a las primeras capas de significacién del

lenguaje.'*

Ahora nos toca revisar la“segunda orientacién’ del anudamiento metapoético,
aquela que discursivisa sobre ‘el agente que lleva a cabo~la inquictante y siempre
arriesgada escritura pogtica. En una entrevista concedida a, Michel Fossey, Eielson
afirma lo siguiente: “Cada-uno de los-seres que nos rodean; sin-eéxpresarlo, es capaz de
sentir a su manera la misma conmocion lirica que cualquier poeta” (FOSSEY 2002:
239). De las palabras de nuestro autor advertimos una postira que, parafraseando a
Hugo Friedrich, podriames catalogar de un *triunfo sobre el poeta” o, para ser mas
precisos, sobre sus pretensionies supetficiales y reforicistas: Sobre su exterioridad tan
saturada como el lenguaje que emplea.’No son pocas las muesiras en la poética nudal
que plasman esta postura. Aqui haremos referencia-a-unas cuantas: En ¢l octavo poema

de De materia verbalis/ tenemos una imagen que linda entre'Ja desmitificacién y la

125 Up final similar presenta “Ceremonia solitaria entre papeles y palabras” de Ceremonia solitaria, donde
leemos los siguientes versos: “Completamente solo entre papeles/ Repletos de palabras/ [.,.] Persiguiendo
el mundo entero/ En el fondo de un tintero/ Hasta Ilegar al fin de la escritura/ En donde muere ja palabra/
Y se levanta soberana iz sonrisa/ De la nade Ja misteriosa peloia de papel/ Que ahora aprieto
nuevamente/ En una mano”™ (294-295). En medio de una conciencia sobre Ja materialidad cambiante que
opaca el horizonte del hablante poético (“Sombras de objetos que no son objetos/ Sino torbellinos de
materias) el recorrido autofigico hacia el silencio sugiere, por un lado, lz inutilidad de la escritura
mientras la hoja que la sostiene se convierie en una bola de papel anugada, ¥ por el otro la enigmatica
apariencia de un nudo cuyo interior guarda sentidos maprensibles. Un aspecto interesante es la sensacién
de saturacion que envuelve a la voz poética, esas ganas de romperse Ja cabeza “‘ante un estéril muro de
palabras” (RIBEYRO 2002: 104), porque se trata de la poetizacidn de una actitud critica que nos recuerda
que todo anudamiento eielsoniano busca aligerar Ja “carga significante” del lengusje en pos de nuevas
significaciones (véase diagrama 1 del segundo capitulo). Para otro ejemplo también consiltese la nota g
pie 121,
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esencialidad, mediante una voz poética que da vida a la sentencia de la entrevista
anterior:

Que somos todos poetas
No cabe duda alguna

Y no sélo los humanos
Sino también ¢l cocodrilo

Las hormigas y 1os monos
Son poetas. [.,.]

La voz revela, como en otras ocasiones, una logica cuyo afin vinculante pretende
integrar al agente creador con el entorno que poetiza y, al mismo tiempo, destacar la
esencia poética, en tanto n'ansfonnaciongl_ y trascendente, de los demds seres que
compartén con ¢l la existencia. Estas breténsioneﬁ SHrgen.como una reacciém frente 'a un
escenario decadente y alienado hsbitado por “Insolentes cfiaturasf Que atraviesan
nuestro mundo/ Con un Zapato ety la'cabeza/ Y un sombrero en los pies”. Una sensacion
de extrafiamiento denuncida Una naturaleza humana gue ha perdido las coordenadas de su
identidad, Tal sensacidon objetualiza y.convierte dicha naturaieza en un lenguaje
incoherente, “balbuceante” (“Porque ellos mismos son/-confusas palabras™) que solo
refiere su ceguera anfe una realidad que, segin el hablante, se erige como la Unica
verdad que gobierna las leyes del universo: ¢l dogma dela poesia: “Sin darse cuenta joh
inocentes!/ [...] que lo qué ellos buscan/ Sin escribir nunca nada/ Ni llamarse poetas/ Se
llama simplemente/ Poesta!” (EIELSON 1998: 244-245).'* ¥a sea desde la reflexién o
la creacion (o en el entrelazamiento de ambas), Eielson asume el acontecimiento poético

en tanto busqueda y develamiento queregula fode-lenguaje y toda experiencia.

En la exploracion de la esencialidad del agente creador se puede llegar, incluso,
a tantear su versién instintiva: el poeta come un animal silvestre. El poema “Valle
Giulia” de Habitacién en Roma da cuenta de cierta animalizacion de la figura del poeta,

en una suerte de fusién de naturaiezas:

a dénde quiere llegar ese hom
bre con su bastén que

126 £y ¢l décimo poema de De materia verbalis la objetualizacion del hombre en Jenguaje adquicre un
matiz mas dramético mediante una interrogante que enfatiza su dinamica vital deconstructiva: Iz
exisiencia como una re-escritura sumida en fa espirai de su realizacién: “;Somos quizd palabras/ De un
poema que se escribe/ Y que se borra a cada instante?” (247).
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se quiebra siempre se quie
bra al doblar una esqui
nal.,.]

cabeza de reptil poeta
amarillo

exagerado de pajaro amarillo [...]
muy serenamente ya

su cuerpo

sube al cielo convertido

en un reptil alado que se aleja

€n una pompa de jabon que no se quie
que no se quie

que no se quie

bra

(158-159)

La estructura composicional, del poema posee un cardcter fragmentario, formalmente
simbolizado en el encabalgamiento \lexical .cuyas alteraciones fénicas y gréaficas
permiten, a su vez, la configuracion-de-un ritmo peculiar basado en las fracturas
verbales (CHIRINOS 1998:/150) que “aperturan’ y “clausuran” el texto. En medio de
estas rupturas ﬁiscursivas, v /mediante un. evidente ludismo critico, se describe el
proceso de metamorfosis del peeta-(el “reptil alado’) cuyo vuelo simboliza su
desprendimiento de la realidad, 2 modo de una travesia que lo aleja de la atmdsfera
cotidiana y del rechazo de-su entorno (‘‘indeseable reptil amasillo™ (dicen los vecinos
asustados)”).'?’ El poeta metamorfoseado crea su propia atmésfera de resistencia y de
salvacién dentro de Ja_misma marginalidad en 1a que se encuentra. Aunque de
consistencia fragil (“una poma de jabén”), en esta-atmosfera se germina su prolongacion
hacia lo imperecedero, Mas que auf efecto exotista, la transformacién del poeta se debe
a un afan por enfatizar Ja elementalidad del.sercteador y de su hacer ante una realidad
urbana, modema, esto-es anti-natural,-acechante. Un (caso similar encontramos en
“Ceremonia solitaria alrededor de un fintero™ de Ceremonia solitaria, donde la
animalizacién del agente creador deviene la representacion de su fragmentaria
identidad:

127 gjguiendo los postulados del filésofo y critico literario aleman Walter Benjamin en tomo a la pérdida
del aura (la experiencia irrepetible de la obra de arte) en la sociedad modema, Camilo Femandez sostiene:
“En e} poema «Valie Giulian los vecinos han perdido su aura y estan sometidos 2 la dindmica de 1a
experiencia repetible y cosificada. En cambio, el poeta mantiene su aura en el universo-de la cotidianidad,
Vive la experiencia irrepetible y auténtica por encima de las normas aprendidas de memoria, Su inmensa
alegria es testimonio de libertad creativa y actitud critica frente al mundo” (FERNANDEZ COZMAN
1996: 173).
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Todo e} mundo huye de mi corazén
Porque parece un cocodrilo. [...]
Soy solamente un pufiado de tierra que tropieza,

Un %nsoiente juguete de cabellos negros
Y dientes amarillos. No es culpa mia

Si 1o parezceo de carne y hueso, si bajo mi sombrero
Y mi pantalon gastado palpita un cielo puro, [...]
Soy solamente un animal que escribe y se enamora,
Un laberinto de células y 4cidos azules,

Una torre de palabras que nunca llega al cielo
Porque no toca tierra ni se apoya en los luceros,
Sino en mi pobre corazén siempre en tinieblas,
Siempre en el fondo de un tintero,

Como si fuera un cocodrilo.

(EIELSON 1998: 279-280)

La metamorfosis se erige como-¢l acto de culto o'la ceremonia de una voz que despliega
el reconocimiento de su propia naturaleza desde su condicion fragmentada, caética,
manipulable y deterioradas La suma de todos estos estadosdetermina una condicién
mayor, a saber, marginal, que en‘lugar de rechazo, como sucedia en el poema anterior,
genera temor entre aguellos que la rodean, El reconocimiento se rige por un claro
principio de impermanencia que 1a liga a st fuerza instintiva 'y, a la vez, cosmica; pero
también a una sensacion de extrafiamiento de lo bumano que instala, en medio de esta
referencialidad miltiple, la angustia por saberse sometida a una naturaleza textual.
Planteado asi, €l entretejido de equivalencias quedaria del siguiente modo: si el corazon
se asemeja a un cocadrilo; \entonces el tintero se /asemeja a un pantano. En

consecuencia, la voz poética yace sumergida en el pantano del lenguaje.

Finalmente, hemos dicho en reiteradas ocasiones que el poema eielsoniano es un
signo complejo y multidimensional. Y como tal emerge y se materializa en la
construccion de un “objeto poético” irreductible a una sola vertiente, ya sea literaria o
artistica. Un objeto producto de un lenguaje integral, et cual, a su vez, forma parte de
un discurso-vision de mundo. En “Ser artista” de Arte poética se perfila claramente al
agente creador capaz de hilvanar ese lenguaje y esa visién que vuelven porosa no solo la
distancia que separa una y otra vertiente, sino también Ja distancia que separa la

experiencia estética de la vital.'*® De modo que ser un artista

128 144¢ Ignacio Padilla escribe: “La estética de Eielson no intenta poetizar la vida —lo que equivaldria a
entender poesia y vida como entidades separadas y distintas— porque la vida misma, como en Jos
mundos precolombinos y orientales, tiene siempre algo de sagrado, ritual, cruel y poético.” (PADILLA:
2002¢: 197, cursivas del autor). Por su parte, Silvia Marcolin seflala que en Eielson existe una suerte de
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Es convertir un objeto cualquiera
En un objeto magico

Es convertir 1a desventura

La imbecibilidad y 1a basura

En un manto luminoso

Es padecer dia y noche

De una enfermedad deslumbrante
Es saborear ¢l future

Oler la inmensidad

Palpar la soledad

(137)

Desde el momento en que se apela a la construccién verbal para dar cuenta de una
actividad fundamentalmente visual, como la pictdrica, se gti:sta la configuracién de un
poética totalizante donde el -padecimi'ento del artista-poeta-tejedor-chamién se traduce en
la puesta en marcha de una sensibilidad; magica, cuyo despliegue aspira a trascender en

lo mas intimo y en lo/mas extraordinario.

