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Acerca de un supuesto
indigenismo abstracto’

Por Sergio MAGNi
Universidad de Friburgo

EL teMA DE LA AUTENTICIDAD DEL ARTE ha sido, y es, un punto
neurdlgico alrededor del cual giran las, muy politizadas, disputas
artisticas en las grandes urbeslatinoamericanas. La reciente histo-

riadel arte ha buscado posiciones en el campo de tension que exis-
te entre la tradicion cultural occidental, de un lado, y la nativa, del
otro. Refiriéndonos a los paises andinos podemos decir que desde
fines de los afios cincuenta se ofrece un planteamiento artistico

que fue bautizado por la critica, entre otros nombres, con el de

ancestralismo, el cual procura solucionar el dilema de este anta-
gonismo por medio de un lenguaje pictdrico abstracto, cuya pro-
cedencia europea occidental (o a veces angloamericana) no niega,
pero relacionado, al mismo tiempo, con la herencia cultural en
general, y en especial con la prehispanica. El nombre de ances-
tralismo sededuce de estareferenciaa la tradicion, cuya concretiza-
cion ha tenido varias facetas. Los puntos de referencia no eran
necesariamente de orden formal: la mirada del pintor se dirigid
también a las dimensiones de lo mitico y lo magico, entre otras;
pero si lo eran, el artista generalmente no los citaba, sino que los
traducia libremente en nuevos sistemas de representacion. El prin-
cipio de disyuncion, en el sentido que le da Erwin Panofsky' es
constitutivo para el ancestralismo. En lugar de copiar exactamente
elementos o modelos arqueoldgicos, se sacan detalles “fragmenta-
riamente” de su contexto estéticooriginario y se los incorporan a uno

nuevo.? Incluso en el caso de que sea posible identificar la fuente
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formal de inspiracion, no se debe suponer una identidad icono-
grafica.

El ancestralismo o referencia ancestral posee algunas constan-
tes: la pregunta sobre una posible identidad cultural, un lenguaje
pictérico no mimético y mayormente una referencia a la tradicion
prehispanica.

Con el amalgamamiento o fusion de sistemas de representa-
cidn locales y europeos occidentales, el ancestralismo® logro una
expresion pictorica adecuada a la realidad multicultural latino-
americana, porque interconectd elementos de procedencia indige-
na, europea, africana, angloamericana, etc. Por eso este concepto
se lo puede concebir como una propuesta estética analoga a
mestizajes culturales.?

Dentro del creciente pluralismo de estilos y conceptos, el ances-
tralismo adquirié un papel dominante en la historia del arte de
Ecuador, Pera y Bolivia, sobre todo en las décadas de los sesenta
y setenta, respectivamente, sin haber sido nunca ni el programa de
un grupo homogeéneo, ni una escuela, ni el resultado de un inter-
cambio internacional de ideas.

El ancestralismo no reducia la referencia localista por lo narra-
tivo, como lo habia hecho sin duda, por lo menos en su primera
etapa, el indigenismo, el cual, aun teniendo precursores desde me-
diados del siglo pasado, surge a comienzos de este siglo y se afianza
alrededor de los afios veinte. El término indigenisno (tuvo tam-
bién otros nombres y muchas variaciones) no se refiere a un estilo
pictdrico en particular, sino que ubica ideolégicamente a un movi-
miento politico y cultural que vio en el indio (jtérmino problema-
tico!) el factor de integracion nacional del cual carecen los paises
andinos. Pero en la pintura se expresd, sobre todo, con la selec-

3 Aunque no es necesario aferrarse a este término, introducido por el peruano J. M.
Ugarte Eléspuru en 1969, por ahora lo hemos hecho con la conviccién de ser el mas
adecuado de todos los ofertados por la critica. Alguno se preguntara, por ejemplo, qué
tienen que ver con la tradicion prehispanica personas con rasgos culturales criollos (da
igual qué ideologia tengan), en situacion de privilegio y predominio -—desde hace mas
de 150 aflos— que producen y/u observan. En conciso: aqui uso ancestral por parentela
y/o por localidad (relacion variable); de hecho se necesitan muchos anos de compene-
tracion en un ambiente cultural especifico. El pasado es siempre reelaborado por una
memoria actual y activa.