Finalizamos nuestro recorride convencidos de'que todo anudamiento de sentidos
en la palabra, 1a forma, el color, ¢! movimiento, es profundamente transformacional.

Asi, 1a poética eielsoniana anuda‘cl.cosmos en cada transformacién,
L

— dimensién real y Iz literaria; “JEE, en su trayecto literario, Ilega 2 coincidir
relacion :;lelgg:: :‘;‘::alo :;::e escribe ¥ lo que escribe es €} mismo, Si su ser hombre se disuelve en las
;‘;Iljaiura? al mismo tiempo las palabras se hacen cuerpo y se transforman en 1" (MARCOLIN 2002: 80),
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CONCLUSIONES

Primera conclusién

Las aproximaciones criticas y tedricas sobre la obra integral de Jorge Eduardo Eielson
constituyen hoy, indiscutiblemente, un corpus riguroso e interdisciplinario que ha
abordado con éxite sus miltiples coordenadas teméticas y-formales. Del mismo modo,
ha rastreado su evolucion, estableciendoetapas ‘o imoimentos que permiten tener una
vision mas clara de ese “‘objeto imposible”en-su absoluta aprehension que es la poética
eielsoniana, No obstante, al ser complejisima-la tarea desu clasificacion, dicha poética
se revela no solo en una muiltiplicidad de lenguajes, todos conectados entre si, sino
también en una suerte-de dindmica ciclica, hostil a una progresion lineal. A la luz de
estas consideraciongs, proponemos-que deben analizarse con mayor profundidad las
fuentes culturales del pensamiento Eielson, aquellas que nutren y edifican su imaginario
poético. De este modo, consideramos (que tal 1maginario-se configura a partir de la
articulacién de fres fuentes © hebras culturales principales:-la hebra occidental, 1a hebra

precolombina y la hebra oriental,

Segunda conclusién

En cuanto a la hebra occidental, proponemos que Eielson no se inscribe, en rigor, en la
tradicion moderna, sino en la emergente fradicion contemporanea enmarcada en un
contexto posmoderno y posvanguardista. De modo que nuestro poeta se desenvuelve en
un escenario que denominamos de la framsicion, porque, siendo eminentemente
dial6gico, se configura a partir de las conexiones que existen entre ambas tradiciones.
En dicho escenario destacamos doce elementos o principios de la poesia moderna que,
re-planteados y re-significados, forman parte de las coordenadas de 1a tradicién poética
contemporénea y, en consecuencia, pueblan la poesia escrita poética eielsoniana, Por

otro lado, sobre la base de estas consideraciones, creemos pertinente debatir la
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trascendencia de la vanguardia en Eielson, ya sea como estética o actitud, toda vez que
dicha problematizacién nos permite contraponer la nocién de experimentalizacion
—propio de la vanguardia~ con la de busqueda, concluyendo que esta tltima se erige
COmoO un principic poético que describe mejor el desrotero poético de Eielson, debido a

que regula y articula toda influencia, todo lenguaje y toda experiencia en éL.

Tercera conclusion

En cuanto a la hebra precolombina, destacamos el hecho de la poética de Eielson es
impensable sin la construccién de una identidad que involucre creatividad y reflexién en
torno a las culturas precolombinas, Eielson ‘selinteresé en revalorar y, sobre todo,
dialogar con el arte de (las - antiguas -culturas ‘peruanas a partir de un enfoque
transculturador e interdisciplinario. Fruto de ello, es.que pudo repensar no solo su
nocidn de lo contemporéneo; sing también sus.nociones de escritura y de poesia mas
alld de la perspectiva’ occidental, buscando configurar un lenguaje “primigenio”,
“méagico” y visual, semejante a un “lenguaje textil” precolombino. Sobre la base de tales
replanteamientos destacamos-la-analogia entre las nociones de texto y tejido, Asi,
concebimos el poema_eielsoniano-como una pieza, retazo o fragmento de un telar
discursivo interminable. Un discurso-vision de mundo_que el poeta anuda con hilos

verbales.

Cuarta conclusién

En cuanto a la hebra oriental, destacamos la influencia del budismo Zen, fundamental
para comprender ¢! proceso de desasimiento verbal de la poetica eielsoniana,
consistente en el deseo de configurar un discurso sin ataduras simbdlicas que recarguen
el mensaje. De este modo, su orientacién hacia una forma de iluminacién, armonia y
equilibrio la erige en una poética de mirada esencialista. Desde esta perspectiva,
proponemos gue en la poética eielsoniana hace suyos tres principios esenciales del
budismo Zen: a) ¢l principio de la impermanencia, donde la existencia forma parte de

un movimiento continuo que se resiste a cualquier tipo de fijacion o clavsura definitiva;
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b) el principio de la insustancialidad o anulacién del yo, donde la identidad del hombre
es vista como una combinacién de energias fisicas y mentales en constante cambio y en
correspondencia a una red existencial que lo relaciona todo; y ¢) el principio de la
insatisfactoriedad o 1a no-perfeccién, motivado por los cambios o la insatisfaccién

inherente a la propia existencia ¥ relacionado al principio poético de la busqueds,
presente también en las dos hebras culturales anteriores.

Quinta conclusién

El nudo es el signo mayor.de Eielson. Y si bien los. estudios eielsonianos brindan
dilucidaciones valiosas sobre tan trascendental elemento, creemos, sin embargo, que no
ha alcanzado ain el rigor sistematico que merece, Es por ello que proponemos, como
primera hipdtesis principal,.su sistematizacién a partir de.tres grandes categorias: a} el

nudo, b) €l anudamiento, y c) lapoética nudal

Sexta conclusion

El nudo es el signo por excelencia del sincretismo, la totalidad, la budsqueda, la
transformacion y el retorno a-la esencialidad en Ta obra integral de Eielson. Es el cordén
umbilical que une al poeta no.solo.con su pasado; sino también con el universo, toda
vez que es un signo “poblado” de sacralidad y magia, cuyo efecto evocador y
envolvente atrac a todos los elementos que lo rodean:~Al concentrar todas estas
propiedades, se erige no solo en un simbolo o un referente importante en el quehacer
creativo de Eielson, sino més bien, y sobre todo, en el elemento edificador de su
poética. Por lo tanto, se colige que, siendo el punto ideal de interseccién de Jas
expresiones ejelsonianas, su alcance debe replantearse, puesto que no solo se

circunscribirse a su trabajo plastico y performatico, sino también al escrito,
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Séptima conclusitén

El anudamiento es la puesta en acto del nudo. En otras palabras, la operacién de
significacion que al ser desentrafiada permite identificar los rasgos principales del
particular modo de poetizar de Eielson. En esta operacién, Jos significados se contraen
para dar paso a nuevos sentidos en los poemas. Dichos sentidos aparecen como
clementos din&micos que se virtualizan, actualizan, realizan y potencializan en los
textos eielsonianos. Esta suerte de renovacién en el acto de significar sitia una cualidad
o definicién en ¢l limite de su propia referencia. Por lo tanto, la produccién del sentido
en la poética eiclsoniana-dleva en si el gemmen de la transformacién y encuentra en el
lenguaje una tensa e Inquietante’ fijacién.” Planteado asi, el anudamiento afronta la
referencialidad de lo real desde una plataforma’ poética, buscande desentumecer la
palabra y reorientarla hacia lo que nunca dejé.s€ ser: una expresion humana. En el
anudamiento eielsoniano la /emergencia del sentido no estd condicionada por una
temporalidad canénica, ¢s decir jpor una secuencia lineal .y progresiva. Lo que la
impulsa, en realidad, es un principio de simultaneidad conformado por velocidades y
acentuaciones distintas que rompen el recorrido natural del tiempo y que describen un
recorrido ciclico. Asi, el anudamiento se erige en un tipo de reseflalamiento que crea un

repertorio renovado de pactos significantes.

QOctava conclusion

La poética nudal es la manifestacion discursiva resultante de la operacién de
significacién que llamamos anudamiento. En otras palabras, es el discurso poético en si.
A esta poética le hemos asignado algunas denominaciones, tales como: poética
totalizante y discurso-vision de mundo, debido a su carécter dialogico, multiexpresivo,
plurireferencial y de apertura constante. As{ mismo, le hemos concedido también una
intencionalidad: despliega una mirada esencialista. En torno a esta poética nudal
proponemos, como segunda hipbtesis principal, cuatro grandes principios o
anudamientos: a) anudamiento iterativo; b) anudamiento de la referencialidad directa e
inversa, ¢) anudamiento silencioso; y d) anudamiento metapoctico. No se tratan de

principios privativos ni excluyentes, son méas bien interdependientes. Tampoco agotan



163

la riqueza de sentidos y de expresiones que sostienen la poética eielsoniana; pero sf
CIeetnOS GqUe recogen sus aspectos fundamentales, constituyéndose en cuatro modos
validos para su lectura o aproximacién. Se tratan, pues, de principios que la critica

eielsoniana ha tratado desde distintas Opticas y de modo disperso, pero que requieren ser
abordados con un criterio estructural y sistematico.

Novena conclusiéon

El anudamiento iterativo se centra en la iteracién. La iteracién es uno de los recursos
retdricos més antiguos (que.describe-ia correspondencia entre elementos que giran en
tomo a un principio de semejanza © analogia, (Asi, mediante este recurso se logra el
énfasis y la continua actualizaciénh dél mismao significante en la superficie del poema,
garantizando su renovacién. Gracias‘al anudamiento iterative advertimos en la poética
nuda] una serie de estrategias-discursivas que-dan.cuenia de la reiteracion de semas,
sintagmas o estructuras versales enteras gue generan un nuevo repertorio de sentidos,
incompatibles con un orden asumido como lineal. Tales estrategias, al problematizar el
lenguaje desde su mismidad,-dejan de sermeros agregados de sentidos para constituirse

en un principio edificador y representative de la poética nudal.

Décima conclusion

El anudamiento de la/teferencialidad directa e inversa tiene como finalidad de primer
orden autentificar el sustrato referencial de la poética nudal. Y para ello se provee de
una logica contra lo verosimil que pretende superar la concepcidn de lo literario como
fendmeno de sentido que busca la *no-contaminacién” con lo real. Tal finalidad y tal
pretensién se materializan en dos estrategias discursivas: por un lado, la referencialidad
directa, que utiliza, precisamente, un mensaje directo sobre la base de una significacién
excluyente o privativa donde lo que se dice, lo que se plasma en la escritura, es lo tnico
que se quiere decir, descartando cualquier sentido alternativo o tangencial. En esta
primera estrategia la virtualidad del sentido es, por asi decirlo, “anulada”. Y, por otro

lado, la referencialidad inversa, que, como su nombre lo indica, actia contrariamente a
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la anterior, porque apela a un contexto significante no-directo, donde se toma en cuenta
la virtualizacion o estratificacién del sentido, es decir, el desentrafiamiento de este hasta
advertir otras relaciones y, por ende, otras significaciones. De este modo, se deja de
lado 1a significacién excluyente o privativa, en pos de una significacién aleatoria donde
prima la mezcla y las variaciones,

Este doble anudamiento de la referencialidad se erige, entonces, en el punto de
convergencia de las fuerzas del sentido que se manifiestan de un modo contradictorio en
los poemas, pero cuya contrariedad es la prueba fehaciente de un discurso que leva
hasta el limite de su representacién los mecanismos intenos del lenguaje, con la
finalidad de poner al descubierto la precariedad de la palabra-signo y la necesidad de
instaurar una poética de mirada esencialista. En stim4,Ja sospecha sobre el lenguaje es

radical en este segundo anudamiento.

Décimo primera conchusidn

El anudamiento silencioso gira en tomo a uno de los principios més representatives de
la poética nudal, a saber, la trascendencia del silencio, El siléncio se “materializa” en el
poema cielsoniano adoptando 1a forma de una-Auglla 0 marea textual de aspecto nudal,
en tanto sincrética y totalizanie, cuya energia gravitacional-atrae todo aguello que esté a
su alrededor, en este caso-los’ sentidos -que bordean los dominios del poema.
Consideramos, por ello, que rio solo se trata deun mero rasgo, sino de una constante
que recorre de principio ‘a fin la poética nudal y que tiene diversos modos de
manifestacidn. Por otro lado, un rasge que tratamos con particular énfasis en este
capitulo es ]a intertextualidad, que se erige como una via de exploracion dialégica y de
apertura del anudamiento silencioso. Asi, distinguimos dos tipos de intertextualidades
en la poética nudal: una intertextualidad externa, que consiste en el didlogo que Eielson
establece con otros poetas (0 poéticas) por las que siente afininidad y admiracién; y una
intertextualidad interna, que encontramos en e} repertorio poético nudal propiamente
dicho, el cual parece nacer de un determinado conjunto de poemas, desde donde surgen
los demés, vale decir una forma de re-escritura que da cuenta de las intensas similitudes
y reformulaciones entre los poemas cielsonianos. En cualquiera de los dos casos, el

hecho invariable es que dan a conocer ¢! poema-nudo como un entretefide,
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Décimo segunda conclusién

El anudamiento metapoético parte de una de las constantes que maés ha aportado en la
construccidn de la identidad poética eielsoniana; 1z conciencia metapoética. De carécter
inmanente y alcance absoluto, dicha conciencia se sustenta en una visidn critica que
problematiza la capacidad expresiva del lenguaje y su logica de lo verosimil desde la
objetualizacién del hacer poético. De este modo, la practica escritural, al ser
discursivizada, se expone a los rigores de una expresién que explora, siempre
renovando, su estado, su naturaleza, en suma su limite y posibilidad de significar. En
ello radica la importancia de este anudamiento: en que delimita su campo de accién
referencial sobre, desde, dentro y en torno a-la poesia. En ese sentido, por intermedio de
este anudamiento apreciamos; cémo Eielson plasmo jen los poemas sus concepciones
sobre: a) el proceso escritural; yb) el poeta como agente creador que lleva a cabo dicha

praxis creativa.



166

BIBLIOGRAFiA

1. BIBLIOGRAFIA PRIMARIA

EIELSON, Jorge Eduardo

1945 “Apuntes”. En: La Prensa. Lima, 7 diciembre, p. 5.

1946a ¢Literatura de combate o de encanto? En; La Nacidn. Lima, 5 noviembre, p. 7.
1946b La poesia contempordnea del Peri, I. (en colaboracién con Sebastién Salazar

Bondy y Javier Sologuren e ilustraciones de Fernando de Szyszlo). Lima,
Cultura Antértica,

1976 Poesia escrita. Lima, INC,

1998 Poesia escrita. Santa fe de Bogotd, Norma.

2000a Sin Tirulo. Milan, PRE-TEXTOS,

2000b E! cuerpo de Giulia-no. Lima, Adobe.

2000c “La escalera infinita”, En: More Ferarum 5/6, Lima, pp. 62-66.

2000d “Para una preparacion poética”. En Movre Ferarum 5/6. Lima, pp. 66-69.

2001 Celebracién. LimayJaime Campoddnico.

2002a “Rimbaud y la conducta fundamental”. En: PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homengje aJ. E, Fielson. Lima, PUCP, pp. 59-68.

2002b “{César Vallejo]”. En: PADILLA, Jos€ Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J. E.
Eielson. Lima ,PUCP, pp. T7-80.

2002¢ “Actualidad de Vallejo”, En: PADILLA, Jos¢€ Ignacio (editor). nu/do. Homenaje
aJ. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 81-82.

2002d *“[Martin Adan]”.En:PADILLA, José Ignacio (editor). nw/do. Homenaje a J. E.
Eielson. Lima, PUCP, pp. 83-86.

2002e “Situacion del arte y la pintura en la-década de los 80", En: PADILLA, José
Ignacio (editor), nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 207-210.

2002f “El respeto por la «dignidad humana”. En: PADILLA, Jos¢ Ignacio (editor).
nu/do. Homenaje a J. E-Eiélson, Lima, PUCP,pp. 111-113,

2002g “Cerdeifia, paraiso de piedra y/silencio”, En: ' PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homengje a J. E. Eieison. Lima, PUCP; pp. 151-153.

2002h “Principio de Esperanza, Conversacion con Harald Szeeman™. En: PADILLA,
José Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 211-
214,

2002 “Arte italiano de los afios 90", En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do.
Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 215-217.

2002 “La trangvanguardia o el talén de Aquiles. Conversacién con Achille Bonito
Oliva”™. En: PADILLA, José Ignacio (editor). mu/do. Homenaje a J. E. Eielson.
Lima, PUCP, pp. 223-229.

2002k “El paisaje infinito de la costa del Perd”. En: PADILLA, Jose Ignacio (editor).
nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 267-268,

20021 “Luz y transparencia en los tejidos del antiguo Perd”. En More Ferarum 5/6,
Lima, pp. 317-321.

200211 “Puruchuco”, En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do. Homengje a J. E.
Eielson. Lima, PUCP, pp. 322-331,



167

2002n “La religién y el arte Chavin”. En: PADILLA, José¢ Ignacio (editor). nudo.
{jomenaje aJ. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 332-336.

2002m “Escultura Pfe@lombina de cuarzo”. En; PADILLA, José Ignacio {editor).

_ nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 337-346.

2002 “Elogio triste del Tiber”. En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do. Homenaje
aJ. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 369-370.

20020 “Correspondencia interplanetaria”, En: PADILLA, losé Ignacio (editor). nu/do.
Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 371-372.

2002p “Transporte plastico sobre la construccién de una ciudad”. En: PADILLA, José
Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 373-374.

2002q “Saber existir”. En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J. E.
Eielson. Lima, PUCP, pp. 375-377.

2002r “Manual de lectura”. En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J
E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 378-380,

2002s “Didlogo sobre Nijinsky”. En:: PADILLA,) José ‘Ignacio (editor). nu/do.
Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 381-383. ;

2002t “Defensa de la palabra:-a propdsito de «eldidlogo infinito»”. En: PADILLA,
José Ignacio (editor). mi/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 438-
443,

2002u “Naomi: lujo y solidaridad”. En;| PADILLA, José Ignacio (editor). nu/de.
Homenaje a J. E. Eielson. .ima, PUCP, pp. 489-490,

2002v “Claudia: el crepusculo de la . diosa”. "En: PADILLA, José Ignacio (editor).
mi/do. Homenaje a J; E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 491-492,

2002w “Valeria: la elegancia delcorazén”. En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do.
Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 493-494.

2002x **Las muchachas, la.moda y la-muerte”, En. PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homenaje ad- E. Eielson. Lima, PUCP, pp.495-496.

2002y *;Cual es el futuro del arte? En: PADILLA, José Ignacio (editor). mu/do.
Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 497-498,

2002z “El antomdvil mas bello-del maundo” “En: PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homenaje aJ. E. Eielson. Lima, PUCP, pp.-499-501,

2004a Arte poética. Edicidn, prologo 'y cronologia“de Luis Rebaza Soraluz. Lima,
PUCP.

2004b “Homenaje a César Vallejo”. En: Arte poética. Edicién, prélogo y cronologia de
Luis Rebaza Soraluz.-Lima, PUCP, pp. 493-494,

2005 Jorge Eielson. Teknmoguimica 2004. Lima, Teknoquimica S. A.

2008a Habitacion en Roma. Lima, Lustra editores-Centro Cultural de Espaiia.

2008b Pryx. Lima, Lustra editores-Centro Cultural de Espafia.

2. BIBLIOGRAFIA SECUNDARIA
2. 1. Articulos y ensayos sobre Eielson

ACHA, Juan

1967 “Muestra de "quipus’ de Eielson™ En: El Comercio. Lima, 16 de agosto, p. 23,

1978a “Jorge Eduardo Eielson (I). El realismo visual y poético de Jorge Eielson™. En:
E! Comercio. Lima, 28 de febrero, p. 6.



168

1978b “Jorge Eduardo Eielson (II). Hacia un arte multiple”. En: E! Comercio. Lima, 1
de marzo, p. 8.