* No me refiero especificamente a famosas 1deologias, como la hegeliana de José
Vasconcelos o la marxista latente de Néstor Garcia Canclini. Indudablemente tampoco
cualquier mestizaje cultural es necesariamente una identificacién arménica: éste puede
ser o haber sido problematico (en los diferentes sentidos del término). No es boleto
directo para ir al “cielo” ni al “infierno”.
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cion de temas y motivos que consideraran fodos los aspectos de la
compleja realidad étnica y geografica de estos paises, en muchos
casos con un tono de critica social. La consecuencia fue que tam-
bién se tematizd lo indio, pero no solamente.

Elancestralismo aspiraba, mas bien, a la transposicion formal,
por ejemplo, de las formas de composicion, de la tradicion cultu-
ral nativa después de haberse dado cuenta del error que significa-
ba equiparar una temadtica pictorica regional con “una auténtica
pinturaregional”, identificacion defendida por el indigenismo, que
usaba un lenguaje pictdrico figurativo, mayormente un realismo
expresivo, muchas veces con un tono de critica social.

Por su afinidad con los sistemas representativos prehispanicos,
la abstraccion plastica, tal como se habia desarrollado durante el
siglo xx en Occidente, fue una alternativa a la desacreditada re-
duccion de la “latinoamericanidad” a un tema localista. La refe-
rencia a lo local debia establecerse ahora por medio de un lengua-
je pictdrico no-mimeético, es decir, fusionando dos sistemas de re-
presentacion pictdrica de origenes distintos.

Dejemos claramente establecido lo siguiente: el ancestralismo®
es una concepcion estética que responde a la pregunta sobre la
identidad cultural y su manifestacion en el arte. Comparte la mis-
ma problematica con otros fenomenos de la historia de la culturay
del arte —por ejemplo con el indigenismo—, pero ofrece otra posi-
bilidad de solucidn a los problemas que se plantea. Esencialmente
ésta consiste en la referencia a la tradicion cultural indigena, to-
mada en su acepcion amplia, y en su transposicion e integracion
en un lenguaje pictorico moderno de procedencia occidental. Este
lenguaje pictorico es el “abstraccionismo”, definido como distan-
ciamiento de una reproduccion mimeética de la realidad cotidiana
perceptible en favor de una realidad formal autonoma.

Por esta razdn, algunos autores, por ejemplo Juan Acha, prefi-
rieron el término indigenismo abstracto. La consecuencia es que,
de formaimplicita, el ancestralismo es situado en la tradicion ideo-
logica del indigenismo, y el grado de abstraccion pictorica es con-
siderado como unico criterio de diferenciacion. Examinaré ahora
la legitimidad de estejuicio, no enrelacion con las premisas ideolo-
gicas de ambos fendmenos afines, sino con el problema estético
de la abstraccion como criterio de diferenciacion entre ambos.

* Anticipo: el fen6meno de la referencia ancestral comparte algunos “elementos”
con el indigenismo. renacimientos locales, el primitivismo, y posmodernismos, pero
manteniendo su diferencia.
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Antes que nada: no existe consenso en cuanto a que la abstrac-
cion sea constitutiva del ancestralismo. Por el contrario, hay auto-
res que juzgan el fenomeno “desde una perspectiva estrictamente
estética [...] como una vuelta a la figuracion”.% Desde su punto de
vista, el ancestralismo anula practicamente la no figuracion y sig-
nifica asi un acercamiento al indigenismo.”

Mirko Lauer defendio la siguiente tesis: “El no figurativismo
local empieza a avanzar hacia la creacionde un sistema de simbolos
graficos destinados a trasmitir ‘esencias’ culturales [...] Una bus-
queda de la expresion de una [...] interioridad cultural [...] plantea
nuevos problemas en el terreno de la representacion, y significa de
por si una crisis del no figurativismo”.%

Es verdad, una obra de arte no-figurativa que se convierta en
un simbolo o signo cultural es referencial, es decir, pierde su auto-
rreferencialidad. Por lo tanto, la referencia a la antigua tradicion
prehispanica parece que entra en conflicto con la pintura no-figu-
rativa. No debe olvidarse que en el contexto de la discusion sobre
la identidad cultural, cualquier forma plastica pierde su “neutrali-
dad” en el instante en que se relacione con el arte nativo o, en
general, con la herencia cultural. Por lo tanto, en el caso especifico
del ancestralismo, la referencialidad es en si significativa, con o sin
la intencion del pintor. Dicho de otro modo, un observador fami-
liarizado con la discusion mencionada toma como un mensaje con-
creto el hecho de que la pintura aluda —implicita o explicitamen-
te— al legado cultural del marginado pueblo indigena. Asi, necesa-
riamente las configuraciones de colores proporcionan campos de
significados que van mas alla de si mismos. Esto lleva al absurdo
el discurso de la pura autorreferencia.