1978¢ “Jorge Eduardo Eielson (11}, El arte de los nudos”. En: El Comercio. Lima, 2 de
marzo, p, 10.

ANGELES CABALLERO, César

1951 "“Una nota de literatura peruana contemporénea”. En: Mar del Sur. Aiio III, Vol,
VI, N® 17. Lima, mayo-junio, pp. 74-77.

ARAMBULO, Carlos

1993  “Poesia esencial, Zen y conceptualismo en la poesia de Eielson”, En: Revista,
suplemento cultural de £/ Peruano. Lima, 4 de agosto, p. 7.

ARRIETA, Dimas

2006 “Muerte, reinos y nudes en-la poesia de Jorge Eduardo Eielson™. En: Tinta
Expresa. Lima, N° 2, pp. 47-56.

BACACORZO, José
1956 “Raines Maria Rilke, su-influencia-en la poesia peruana”. En: Cultura peruana.
Lima, Vol. XVI, N° 101, pp: 25-28 y 64.

BATALLA, Carlos

1994 “Jorge Eduardo Eielson: entre el deseo-yJa realidad (apuntes sobre Habitacién
en Roma)”. En: Rivista.di cultura italo-peruviana, Lima, Instifuto Ratl Porras
Barrenechea”, pp. 41-48.

2006 “Fernando de Szyszle /-Testimonio. “Eielson wive/su ¢poca de gloria™. En:
LIBROS & ARTES, Lima, N°.14-15; pp. 9-10.

BELL], Carlos German .
1967 “Poeta y pintor: Eielson, un creador”. En: Expreso. Lima, 2 de agosto, p. 11.

BELLINI, Giuseppe
2002 “La poesfa tltima de Eielson”. En: CANFIELD, Martha (editora). Jorge
Eduardo Eielson. Nudos y asedios criticos. Madrid, Iberoamericana, pp. 211-

218.

BERNAL, Gabriel
2002 “Eielson, cuatro habitaciones y un predmbulo”. En: PADILLA, José Ignacio
(editor). nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 472-478,



169

BOATTO, Alberto

2002 “Jorge Eielson o la bisqueda total”. En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do.
Homengje a J. E. Eielson, Lima, PUCP, pp. 262-264,

BUENO, Leoncio

2006 *“1943. encuentro con Eielson, Sologuren y Salazar Bondy”. En: LIBROS &
ARTES, Lima, N° 14-15, p. 23, '

CANAPAROQ, Claudio

2002 “Medir, trazar, ver arte cartografico y pensamiento en Jorge Eduardo Eielson™.

En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima,
PUCP, pp. 289-314.

CANAZA, Edwin
2006 “Entre el ocaso y el nacimienfo de la.palabra; para una aproximacion a lo

imposible en la poesia de Jorge Eduardo Eielson”. En: Tinta Expresa. Lima, N°
2, pp. 57-68.

CANFIELD, Martha

1987 *“Qtra via, otro cielo”. En: Infame furba. Puebla, N°3-4, 8.1

1995 “Apuntes para una biografia de Jorge Eduardo Eielson” (traduccién al castellano
de Guissela Gonzélez). En: La casa de cartonde OXY. Lima, N° 6, pp. 2-10.

1098 “Las fuentes del deleite-inmévil...”" (prologo). 'En: EIELSON, Jorge Eduardo.
Poesia Escrita. Santa fe.de Bogotad. Norma.

2002a Jorge Eduarde [Eielson. Nudos y asedios —critices (editora). Madrid,
Iberoamericana.

2002¢ “Nudos y laberintos enla obra de Jorge Eduardo Eielson.”En: PADILLA, José
Ignacio (editor).). nu/do. Homenaje aJ. E! Eielson. Lima, PUCP, pp. 247-254.

20024 “Presentacion”. En: 'CANFIELD, Martha (editora). Nudes vy asedios criticos.
Madrid, Iberoamericana, pp. 11-135.

2002e “Una biografia ‘artistica y literaria”, En: CANFIELD, Martha (editora), Nudos y
asedios criticos. Madrid, Iberoamericana, pp. 17-30.

2002f “Largo viaje del cuerpo hacia la luz”. En CANFIELD, Martha (editora). Nudos y
asedios criticos. Madrid, Iberoamericana, pp, 97-126.

2006 “Jorge Eduardo Eielson. E! hombre que anudaba estrellas y palabras”, En:
LIBROS & ARTES, Lima, N° 14-15, pp. 2-3.

CASTANEDA VIELAKAMEN, Esther
1995 “Bajo la luna griega de Eielson: una versién particular de Antigona”. En: La
casa de cartén de OXY, Lima, N° 6, pp. 35-40.



170

CASTRILLON V., Alfonso
2005 “Jorge Eduardo Eielson en Lima, antes de su vigje a Europa”. En: EIELSON,

Jorge Eduardo. Jorge Eielson. Teknogquimica 2004. Lima, Teknoquimics S. A.,
Pp. 10-19.

COBO BORDA, Juan Gustavo

1972 *“J. E. Eielson: El cuerpo de Giulia-no”. En: Eco. Revista de cultura de
QOecidente. Bogotd, Tomo. XXV/5, pp. [555]-558.

CORAL, Victor

2006 *“Figura femenina en Primera muerte de Maria de Jorge Eielson”. En: Tini
Expresa. Lima, N° 2, pp. 109-112,

CORNEJO POLAR, Antonio

1981 “Historia de la literatura del Perd”. En: Historia del Perti. Lima, Mejia Baca,
tomo VIII, pp. 153-155:

COUFFON, Claude
1680 “Eielson, poeta, pintor, ensayista”. En: £/.Comercio. Lima, 2 de mayo, p. 2.

CHIRINOS Arrieta, Eduardo

1998 La morada del silencio, Una reflexion sobre él silencio en la poesia a partiy de
las obras de Westphalen, Rojas, Orozeo, Sologuren, Eielson y Pizarnik. Lima.
Fondo De Cultura Economica.

1991 El! techo de ia ballena. Lima, Fondo Editorial PUC.

CHIAPPINI, Gaetane.
2002a “Un poeta buscande su ontologia”. En: CANFIELD, Martha. (editora). Nudos y
asedios criticos. Madrid, Iberoamericana, pp. 45-61.

CHUECA, Luis Fernando

2002 “El discurso escatolégico sobre el cuerpo en la poesia de Jorge Eduardo
Eietson™. En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/de. Homenaje a J. E. Eielson,
Lima, PUCP, pp. 163-176.

2006a “Lectura de un poema de Noche oscura del cuerpo. Risa y llanto simuitanecs”.
En: LIBROS & ARTES, Lima, N° 14-15, p. 27.

2006b “Jorge Eduardo Eielson: entre la aventura y el silencio”. En: Letras.s5. 01 de
marzo de 2007 <http://www letras.s5.com/je(303061.him>,



171

D' AQUINO, Alfonso

2002 “La escritura vacia”. En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J.
E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 444-455.

DELGADO, Washington

1984 “De Eielson a Varela”. En: Historia de la literatura republicana: nuevo cardcter
de la literatura en el Perti independiente. Lima, Rikchay, pp. 149-152.

DEUSTUA, Ratl

1947 “Tres retratos de poetas y uno del pintor de los mismos”. En: Mercurio Peruano,
Lima, Afio XXII, Vol. XVIII, N° 246, pp. [428]-439.

ESCOBAR, Alberto

1995 “La lengua poética de 105 afios cincuefita”. En: Boletin de la Academia Peruana
de la Lengua. Lima, N® 25, pp.@45-47;

ELMORE, Peter

2006 “Habitacién en Roma. El centro de los laberintos”.«En: LIBROS & ARTES,
Lima, N° 14-15,pp: 7-8.

ESPEZUA Salmén, Dorian

2006a “Mi verdadera, mi_iinica patria es la poesia. aproximaciones a una poética a
través de un poema-de Jorge Edudrdo Eielson”. En: Tinta Expresa. Lima, N° 2,
pp. 93-108.

FALCO, Eleonora
1991 “El arte de cifrar’”’, BEn: Lienzo. Lima, N° 11, pp. 313-326.

FERNANDEZ COZMAN, Camilo

1995a “La poesia de los afios cincuenta y un poema de Eielson”. En: La casa de carton
de OXY. Lima, N® 6, pp. 11-18.

1996 Las huellas del aura. Lima- Berkeley, Latinoamericana Editores.

2005 La soledad de la pdgina en blanco. Ensayos sobre lirica peruana
contempordnea. Lima, Fondo Editorial de la Facultad de Letras de ]a UNMSM.

2006 “Noche oscura del cuerpo de Jorge Eduardo Eielson”. En: Tinta Expresa, Lima,
N° 2, pp. 69-72.

GONZALEZ VIGIL, Ricardo

1974 *“Eielson: doble reino”™. En: Posdata. Lima, Afio 1, N® 3, pp. 33-34,

1977a “Eielson: poesia y antipoesia”. En: Dominical, suplemento de E! Comercio,
Lima, § de junio, p. 20.



172

1984 “Eielson y la poesia del '50”. En: Dominical, suplemento de El Comercio, Lima,
13 de mayo, p. 16.

1998 *“La aventura poética de Eielson”. En: Dominical, suplemento de EI Comercio,
Lima, 12 de julio, p. C4.

1999  Poesia Peruana Siglo XX (Tomo 1 y 2). Lima, COPE.

2001 “Entre Vallejo y el Zen” (resefia de Sin titulo): En: Dominical, suplemento de EI
Comercio, Lima, 24 de mayo, p. C12.

2006 *“La poesia total de Eielson™, En: LIBROS & ARTES, Lima, N° 14-15, pp. 13-17.

GUTIERREZ, Miguel

1988 La Generacion del 50: un mundo dividido. Lima, Sétimo Ensayo.

2006 ‘“Rectificacién obligada. En busca de J. E. Eielson”, En: LIBROS & ARTES,
Lima, N°®14-15, pp. 20-22.

GUTIERREZ, Miguel et a/
1989 La Generacion del 50 en la literatura peruana del siglo XX, Lima, Universidad
Nacional de Educacidn Enrigque Guzman y Valle, Tomo I, Vol. I, pp. 43-81,

HINOSTROZA, Rodolfo
2006 *“Con Eielson eri Paris”, En: LIBROS & ARTES, Lima, N° 14-15, p. 6.

HONORES, Elton
2006 “El erotismo sagrado, la ciencia ficcion 'y la soledad cosmica en El cuerpo de
Giulia-no de J. E, Eielson. En: Tinta Expresa. Lima, N° 2, pp. 73-92.

KISHIMOTO, Jorge
1993 “Vida continua. Bibliografia de J,-E. Eielson™. En:\Revista, suplemento cultural

de El Peruano.'Lima, 4 deagosto, pp.4-5,

KOSER, José
2002 “Sin titulo de Jorge Eduardo Eielson o la amalgama se recoge hacia la luz”, En:

PADILLA, José Ignacio {(editor). nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP,
pp. 470-471,

LAUER, Mirko
1968 *“Eielson una linea de rebeldia poética”™, En: Expreso, Lime, 3 abril, p. 13.
1976 Introduccidn a la pintura peruana del siglo XX, Lima, Mosca Azul.



173

LOPEZ MAGUINA, Santiago
2002 “El cuerpo en escena. Una nota sobre Noche oscura del cuerpo”. En: PADILLA,

;%ié Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 199-

LOPEZ VELARDE, Andrés

2004 *“La Contienda Silenciosa: Una interpretacién de “Westphalen dice”, texto no
recogido en libro de Jorge Eduardo Eielson”. En: Espéculo. Revista de estudios
literarios. Universidad Complutense de Madrid, N°. 28. 6 de mayo de 2007,
15.00 h <http: //www.ucm.es/info/especul o/numero28/contiend.htmi>,

MARCOLIN, Silvia

2002 *La poética del cuerpo”. En: CANFIELD, Martha (editora). Nudos y asedios
criticos. Madrid, Tberoamericana, pp, 63-82.

MARTOS, Marco

1977 *Eielson, Jorge Eduardo:-Poesia escrita”. En:-Revista de Critica Literaria
Latinoamericana. Lima, N? 6, pp. 150-155.

1978 “Lectura sobre Eielson™. En:Vaca Sagrada. Lima, N° 1, pp. 21-24,

1993  Documentos ‘de” literatura "1 La generacion del. cincuente (compilador.).
Antologia poética de 12 promocién 45/ .50. Contribucion bibliografica de Miguel
Angel Rodriguez Rea. Lima, Misideas.

2003 “Jorge Eduardo Eielson, La. vitalidad agonica de la-poesia.” En: LIBROS &
ARTES, Lima, N® 4, pp. 6-8.

2006 “Eielson y Vallejo. Dos poetas clasicos de la lengua espafiola™. En: LIBROS &
ARTES, Lima, N® 14-15, pp. 4-5.

MEDINA PORTILLO, David

2002 *“Jorge Eduardo Eielson:"la poesia como-estado’ permanente del universo”, En:
PADILLA, José Ignacio (editor)-nu/do-iomenafe ¢/, E. Eielson. Lima, PUCP,
pp. 483-485.

MONGUIQ, Luis
1954 La poesia postmodernista peruana. México-Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econdmica.

MORILLO SOTOMAYOR, Alex
2006 “Cuatro anudamientos de la criatura fronteriza: la poética césmica de Jorge
Ednardo Eielson™. En: Tinta Expresa. Lima, N° 2, pp. 113-134,



174

MUNOZ, José

2002 “Siete miradas a Sin titulo de Jorge Eduardo Eielson™. En: PADILLA, José
Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 479-482.

MUTIS, Alvaro
1982 “Jorge Eduardo Eielson”. En; Infume turba. Puebla, N° 3-4, p. B.

NUNEZ, Estuardo

1965 La literatura peruana en el siglo XX: 1900-1965. México, Editorial Pomarca,
pp. 42,48 y 67. :

O’HARA, Edgar _ :
1987 *“Noche oscura del coerpo, En: Infame firba, Puebla, N°® 3-4,p. X..

OLLE, Carmen

1989 “;Existe una poesia pura? En: GUTIERREZ, Miguel et al. La generacion del 50
en la literatura peruana del siglo XX, Lima, Universidad Nacional de Educacion
Enrique Guzman y Valle, Tomo 1, Vol. I, pp. 85-81.

2006 *Jorge Eduardo-Eielson. Soledad y nihilismo”. En: LIBROS & ARTES, Lima, N°
14-15, p. 24.

ORTEGA, Julio

19712 *Notas sobre poesia peruana coniemporanea”, En: Eco, Bogotd, Tomo XXIII/4,
pp. 391-392,

1971 Figuracién de la persona: Barcelona, Edhasa, pp. 172-177.

2002 “Anudamientos /de \Jorge Eduardo Eielson”, En: PADILLA, José Ignacio
(editor). nw/do. Homenaje aJ. E. Etelson. Lima] PUCP, pp. 259-261.

2006 “Jorge Eduardo Eielson, poeta, pintor ¥ artista conceptual®, 6 de mayo de 2007,
11.00 h <http://www.elpais.cotn/articulo/elpepigen/2006031 Selpepiage_6Tes/
agenda/Jorge/Eduardo/Eielson/pogta/pifito/artista/conceptual>.

QVIEDO, José Miguel

1960 “Cancién y muere de Rolando” (resefia). En: Boletin Cultural Peruano. Lima,
Afio 2, N° 5, p. 23,

1964 “Tendencias actuales de la narracion y la poesia”. En: E/ Comercio. Lima, 4 de
mayo, pp. 43-44,

1968 *“Eielson: laberintos y abismos” (resefia de Mutatis mutandis). En: El Comercio,
Lima, 25 de febrero, p. [34].

1973 “Primer Eielson” (resefia de Reinos).En: El Comercio. Lima, 23 de setiembre, p.
38.

1985 “Jorge Eduardo Eielson o el abismo de la negacién”. En: Cuadernos
hispanoamericanos. Madrid, N° 417, pp. 191-196.



175

2002 “En nombre de la poesia”, En CANFIELD, Martha (editora). Nudos y asedios
criticos. Madrid, Iberoamericana, pp. 207-209.

2006 “Arte, palabra y gesto de Eielson”. 6 de mayo de 2007, 09.00 h <http.//www,
letraslibres.com/index,php?art=11128>.

PADILLA, José Ignacio

20022 nu/do. Homenaje a J. E. Eielson {editor). Lima, PUCP.

2002b “Eielson” (presentacién). En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do, Homenaje
a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 11-14,

2002c “bterno principe de nada”. En: PADILLA, José Ignacio (editor). mu/do.
Homenagje a J. E, Eielson. Lima, PUCP, pp. 196-198.

2002d *“Corpus: bibliografia de/sobre Jorge Eduardo Eielson”. En: PADILLA, José
Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 563-582.

PAJARES Cruzado, Gonzalo
2006 *Rarfael Hastings / Testimonio.*'Un extranjero en todas partes”™. En: LIBROS &
ARTES, Lima, N°® 14-15, pp. 25-26.

PAOLI, Roberto
1985 “Exilio vital y exilio verbal”. En:" Estudios -Sobre Literatura Peruana
Contempordnea: Florencia, Stamperia Editoriale Parenti, pp. 103-113.

PAREDES, Alberto
1987 “Tu muerte, tu nombre, ti cuerpo”, En: Infame turba. Puebla, N° 3-4, p. N-R,
1989 “Muerte de Maria”"En: Si. Lima, 23 deenero, pp. 55-57.

PEREZ BARRETO, Samuel
1950 “Maquillaje”. En: Dominical, suplemento de El Comercio. Lima, 28 de mayo, p. L.

POHLENZ, Ricardo
1991 *“Poesia escrita de Jorge Eduardo Eielson”. En: Vuelta. México, N° 180, pp. 58-
59.

RABI DO CARMO, Alenso
2001 “Brillante y transparente” (resefia de Sin titulo). En: Somos, suplemento de E!
Comercio. Lima, N° 740, p. 62.

RAMIREZ FRANCO, Sergio
1993a “Los limites de la palabra”. En: Revista, suplemento cultural de E/ Peruano.
Lima, 4 de agosto, p. 10.



176

1993b “La corta boca humana”. En; Letras. Lima, Universidad Nacional Mayor de San

2000
2001

Marcos, N° 92-93, pp. 184-201.

“Las novelas de Eielson”. En More Ferarum 5/6. Lima, pp.144-152,

A favor de la esfinge. La novelistica de J. E. Eielson. Lima, Fondo Editorial
UNMSM,

RAMIREZ RODRIGUEZ, Rémulo

1973

“Reinos de Jorge Eduardo Eielson”. En: OQiga. Lima, Afio XII, N® 540, p. 39.

REBAZA SORALUZ, Luis.

2000

2002

2003

2004

La construccion de un artista peruano contempordneo: poética e identidad
nacional en la obra de José Maria Arguedas, Emilio Adolfo Westphalen, Javier
Sologuren, Jorge Eduardo Eielson, Sebastidn Salazar Bondy, Fernando de
Szyszlo y Blanca Varela. Lima, Fondg Editorial PUCP,

“El paisaje infinito de la'costa del Pert: Jorge Eduardo Eielson”, En: PADILLA,
José Ignacio (editor) nu/do. Homenaje'a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 271-
283,

“Construcciones de luz-y e ‘espacio e instrumentos y materiales precarios:
poesia y plastica' de Jorge Eduardo Eielsen™. En: HIGGINS, James (editor).
Heterogeneidad y literatura/ en el Perus Lima, Centro de Estudios Literarios
Antonio Cornejo-Polar, pp. 281328,

“Una escalera sostenida sobre la arena: la construccién poética escrita y no
escrita de Jorge Eduardo Eielson®” (prologo). En: EIELSON, Jorge Eduardo. Arte
poética. Lima, PUCP, pp. 9-50.

REISZ, Susana

1986
s/f

2002

Teoria literaria. Lima, Fondo Editorial PUCP, pp. 17-20

“De la elegia latina a la poesia-escrite, de-Jorge Eduardg Eielson o El mar de
amor nuevamente antoleégado”, En: Lienzo, Lima, N*'6, pp. 70-86.

“Eielson visionario®, En: PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do. Homenaje a J.
E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 415-419:

RESTANY, Pierre

2000

“Fielson: el gran sialom existencial” {traduccién al castellano de Gabriela
Germané). En: More Ferarum 5/6. Lima, pp. 153-157.