Para no ser tan abstractos en nuestra exposicion observaremos
parte de la produccion pictorica de dos artistas de esta tendencia:
la serie Cajamarca (1959-1962) del peruano Fernando de Szyszlo
(1925) y la serie Quipus que desde 1964 es el leitmotiv artistico de
su compatriota Jorge Eduardo Eielson (1923). En Pert se conside-
ra a Szyszlo, en el cual se centro la critica, como el principal prota-
gonista del ancestralismo, mientras que Eielson es una figura mas
bien marginal del mismo—probablemente por condicionamientos
del habitat.

¢ Mirko Lauer, /ntroduccion a la pintura peruana del siglo xx, Lima, 1976, p. 161.
7 Ibid., pp. 160-161.
* Ibid., p. 159.
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Algunos autores establecen el principio del fin de la abstrac-
cién en Szyszlo en el afio ‘62, cuando concluye su ciclo Caja-
marca,’® es decir, mucho antes de que €l introdujese “fragmentos”
referenciales a la realidad cotidiana perceptible y medios
compositivos para crear ilusion espacial. En Cajamarcatodaviano
hay referencias al mundo extrapictorico perceptible visualmente;
no existe una instancia objetiva en la que se pueda medir la fiel
representacion de la “realidad”. Un lenguaje pictorico con estas
caracteristicas normalmente se denomina no figurativo.

Es nuestra opinion que, en general, no es la configuracion de
colores per se, sino el conocimiento de los contextos en los que nace
una obra de arte y de las condiciones de formacion de la misma
(implicando el lugarhistdrico del artista, sus intenciones, las interro-
gantes contempordneas, etc.), 1o que evitaria que el observador
ideal'® calificara a una configuracion de colores como ésta de no-
figurativa. Formas “neutrales™' pueden convertirse en simbolos o
signos culturales, cuando éste posea una informacion adicional.

Entre tantas otras, una informacion adicional nos la puede pro-
porcionar por ejemplo el titulo de la obra. En Cajamarca, Szyszlo
confronta a sus espectadores con un titulo evocativo. Una posible
lectura es que el toponimo, aunque también se lo puede interpretar
de varias maneras, se refiera al lugar donde Pizarro, en 1532, de-
rrotd al Inca Atahualpa, uno de los hechos historicos mas dramati-
cos de la Conquista.

La relacidn titulo-obra no es claramente univoca. Nunca es el
significado concreto de la palabra lo que le interesa a Szyszlo. Por
el contrario, para evitar una identificacion mecénica con el objeto
pintado, él escoge conscientemente titulos nada precisos, que tie-
nen funcién solamente alusiva y no descriptiva. El titulo crea una
atmosfera que predispone al observador a interpretar configura-
ciones de colores como signos culturales. Es precisamente en este

?Lauer comparte aquf una observacioén que hizo Fernando de 1a Presa en 1962;
¢f. “Otorgan premio a Szyszlo. El triunfo de Szyszlo”, La Prensa (Lima), 27.3.1962;
también Marta Traba, entre otros, lo creyd, ¢/ La Nueva Prensa (Bogota), 30.5.1964.

19 Observador ideal: si existiera el que potencialmente posee todos los conoci-
mientos posibles que le permiten una “adecuada” interpretacion, a diferencia de una
mera proyeccién del espectador. Ademas considere el térinino observador y en especial
el del “segundo nivel” como Niklas Luhmann hace en su libro Die Kunst der Gesellschaft
(Francfort, Suhrkamp, 1995).

" Por cierto, aunque trivial, las configuraciones de colores por medio de una ade-
cuada percepcién sensorial, comprobable cientificamente, son, en su materialidad, s6lo
€50 mismo.
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momento en que las obras adquieren un referente, sin dejar de ser
abstractas, es decir no mimeéticas.