RODRIGUEZ REA, Miguel Angel
1976 “Bibliografia sobre Jorge Eduardo Eielson”. En: EIELSON, Jorge Eduardo.

Poesia escrita. Lima, INC, pp. 316-319.

RODRIGUEZ SAAVEDRA, Carlos
1980 “Nota sobre Eielson”. En: E! Comercio, 29 de setiembre, p, A2,



177

ROJAS, Armando

1691 ;Jgorge Eduardo Eielson, caso de marginalidad”, En: Lienzo, Lima, N° 11, pp.
5-312.

ROWE, Wiliiam

2002 :;.; ols'ge Eduardo Eielson: palabra imagen espacio”. En More Ferarum. Lima, pp.
~80.

SALAZAR BONDY, Sebastian

1965 “Los quipus de Eielson”, En: Dominical, suplemento de E! Comercio. Lima, 28
de febrero, p. 8.

SALINAS, Juan de(seuddénime de Edgardo Rivera Martinez)
1977 *“Eielson: poeta del tiempo y dea nada”, Eni: Sucese. Lima, N° 52, p. 13.

SANCHEZ, Luis Alberto
1974a Panorama de la literatura del Peru. Lima, Milla Batres.
1974b *““Cuando la palabratraiciona™ En: La Prensa. Lima, 28 de julio, p. 12.

SANDOVAL, Renato

2002a “El cuerpo y la noche oscura”, En: CANFIELD, Martha (editora). Jorge
Eduardo Eielson. Nudos y asedips criticos. Madrid, Iberoamericana, pp. 127-
139.

2002t “Ptyx: Eielson en el‘caracol”. En: CANFIELD, Martha (editora). Jorge Eduardo
Eielson. Nudoes y asedios critices. Madrid; Iberoamericana, pp. 165-184.

SENALDI, Marcos

2002 “[Nudos cuerdas tensiones]” (traduceion de Gabriela Germand). En: PADILLA,
José Ignacio (editer). nu/do. Homengje aJ. E. Eielson.Lima, PUCP, pp. 255-
256.

SILVA SANTISTEVAN, Ricardo

1976 “La poesia de Jorge Eduardo Eielson” (prélogo). En: Poesia escrita. Lima, INC,
pp. 9-31.

1989a “La poesia de Jorge Eduardo Eielson” (version aumentada). En: Escrito en el
agua. Lima, Colmilto Blanco, pp. 325-345.

1989b “Un tema recurrente en la poesia de Eielson”. En: Escrito en el agua. Lima,
Colmillo Blanco, pp. 346-354.



178

SOBREVILLA, David

1978 “A propésito de Papel: la poesia de J. E. Eielson”. En: El Comercio. Lima, 15 de
mayo, p. 12,

2003 *“La heterogeneidad de la pintura peruana: los casos de Fernando de Szyszlo,
Jorge Edu&_irdo Eielson, Tilsa Tsuchiya y Gerardo Chavez”., En: HIGGINS,
James' (editor). Heterogeneidad y literatura en el Peri. Lima, Centro de
Estudios Literarios Antonio Comejo Polar, pp. 81-125..

SOLOGUREN, Javier

1988 “La poesia viva y consumada de Jorge Eduardo Eielson™. En: Gravitaciones &
Tangencias. Lima, Colmillo Blanco, 277-280.

2002a “Los nudos de Eielson: enlace universal”. En PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homengje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 243-244.

2002b “Eielson: memoria 'y concierto™ En PADILLA, José Ignacio (editor). mu/do.
Homenaje a J. E. Eielson; Lima, PUCP, pp. 245-246.

SUAREZ MIRAVAL, Manuel

1954 *Algunos poetas representativos del Peni de hoy”, En: Cultura peruana. Lima,
XIV, N° 67, pp. [40-42 y 50].

TAGLIAFERRI, Aldo
2002 *“Cambio y continuidad”, En: CANFIELD, Martha (editora). Jorge Eduardo
Eielson. Nudos y asedios criticos. Madrid, Iberoamericana, pp. 199-2085.

TARAZONA, Emilio

2002a “La poética visual .de Jorge Eielson”, En: PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homengje a JE. Eielson. Lima, PUCP, pp. 257-258,

2004 La poética visual de Jorge Eielson. Lima, ed. a-drama.

2005 “Poesia de la forma, el color ylo-tangible. Breve trayecto por la obra visual de
Jorge Eielson”. En: EIELSON, Jorge Eduardo. Jorge Eielson. Teknoguimica
2004. Lima, Teknoquimica S. A, pp. 28-45,

T[arazona] E[spinoza] M([anuel]

1972 *“El euerpo de Giulia-no” (resefia). En: Suplemento Dominical de la Prensa.
Lima, 24 de setiembre, p. 21. '

1973 “Reinos de Eielson”, En: Suplemento Dominical de la Prensa. Lima, 9 de
setiembre, p. 19.

URDANIVIA, Edvardo
1981 “Los reinos de Jorge Eduardo Eielson™. En: Revista de Critica Litergria
Latinoamericana. Lima, N° 13, pp. [71]}-79.



179

USANDIZAGA, Helena
2000 “Entre los astros y la ceniza; la poesia de Jorge Eduardo Eielson™ En More
Ferarum 5/6. Lima, pp. 83-97.

2002a “Sin titulo, de Jorge Eduardo Eielson”. En: PADILLA, José Ignacio (editor).
nu,:'do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 467-469.
2002b “Simbelos igneos en la poesia de Eielson”, En CANFIELD, Martha (editora).

Jorge Eduardo Eielson. Nudos y asedios criticos. Madrid, Tberoamericana, pp.
31-44,

VERNER, Lorraine y BOI, Luciano

2002 “Enlazar arte, ciencia y naturaleza: un trabajo visionario con los nudos”
(traduccién al castellano por William Rowe). En CANFIELD, Martha (editora).
Nudos y asedios criticos. Madrid, Iberoamericana, pp. 185-198.

VILLACORTA, Jorge

2005 *“Eielson, magnetismo y duda césmica en un cuerpo plastico”. En: EIELSON,
Jorge Eduardo. Jorge Eielson. Teknoguimica 2004. Lima, Teknoquimica $. A,
pp. 46-61,

VILLANUEVA, Elsa
1950 “Medio siglo de poesia pertana”™ En: Le Prensa, Lima, 23 de julio, pp. 9 ¥ 13.

ZAVALETA, Carlos Eduardo
2000 “Primera novela de Eielson” En: Ef Peruano. Lima, 7 de diciembre, p. 12.

2. 2. Entrevistas

S/A(a)
1981 “Por qué no vivo en el Peri™ En: Hueso Humero. Lima, N° 8, pp. 112-113,

S/A (b)

1957 “Peruanos en el extranjero”. En: E! Dominical, suplemento de E! Comercio.
Lima, |, L

AGUIRRE, Hugo ‘
1988 *La vida como un acto poético”. En: Ef Comercio. Lima, 24 de enero, C1.

BELLI, Carlos Germén
1987 “Conversacién con Eielson”. En; Dominical, suplemento de E! Comercio, Lima,
22 de noviembre, p. 15.



180

CANFIELD, Martha

1995  El didlogo infinito, Una conversacién con Martha L. Canfield. México D. F.,
Artes de México-Universidad Iberoamericana.

2002b “Hablar con Fielson”. En: PADILLA, José Ignacio {editor). nu/do. Homengje a
J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 45-56.

2008 “Roma vista evocada y cantada: otro dislogo con Jorge Eduardo Eielson”. En;

EIELSON, Jorge Eduardo. Habitacion en Roma. Lima, Lustra editores-Centro
Cultural de Espafia, pp. 75-97.

CHIRINOS, Eduardo

1988 “Jorge Eduardo Eielson: de Via Brea a la casona azul de Barranco”. En: La
Republica. Lima, 17 de enero, pp. 28-29,

FERRARIO, Rachele

2002 “La poética de la materia 1958-1963”. En PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homenaje a J. E. EielsenLima, PUCP, pp. 284-288,

FORGUES, Roland

1985 “La creaciéon como-totalidad. Entrevista a Jorge  Eduardo Eielson™. En: Cielo
abierto, Lima; N° 32, pp. 18-25,

1988 *“Jorge Eduardo Eielson: un doleroso adids”. En: Palabra viva: poetas. Lima,
Studium, pp. 81-93.

FOSSEY, Michel
2002 *“El hombre que ‘anudd las banderas”. En: PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 237-242.

OQUENDQ, Abelarda
2002 “Eielson: remontando la poesia de papel”. En PADILLA, José Ignacio (editor).
nu/do. Homenaje a J. E. Eielson.Lima, PUCP, pp. 403-407.

RAMIREZ FRANCO, Sergio
2006 “Entrevista inédita a Jorge Eduardo Eielson”. En: Tinta Expresa. Lima, N° 2, pp.

135-138,

RIBEYRO, Julio Ramén
2002 “Eielson y El cuerpo de Guilia-no™. En PADILLA, José Ignacio (editor). nu/do.
Homenaje a J. E. Eielson. Lima, PUCP, pp. 103-105.



181

SANDOVAL, Renato y SALAZAR, Hugo

2002 “El eterno retorno”. En: PADILLA, José Ignacio {editor) nu/do. Homenaje a J,
E. Ejelson. Lima, PUCP, p. 41-44.

URCQ, Jaime y CISNEROS, COX, Alonso

1988 *“Jorge Eduardo Eielson: el creador como transgresor”, En: Lienzo. Lima, N° 8,
pp. 189-205,

WIENER BRAVO, Gabriela

2001 *“Nunca he dejado de creer en la palabra”. En: E! Comercio. Lima, 21 de enero,
C2.

ZAPATA, Miguel An_gel
1987-1988  “Matriz musical.de’ Jorge Eduarde ~Eielson™ En: Intfi, Revista de
literatura hispdnica: N°26.27, pp. 93-114;

2. 3. Tesis

CHIOZZA BRUCE, Nora

1988 Analisis semantico intratextual del poemario Tema vy variaciones de Jorge E.
Eielson. Tesis para-obtener el grado de Bachiller en-Humanidades con mencidn
en Lingiiistica y Literafura. Lima, Pontificia Universidad.Catélica de] Peni.

CHIRINOS ARRIETA, Eduarde

1985 E! ‘Yo’ como persongje ficcional autonombrado en la obra poética de Jorge
Eduardo Eielson. Memoria para obtener ¢l grado de Bachiller en Humanidades
con mencién en Lingliisfica y Literatura.-Lima. Pontificia, Universidad Catdlica

del Peri.

CHUECA FIELD, Luis Fernando

1999 La aproximacién de los contrarios en Noche oscura del cuerpo de Jorge
Eduarde Eielson. Tesis para optar el titulo de Licenciado en Lingiistica y
Literatura con mencion en Literaturas Hispanicas. Lima, Pontificia Universidad
Catdlica del Perd.

FALCO. SCHEUCH, Eleonora

1984 Reinos: discurso simbdlico y predicacion metaforica. Memoria para obtener el
grado de Bachiller en Humanidades con mencion en Lingilistica y Literatura.
Lima, Pontificia Universidad Catélica del Pend.



182

FERNANDEZ COZMAN, Camilo

1995b La poética de Jorge Eduardo Eielson. Un estudio de Habitacion en Roma. Tesis
para optar el grado de Magister en Literatura Pervana y Latinoamericana. Lima,
Untversidad Nacional Mayor de San Marcos.

RAMIREZ FRANCO, Sergio

1994 Una aproximacion a la obra novelistica de Jorge Eduardo Eielson: el caso de
Primera muerte de Maria. Tesis para optar el grado de Licenciado en Literatura.
Lima, Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

1999 A favor de la esfinge: una aproximacion a la novelistica de Jorge Eduardo
Eielson. Tesis para optar el grado de Magister en Literatura Peruana y
Latinoamericana. Lima, Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

3. BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTARIA

AGABEN, Giorgio
1999 “El lenguaje vy la. muerte. Séptima jomada”. En: CABO A. Femando
{compilador). Teorias sobre o lirica, Madrid, Arco/Libros S. L., pp. 105-126.

ALBALADEJO, Tomas
1991 Retorica. Madnd, Sintesis.

ARISTOTELES
1990 Retorica. Madrid, Gredos.
2000 Poética. Madrid, Biblioteca Nueva.

ARDUINI, Estéfano
2000 Prolegdmenos para una teoria general-de las figuras. Murcia, Universidad de
Murcia,

ASENSI, Manuel
1987 Theoria de la lectura. Para una critica paraddjica. Madrid, Hiperion.

BAKULA, Cecilia
1992 Pemi. Presencia milenaria. Exposicién Universidad de Sevilla.

BAJTIN, Mijail

1989 Teoria y estética de la novela. Madrid, Taurus.

1993 Problemas de la poética de Dostoievski. Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econdmica.

2000 Yo fambién soy. México, Taurus,



183

BARTHES, Roland

1967 Ensayos criticos, Barcelona, Seix Barral,
1994  El susurro del lenguaje. Mds alld de la palabra y la escritura. Barcelona, Paidés.
1998  El placer del texto / Leccion inaugural. México, Siglo XXI.

BELIC, Oldrich

2000 Verso espatiol y verso europeo. Introduccion a la teoria del verso espafiol en el
contexto europeo. Santafé de Bogota, Instituto Caro y cuervo,

BERMAN, Marshall
1999 Todo lo sélido se desvanece en el aire. México, Siglo XXI.

BLASCHKE, Jorge

2006 Enciclopedia de las creencias'y religiones. México, D.F -Barcelona, Lectorum-
RobinBook,

BOS], Alfredo
2002 *“La pardbola de las™vanpguardias latinoamericanas’.“En: Las vanguardias

latinoamericanas. Texios programdticos y. criticos.” México D. F., Fondo de
Cultura Econdmica, pp. 19-31;

BCOURDIEU, Pierre

1995 Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo-literario. Barcelona,
Anagrama.

2000 Intelectuales, politica y poder. Buenos Aires. Eudeba.

BURGER, Peter
1997 Teoria de la Vanguardia. Barcelona, Ed. Peninsula,

BUENO, Raill y BLANCO, Desiderio
1980 Metodologia del andlisis semidtico, Lima, Universidad de Lima.

CABO A. Fernando
1999 Teorias sobre la lirica. Madnd, Arco/Libros S. L.

CASTILLA Del Pino, Carlos
1992  E! silencio. Madrid, Alianza Editorial.



184

CIRLOT, Juan-Eduardo
1994 Diccionario de simbolos. Barcelona, Editorial Labor.

CISNEROS, Luis Jaime
1957 Textos literarios. Lima, PUCP.

COHEN, Jean
1970 Estructura del lenguagje poético. Madrid, Gredos.

COMBE, Dominique
1999 “La referencialidad desdeblada: el sujeto lirico entre la ficcién y la

autobiografia”. En: CABO A. Femando (compllador) Teorias sobre la lirica.
Madrid, Arco/Libras S. L ) PP 127-153.

CORNEIJO POLAR, Antonio

1980 Literatura y sociedad en el Peri: la novela indigenistg, Lima, Lasontay.

1982 “Problemas de la~eritica, hoy". En:.Sobre literatura y critica literaria
latinoamericanas, “Caracas, 'Ediciones _de. la~Facultad de Humanidades y
Educacién deda Universidad Central de Venezuela, pp. 13-17.

1989 La formacion de la tradicion literaria en el Peru. Lima, Centro de Estudios
Peruanos.

1994a Escribir en el aive. Ensayo sobre la heterogeneidad sacio-cultural en las
literaturas andinas. Lima, Horizonte.

1994b “Mestizaje, transeulturacidn, heterogeneidad”. En: Revisia de Critica Literaria
Latinoamericana. N° 40, pp. 368-371.

COSERIU, Eugenio
1978 Teoria del lenguaje y lingiiistica general. Madrid, Gredos.

COURTES, I. y GREIMAS A. 1.
1982 Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Madrid, Gredos.

CULLER, Jonathan
2000 Breve introduccion a la teoria literaria, Barcelona, Critica.

DE MICHELI, Mario

1972 Las vanguardias artisticas del siglo XX. La Habana, Instituto Cubano del Libro.
DICCIONARIO DE TERMINOS DE ARTE Y ELEMENTOS DE ARQUEOLOGIA,
HERALDICA Y NUMISMATICA.

1999 Madrid, Alianza Editorial.



185

DOLEZEL, Lubomir
1997 Historia breve de la poética, Miadrid, Sintesis.

ECO, Humberto

1981 Lector in fabula. La cooperacion interpretativa en el texto literario. Barcelona,
Lumen.

1985 Obra abierta. México, Origen-Planeta.
1992  Los limites de la interpretacion. Barcelona, Lumen.
1995 Interpretacion y sobreinterpretacién. Cambridge, University Press.

EAGLETON, Terry
1999  La funcidn de la critica. Barcelona, Editorial Piados.
2005 Después de la teoria. Madrid, Debate,

ELIADE. Mircea
1967 Lo sagrado y lo profano.-Barcelona, Labor.

ESPEZUA Salmén, Dorian
2006b “Ficcionalidad, mundos posibles y campos de teferencia”. En: Dialogia. Revista
de lingiiistica literatura y.cultura. Ayacucho, N° 1, pp. 69-96-

ESTEBANEZ CALDERON, Demetrio.
1999  Diceionario de términos literaripos. Madrid, Alianza Editorial.

FABBRI, Paclo
2000 El giro semidtico, Barcelona, Editorial Gedisa.

FERNANDEZ COZMAN, Camilo
2008 La poesia hispanoamericana y sus metdforas. Murcia, Universidad de Murcia,
Servicio de Publicaciones.

FERNANDEZ RETAMAR, Roberto
1975 Para una teoria de la literatura hispanoamericana y otras aproximaciones. La
Habana, Casa de las Américas.

FERRATE, Juan
1999 “Lingiiistica y poética. En: CABO A. Fernando {compilador). Teorias sobre la
lirica. Madrid, Arco/Libros 8. L., pp. 155-173.



186

FONTANILLE, Jacques
2001 Semidtica del discurso. Lima, Universidad de Lima-Fondo de Cultura
Econdmica.

FRIEDRICH, Hugo
1974  Estructura de la lirica moderna. Barcelona, Seix Barral.

GARCIA-BEDOYA MAGUIRA, Carlos

1990 “Literatura y critica literaria latinoamericanas: entrevista a Antonio Cornejo
Polar”. En: Socialismo y participacion. N° 51, Setiembre, pp. 83-88.

1998 “Transculturacidén, heterogeneidad, hibridez: algunas reflexiones”. En:
ESCAJADILLO, Tomaés (editor). Perfil y entrafia de Antonio Cornejo Polar.
Homengje. Lima, Amaru Edifores, pp. 79-87.

2000 La Literatura peruana en el periodo de estabilizacion colonial, 1580-1780.
Lima, Fondo Editorial de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

2001 “Los estudios ‘culturales en debate: una mirada desde Ameérica Latina”, En:
Revista de critica literaria latinoamericana. N°. 54, pp. 195-211.

2004 Para una periodizacion de la literatura peruana. Lima, Fondo Editorial de la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

2007 *“Una vision del proceso” de. liferatura peruana”. En: Hueso humero. N°. 30,
Mayo, pp. 168-170.

GARCIA-BEDOYA MAGUINA, Carlos (compilador)

2005b Memorias de JALLA 2004 Lima.  Jornadas Andinas de Literanwra
Latinoamericana. Lima; Universidad Nacional Mayor de San Marcos-Jornadas
Andinas de Literatura Latinoamericana. Tomo 1,11 wIIL

GARCIA CANCLINI, Néstor
1990 Culturas hibridas. Estvategias para-entror y-saliv de la modernidad. México,

Grijalbo.
1995  Consumidores:y. ciudadanos. Conflictos multiculturales de la globalizacion,
México, Grijalbo,

GARRIDO DOMINGUEZ, Antonio (comp.)
1997 Teorta de la ficcion literaria. Madrid, Arco/Libros.

GENETTE, Gérard
1988 Ficcion y diccion. Barcelona, Lumen.

GENIMASA, Jaques : e
1976 “Fragmentacién convencional y significacion™. En: Ensayos de semidtica

poética. Barcelona, Planeta, pp. 61-82.



187

GONZALEZ VIGIL, Ricardo

1984 Poesia peruana: antologia general. Lima, Edubanco, Tomo III. De Vallejo a
Nuesiros Dias, pp. 132-144,

1999 Poesia Peruana Siglo XX (Tomo 1y 2) Lima, COPE.

GRAF DURCKHEIM, Karlfried
1997  El Centro del Ser. Barcelona, Luciémaga.