Dirigir al observador a través del medio verbal no significa
manipularlo. La forma en si misma no existe; adquiere su sentido
nada mds que por nosotros, es decir, en el acto de interpretar. No
somosuna tabula rasa; el horizonte de experiencias y conocimien-
tos que cada uno va adquiriendo constituye la base de toda com-
prension, y no olvidemos que toda posibilidad de comprension se
apoya, constitutivamente, en la estructura dinamica del asi llama-
do circulo hermenéutico: solo puedo comprender aquello que, por
lo menos difusa, vaga o fragmentariamente, ya me es conocido.
Dirigidos pero no manipulados por el titulo, nosotros pre-juzgamos
y evocamos un pre-conocimiento que aplicamos a las configuracio-
nes de colores, en este caso abstractas. Es este pre-conocimiento
el que nos induce a llamarlas prehispanicas, arcaicas o, mas am-
pliamente, ancestrales. Y en el caso especifico de Szyszlo, menos
por razones iconograficas o a veces de correspondencias formales
o icdnicas, sino principalmente por las connotaciones miticas, ma-
gicas, rituales, sacrales, etc., que tiene la atmodsfera de sus cuadros.

Por supuesto, no sélo los titulos hacen al ancestralismo. Hay
también pintores que satisfacen los criterios formales sin la ayuda
de los titulos (no sélo lo que algunos llaman *“geometria sensi-
ble™). En el caso de Cajamarca, el nombre nos sirvié como ejem-
plo para corroborar nuestra tesis de que es siempre la informaci6n
adicional la que reduce a la ilimitada apertura interpretativa de
formas abstractas o de signos en una polivalencia ambigua o, me-
jor adn, la que limita la cantidad de significados. Pero repito, no es
necesariamente el titulo el que proporciona al observador tal in-
formacion adicional a lo puramente visible en el cuadro.

Debe quedar claro que son los conocimientos previos aplica-
dos a la obra los que pueden convertir en significantes a las confi-
guraciones abstractas de colores. Solo en este sentido (en otras
palabras, al pasar al plano de lo no estético) se suprime la auto-
rreferencialidad,'? pero no la abstraccion, s1 1a entendemos como
un tipo de lenguaje pictdrico no mimético, cuyas formas auténo-

'2 Sobre todo la autorreferencialidad material en el plano estético es una necesidad
antropolégica (rojo es rojo, véase H. Putnam), mientras que en el plano no estético esta
condicionada por la cultura, lo que implica el problema de la valoract6n como categoria
estética. Sobre lo estético-no estético: son como campos de fuerza, la una centripetay la
otra centrifuga, habiendo en la zona de contacto un movimiento “aduanero” en ambas
direcciones; en otras palabras, una interaccién entre su materialidad y su idealidad, to-
madas como relaciones operacionales auxiliares.
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mas no tienen funcion reproductiva de la realidad cotidiana per-
ceptible. Por lo dicho, el ancestralismo, por lo menos en su prime-
ra fase, no nos parece una “crisis de la no figuracion”.

Las pinturas de Fernando de Szyszlo no son miméticas de lo
cotidianamente visible, y mucho menos lo son los objetos de Jor-
ge Eielson. Sus nudos no son representaciones de nudos. Por eso
no son ni realistas ni abstractos, sino concretos y reales. La “gran
abstraccion” y el “granrealismo”coinciden en su distanciamiento
de una representaciéon mimética de la naturaleza. En palabras de
Kandinsky: “La mas grande diferencia en el exterior se convierte
en la mas grande igualdad en el interior™."