GREIMAS, Algirdas Julien

1973 En torno al sentide. Madrid, Editorial FRAGUA.

1976 “Hacia una teoria del discurso poético”. En: Ensayos de semidtica poética.
Barcelona, Planeta, pp. 9-34.

GREIMAS, Algirdas Julien (editor)
1976 Ensayos de semiotica poética. Barcelona, Planeta.

HABERMAS, Jurgen
2000 La constelacion posnacional. Barcelona, Paidds.

HARSHAW, Benjamin )
1997 “Ficcionalidad y. campos de referencia™ En: GARRIDQ DOMINGUEZ,
Antonio (comp.). Jeoria de la ficcion literaria. Madrid, Arco/Libros, pp. 123-

157.

HEGEL, G. W. F.
1971 Introduccion ala estética. Barcelona, Ediciones de Bolsillo.

HERNANDEZ GUERRERO, José Antonio y GARCIA TEJEDA, Maria del Carmen
1994 Historia breve de la retérica. Madrid, Sintesis.

HIGGINS, James {editor) . .
2003 Heterogeneidad y literatura en el Pery. Lima, Centro de Estudios Literarios

Antonio Cornejo Polar,

HUAMAN, Miguel Angel

2001 Problemas de Teoria Literaria. Lima, Signo Lotdfago.

2002 Lecturas de Teorta Literaria I. Lima, Fondo Editorial UNMSM.
2003 Lecturas de Teoria Literaria II. Lima, Fondo Editorial UNMSM.



188

JITRIK, Noé

1982 “P?.Peles de trabajo: notas sobre vanguardismo latinoamericano™. En: Revista de
critica literaria latinoamericana. Afio VIIL, v°. 15, Lima, pp. 13-24.

KRISTEVA, Julia

1976 Semanidlisis y produccién de sentido™ En: Ensayos de semidtica poética.
Barcelona, Planeta, pp, 273-306.

KRYSINSKI, Wladimir

1997 f{;)cmcy'ada de signos: Ensayos sobre La Novela Moderna. Madrid, Arco
ibros.

LACAN, Jacques
1991 Aun, Seminario 20. Paidés,

1996  El Seminario. Libro 17. El reversodel psicoanalisis Buenos Aires, Editorial
Paidés,

LAKOFF, George y JOHNSON, Mark
1995  Metdforas de lavida cotidiana, Madrid, Cétedra.

LANDOWSKI, Eric
2007 Interacciones riesgosas. Lima, Universidad de Lima.

LAUER, Mirko

1982 “La poesia vanguardista en. el Peri”.“En: Revista |de crifica literaria
latinoamericana. Afio VIII, n® 15, Lima, pp. 77-86.

2003 Musca mecanica. Lima, 1EP.

LIENHARD, Martin
1992 La voz y su huella. Eseritura y conflicto étnico-social en América Latina 1942-

1988. Lima, Horizonte.

LLI-ALBERT, Lola
1982 “Notas para un estudio de los manifiestos, proclamas y articulos del

vanguardismo hispanoemaricano”. En: Revista de critica literaria
lntinoamericana. Ao VIII, n° 15, Lima, pp. 192-209.

LOPEZ LENCI, Jazmin Lo .
1999  EJ laboratorio de la vanguardia literaria en el Peryi. Lima, Editorial Horizonte,



189

2005 *“Las vanguardias peruanas: la reconstruccién de continuidades culturales”, En:
Revista de Critica Literaria Latinoamericana. Afio XXXI, n° 62, Lima-Hanover,
pp. 143-161.

LOTMAN, Yuri M.
1970  Estructura del texto artistico. Madrid, Istmo.
1999  Cultura y explosién. Barcelona, Editorial Gedisa.

MARCHESE, Angelo y FORRADELLAS, Joaquin

1994 Diccionario de retdrica, critica y terminologia Iiteraria. 4* E.d. Barcelons,
Ariel.

MARIATEGUI, José Carlos.

1994 “El proceso de la literatura®. En:) 7 ensayos(de interpretacion de la realidad
peruana, Lima, Biblioteca Amauta.

MARTINEZ BONATI, Félix
1960 La estructura de la obra literaria. Barcelona, Seix Barral.

MARTINEZ FERNANDEZ, José Enrique
2001 La inmtertextualidad literaria. Madrid, Catedra.

MAZZOTTI, José Antonio y ZEVALLOS AGUILAR, Jugn. {(¢coordinadores)
1996 Asedios a la Heterogeneidad Cultural. Libro en homenaje a Antonio Cornejo
Polar. Philadelphia, Asociacion Internacional de Peruanistas.

MERQUIOR, G. José
1999 “Naturaleza de la lirica”. En: CABQ/A, Fernando (compilador). Teorias sobre i
{irica. Madrid, Arco/Libros S. L., pp. 85-101.

MEYER, Roger
1980 “El arte precolombino peruano”. En: Boletin de Lima, Lima, N° 6-7-8,

MIGNOLQ, Walter

1986 Teoria del texto e interpretacion de textos. México, UNAM.

1992 “Semiosis colonial: la dialéctica entre representaciones fracturadas y
hermenéuticas pluritopicas” En: Foro Hispanico 4., pp. 11-27.



190

MILLER, Gerard
1988  Presentacion de Lacan. Buenos Aires, Manantial.

NICOLAS, Juan Antonio y FRAPOLLI, Maria José (editores.)
1997  Teorias de la verdad en el siglo XX, Madrid, Tecnos.

ONG, Walter

1987 Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra. México, Fondo de Cultura
Econémica.

ORTE Y GASSET, José¢

1958 La deshumanizacion del arte y otros ensayos estéticos. Madrid, Revista de
Occidente.

PARSSINEN, Martti y KIVIHARU, Jukka
2004 Textos andinos. Corpus de textos khipu incaicos y coloniales (Tomo ). Madrid,
Instituto Iberoamericano de Finlandia.

PARRET, Hernan
1994 De la semidtican la estética. Buenos Aires, Edicial:

PAZ, Octavio
1974 Los hijos del Limo. Barcelonay Seix Barral.
1991 Cuadrivio. Barcelona; Seix Barral,

PEIRCE, Charles S.
1987 Obra ldgico-semiotica. Madrid, TAURLIS.

PEREZ-RIOJA, José Antonio
1970 Sintesis del Arte Universal. Desde la Prehistoria a nuestros dias. Madrid,
Tecnaos.

PINON, Helio )
1997 “Perfiles encontrados” (Prologe). En: BURGER, Peter. Teoria de la
Vanguardia. Barcelona, EG. Peninsuls, pp. 5-30.

PFEIFFER, Johannes
1979 La poesia. Hacia la comprensién de lo poético. México D. F., Fondo de Cultura
Econdmica.



191

POZUELO YVANCOS, J. Maria.
1994  Teoria dei lenguaje literario. Madrid, Cétedra.

QUEZADA MACCHIAVELLO, Oscar.
2007 Del mito como forma simbélica. Ensayo de hermenéutica semidtica, Lima,
UNMSM-UL.

RADICATI DI PRIMEGLIO, Carlos
2006 Estudios sobre los quipus. Lima, Fondo Editorial UNMSM.

RAHULA, Walpola
1996 “Aspectos fundamentales del budismo’ (traduccidn al castellano por Alejandro
Cérdova). 17 de marzo de 2005, 17.00'h <http://www.budismo.net/t1.php>.

RAMA, Angel
1982 Transculturacion narrativa en América Lating. México, Siglo XX,
1984 La ciudad letrada. Hanover, New Hampshire; Ediciones del Norte.

RAMOS, lulio

1989 Desencuentros de la modernidad en América Latina. Literatura y politica en el
siglo XIX, México, Fondo de Cultura Econdmica.

RASTIER, Francois
1976 *“Sistemitica de las isotopias™ En: Ensayos de semidtica poética. Barcelona,
Planeta, pp. 107-140.

RICOEUR, Paul
1977 La metdfora viva. Buenos Aires, Megépolis.

SCHWARTZ, Jorge
2002 Las vanguardias latinoamericanas. Textos programdticos y criticos. México D.
F., Fondo de Cultura Econémica.

SILVA SANTISTEBAN, Fernando
1997 Desarrollo politico en las sociedades de la civilizacién anding. Lima,
Universidad de Lima.

SONTAG, Susan
1996 Contra la interpretacion. Madrid, Alfaguara.



192

SUZUKI, Daisetz T.
1976 Ensayos sobre budismo Zen (tercera serie). Buenos Aires, Editorial Kier,

SUZUKI, Daisetz. T. y FROMM, ERICH
1998  Budismo y psicoandlisis (traduccién al castellano per Julieta Campos). México,
Fondo de Cultura Econémica.

VALDES Villanueva, Luis M. (compilador)
1999  La busqueda del significado. Madrid, Tecnos.

VALLEJO, César

1982  Obra poética completa. Madrid, Alianza Editorial.

1986a “Contra el secreto “profesional”. En: VERANIL Hugo (compilador.) Las
vanguardias literarias “en—Hispanoameérica! Manifiestos, proclamas y otros
escritos. Roma, Bulzoni Editore, p. 195197,

1986b “Autopsia del superrealismo”. _Eny—VERANI, \Hugo (compilador.) Las
vanguardias literarias -en <Hispanoameérica.~ Manifiéstas, proclamas y otros
escritos. Roma, Bulzoni Editore, p. 199-203;

VAN DIJK, Teun A.

1976 “Aspectos de una teoria generativa del texto poétice™ En:"Ensayos de semidtica
poética. BarcelonasPlaneta; pp. 239:271.

1998 Estructuras y funciories del-discuiso. Mexico, Siglo XXI.

VASQUEZ Rocca, Adolfo,

2005 “La crisis de las vanguardias artisticas y el'debate niodernidad postmodernidad”.
6 de Mayo de 2007;-20.00 hi<http://revistasiucm.€s/bba/11315598/articulos/AR
IS0505110135APDF>

VERANI, Hugo (compilador)
1986 Las vanguardias literarias en Hispanoamérica. Manifiestos, proclamas y otros
escritos. Roma, Bulzoni Editore.

ZILBERBERG, Claude
2006 Semidtica tensiva. Lima, Universidad de Lima.