El titulo Quipus se refiere al sistema incaico de cuerdas anu-
dadas que tenia una funcién mnemotécnica en las estadisticas
—y tal vez otras funciones mas. La concordancia de sus nudos
tridimensionales con el medio de comunicacién prehispanico la
encontro recién después, segun dijo Eielson. Ni la obra, ni la titu-
lacion son el resultado de una referencia concreta. No obstante, el
titulo de la obra provoca en el observador ideal asociaciones que
le hacen interpretar en las formas contenidos de la herencia cultu-
ral. Pero Eielson nos quiere prevenir de que no tomemos irrefle-
xivamente el titulo como la clave para comprender su obra. Re-
chaza tajantemente todas aquellas denominaciones de obras de arte
que quieran dirigir al contemplador dandole una sola opcién de
“correcta” interpretacion. Mientras no sepa qué significa quipus,
a un observador el titulo no le servira de sefal para asociar la obra
con las raices culturales del antiguo Peru. Segun Eielson, quien
vive desde 1948 en Europa y presenté sus Quipus por primera vez
en Venecia, en 1964, el europeo generalmente observa su obra sin
conocer los diferentes ingredientes culturales que se sintetizan
en ella. Pero esta ignorancia es irrelevante, como le dijo en una
entrevista (15.3.1990) a [sabel Rith-Magni: “Para mi son lengua-
jes visuales solamente. Y este lenguaje visual, como cualquier len-
guaje visual, es comunicable a todos [...] En cambio, el peruano
[...] trata de ver qué es lo peruano, quiere ver que sea peruano. Es
decir, lo concibe yacomo una cosa peruana, mientras que yo no lo
concibo asi”.

Va quedando claro que la “peruanidad” de una obra de arte y,
mutatis mutandis, lo ecuatoriano o boliviano, etc., no esta basada

¥ Wassily Kandinsky, “Uber die Formfrage”, en Klaus Lankheit, ed., Der Blaue
Reiter (Munich, 1921), Munich, 1979, p. 156.
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en la intencion del artista, o, por lo menos, no debe estarlo. La
posible autenticidad cultural de una obra de arte hay que ubicarla
en el receptor.

Aqui tocamos la dimension hermenéutica' de la posibilidad
de una identificacion o identidad cultural en el arte latinoamerica-
no. Como ya deciamos antes, ésta ha sido una de las grandes pre-
ocupaciones de la historia del arte de los paises andinos centrales.
Un observador que conozca el trasfondo de la discusion sobre la
identidad o la autenticidad, afirmandola o negandola'® —a dife-
rencia de uno que no tenga ese horizonte de conocimientos y ex-
periencias— estara dispuesto a activar los correspondientes con-
tenidos significativos en una obra de arte.

'4 Aqui creo conveniente un pequefio comentario al libro de Pierre Bourdieu, Las
reglas del arte, Barcelona, Anagrama, 1995, original francés Paris, 1992. A pesar de
que encontramos muchos consejos teéricos a considerar e incluso algunos a seguir (por
ejemplo la teoria del campo del habito), no deberiamos aceptarle la caricatura que hace
de lahermenéutica de Hans G. Gadamer y al mismo tiempo haberse apropiado de parte de
ella; y lo digo no siendo yo un gadameriano. ;No ser4, como Bourdieu dice, “otro
accidente surgido del doble juego y del malentendido™? (p. 50). {Un caso méas de
malentendidos productivos! A todos nos puede pasar. Para una mejor comprensién cri-
tica de la hermenéutica (en especial la de Gadamer) me parece recomendable por ejem-
plo la lectura de Die Souveranitit der Kunst. Asthetische Erfahrung nach Adorno und
Derrida (Francfort, Suhrkamp, 1991) de Christoph Menke. Y por cierto, el peligro que
corren ciertos aficionados a las artes visuales latinoamericanas es que éstos determinan
una interpretaciéon  y hacen otras ensaladas a la francesa— al observar una supuesta
“accién” desconstructiva —jla cuadratura del circulo! Vanas especulaciones. ;Desde
qué punto arquimédico pueden explicar y justificar sus premisas? El mismo Jacques
Derrida dice que la iterabilidad alterada, la différance, etc., no se detiene por ninguna
voluntad politica, por ejemplo: “Perturba toda légica de oposicidn, toda dialéctica” (en
Limited inc. Northwestern University Press, Illinois 1988, p. 137).

'* Por mi parte, con respecto a las personas, creo que la esencia es siempre subver-
tida por la existencia. lo que hace en cierto sentido absurda la aseveracion de la in-
autenticidad. Seria bueno frenar todo intento desesperado de oponerse al (o tratar con”
el) fantasma de una metafisica del origen y/o de la pureza. Cultura no es ni “esencias”
invariables ni burdos clisés o estereotipos ni tampoco es lo mismo que nacién ni esta
subordinada necesariamente la una a la otra, menos a la politica y/o economia. Por
supuesto, sin negar influjos e irritaciones mutuas. Hay unos que creen en unas yuxtapo-
siciones fantasmagéricas, y en otro extremo politico en la imposible soberania absoluta
del individuo. En cuanto al “presente”, uno es el conjunto de caracteristicas (de variada
duracién) identificables al momento (dejando de lado la propia evidente identificacién
fisico-material), y desde un punto de vista integral usamos el conocimiento para saber
que somos el uso en conjunto de conocimientos, creencias, hébitos y costumbres actua-
les; sin plenitud ni metafisica de la alienacién. Al hablar de identidad cultural, la mia y
la tuya, algunos confunden el constituirse en sociedad con la sociedad (otras personas)
que de afuera se lo imponen; en otras palabras, también nuestra identidad es lo que
compartimos y lo que en lo posible querramos compartir. ;Qué aportamos al mundo?



246 Sergio Magni

De igual manera, el mismo artista, que siempre es su propio
observador e intérprete, activara partes especificas de todo el po-
tencial significativo de su obra; ofrece como recomendacién su
propia interpretacion al contemplador de su obra. Este no necesita
seguirla, pero tan pronto conozca el debate mencionado y sus ma-
nifestaciones en el campo estético, considerara preferente la ofer-
ta de interpretacion por parte del artista.

En conciso: la referencialidad a la tradicion cultural entra en
conflicto con laautorreferencialidad de una configuracion en cuanto
el conocimiento del observador ideal abre un correspondiente ho-
rizonte significativo en la obra. Esto significa concretamente lo
siguiente: el observador ideal no solamente reconoce la proceden-
cia de elementos formales, o asocia dimensiones significativas
—como las magicas, miticas, etc.— con el legado cultural de Amé-
rica, sino que, ademds, es consciente de que el hecho mismo de
recurrir a esa herencia autdctona tiene un enorme significado en el
marco de la discusion acerca de la autenticidad o de las identida-
des culturales de Latinoamérica."”

Por eso, la obra pictorica o configuracion de colores en su to-
talidad se convierte en lo que algunos llaman un simbolo de
“latinoamericanidad” o en un signo cultural, sin que tenga, nece-
sariamente, un lenguaje pictorico figurativo.

Hay otros problemas mas vinculados a la abstraccion como
criterio de diferenciacion entre ancestralismo e indigenismo. Por
ejemplo en el caso de una obra donde sea posible constatar una
concreta relacion entre sus formas y aquellas formas de la tradi-
cion prehispanica, a veces altamente estilizadas o geometrizadas,
resulta a veces imposible decidir definitivamente si se trata de una
representacion de un objeto de arte abstracto o si se trata de un
proceso de transformacion analdgico a la abstraccion del sistema
de representacion prehispanico. Por supuesto, no se trata necesa-
riamente de una mera reproduccion, pero pueden existir razones
fundadas para interpretar una obra ancestralista aparentemente
“abstracta”, como resultado de un proceso de transformacion de
un objeto de la realidad cotidiana perceptible que, a su vez, es
resultado de un proceso de abstraccion.

En virtud de lo mencionado, para este caso, nosotros aboga-
mos por el término ancestralismo en lugar del término indigenisno

'7 Para un amplio y profundo desarrollo de todo lo aqui expuesto, véase Isabel
Rith-Magni, Ancestralismo. Kulturelle Identitéitssuche in der lateinamerikanischen Kunst
des 20. Jahrhunderts, Munich, Eberhard, 1994.
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abstracto u otros afines. Lo que Thomas Messer dijo en 1996 so-
bre la obra de Szyszlo vale también para otros representantes de
esta corriente: “La diferencia entre arte figurativo y no-figurativo,
que tanto preocupa al publico, no tiene sentido, puesto que ningu-
na de las dos categorias es estrictamente aplicable™.'® Por eso, no
pierde actualidad lo que dijo un gran poeta peruano: “Humanos,
hay, hermanos, muchisimo que hacer”.

" Thomas Messer, The emergent decade, Nueva York, Cornell University Press,
1966. Citado en el catdlogo de exhibicién “Szyszlo”, Museo de la Universidad de Puer-
to Rico, noviembre-diciembre de 1971,
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