
384 Mario De Micheli 

las formas orientales, porque despoja de su va lo r a t iuln l ' n u n . l i 

mos el domin io de los medios t écn icos y estamos c o n l i . i l e . i 11 

clones art ís t icas que generan estancamiento. N o s o i m s | M . I I I I I M . I I 

p ú b l i c o que nos preste a t e n c i ó n , pero sm que, a su v < / . | M ,|.| 
tener la nuestra. 

E l estilo de la pintura rayonista que nosotros l o i i u m m i 
ocupa de las formas espaciales logradwis con la i n i c r . . . h 
los rayos reflejados por var ios objetos y de las fo rm . i s I I K I I V i d u i l w i 

das por el artista. 

D e m o d o convenc iona l , el rayo está reprcseiiLidci M I M 

raya de color . L a esencia de la pintura viene i i u l n . i . l i h 

c o m b i n a c i ó n del color , por su m a d u r a c i ó n , p o i l . i K I , n . M U 

las otras masas c r o m á t i c a s y por la intensidad c o n q i u l . i M I I . . I I I . M 

esté elaborada. 

L a p intura se manifiesta como una in ip res ió i i lufj,.i/ I i i «tt» 

comentarios sobre el arte c o n t e m p o r á n e o , M i i i k o v s k i d i l i i i i n i l 

rayonismo como una i n t e r p r e t a c i ó n cubista del n i i | v i r M n n i I I I I H 

Se trata de una i m p r e s i ó n que se percibe l i i c i . ! i K I I | I M \ 

del espacio, suscitando la que se p o d r í a l lamar «i u . i i i . i d i i n i H K I I M I 

es decir , la longi tud , la anchura y el espesor d e l o s c s i M i i m i l i 

color. D e este modo , la p intura se c o n v i e n e e n , i lcn I M M I I I H 

a la m ú s i c a , conservando, no obstante, su propia i d e i i i i d . i d I I H | M I 

za, así, una manera de pmtar que só lo es posible e t a l i i . i i \H i ' , ( , i n i i i i 

do las pecuhares leyes del color en su a p l i i a n o n s u l m i l l i . i w u 

A part ir de este momen to comienza la c r i M i i i n i i l i I r . i n n i o 
formas, cuya e x p r e s i ó n y significado depemleii i i i i i > .1 1 , >l i I 

grado de s a t u r a c i ó n de una tonalidad c r o n i á t u . i y di I l i i j i 11 i j i u 

ocupa en re l ac ión con las distintas tonalidades. 
Es ta verdad encierra, naturalmente, todos l o s I M I I M - , \M 

las formas plást icas del pasado, ya que tales formas, . i l 
la v ida , no son m á s que puntos de partida I I . K 1,1 Li i ' i i l i i i i u n 

rayonista y hacia la c o n s t r u c c i ó n de un cuadio I .1 v i n l i d i i i 

l i b e r a c i ó n del arte comienza h o y : una vida que s e d i s i i i n l l i -<>U\ 
s e g ú n las leyes de la pintura como entidatl . n i l i ' n i c u n . i nn 1 p i n i i i i 1 

que tiene su forma, su color , su t imbre. 

S u p r e m a t i s m o * 

i 'or suprematismo entiendo la s u p r e m a c í a de la sensibilidad 
l>nra en las artes figurativas. 

Los f e n ó m e n o s de la naturaleza objet iva en sí m i s m a , desde 
e l punto de vista de los suprematistas, carecen de s ignif icado; 
n i realidad, la sensibilidad c o m o tal es totalmente independiente 
J c l ambiente en que s u r g i ó . 

i.a l lamada «concre t i zac ión» de la sensibilidad en la conciencia 
significa, en verdad, una c o n c r e t i z a c i ó n del reflejo de la sensibilidad 
Mlidiante una r e p r e s e n t a c i ó n natural . Es ta r e p r e s e n t a c i ó n no nene 
\r en el arte del suprematismo. Y no só lo en el arte del suprema-
i i s i n o , sino en el arte en general , porque el va lo r estable y a u t é n t i c o 
de una obra de arte (sea cual sea la «escuela» a que pertenezca) 
i (insiste exc lus ivamente en la sensibilidad expresada. 

E l natural ismo a c a d é m i c o , el natural ismo de los impresionistas, 
11 l ezann i smo, el cub ismo, etc., en cierta medida , no son nada 
in . i s que m é t o d o s d i a l éc t i cos que, por sí mi smos , no de terminan 
1 1 : absoluto el va lo r especí f ico de la obra de arte. 

U n a r e p r e s e n t a c i ó n objet iva en sí m i s m a (es decir, lo objet ivo 

* E / Manifiesto del suprematismo de Cas imir Ma lév i ch , en cuya redacc ión 
. . . l . i h o r ó t amb ién Maiakovski , se pub l i có en Petrogrado en 1915. Este manifiesto 
h i r incorporado cinco años más tarde a la obra teórica más importante de 
M . i U ' - v i c h , El suprematismo como modelo de la no representación, reeditada luego 
. 1 . p.irtc en 1927 en a l emán , en las ediciones de la Bauhaus, junto con la 
liiiiodiHcióu a la teoria del elemento adicional, escrita unos años antes. Por consiguien-
i r , ,11 lugar del Manifiesto hemos preferido ofirecer al lector la obra mayor 

. 1 . M . i l év i c h , p o r considerarla más clara y exhaustiva. 
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como ú n i c o fin de la r e p r e s e n t a c i ó n ) es algo que nada tiene que 
ver con el arte; y , s in embargo , la u t i l i zac ión de lo objet ivo 
en una obra de arte no e x c l u y e que tal obra tenga un a l t í s i m o 
va lo r a r t í s t i co . 

Pero para el suprematista s iempre será v á l i d o aquel medio 
expresivo que permita que la sensibilidad se exprese de modo 
posiblemente pleno como tal , y que sea e x t r a ñ o a la objet ividad 
habi tual . 

L o objet ivo en sí m i s m o no tiene significado para el suprematis­
m o , y las representaciones de la consciencia no tienen va lor para 
él . 

Dec i s iva es, en cambio , la sensibil idad; a t r a v é s de ella el 
arte llega a la r e p r e s e n t a c i ó n sin objetos, al supremat ismo. 

L lega a un desierto donde nada es reconocible, excepto la 
sensibilidad. 

E l artista se ha desembarazado de todo lo que determinaba 
la estructura objet ivo- ideal de la v ida y del «arte»: se ha liberado 
de las ideas, los conceptos y las representaciones, para escuchar 
solamente la pura sensibilidad. 

E l arte del pasado, sometido (por lo menos en el extranjero) 
al servic io de la r e l i g i ó n y del Estado, debe renacer a una vida 
nueva en el arte puro (no aplicado) del supremat ismo, y debe 
construir un m u n d o nuevo , el m u n d o de la sensibilidad. 

C u a n d o en 1913, a lo largo de mis e sñ i e r zos desesperados 
por l iberar al arte del lastre de la obje t iv idad, m e ref i ig ié en 
la fo rma del cuadrado y expuse una pintura que no representaba 
m á s que un cuadrado negro sobre un fondo blanco, los crít ict)s 
y el p ú b l i c o se quejaron: «Se p e r d i ó todo lo que h a b í a m o s amado. 
Es tamos en un desierto. ¡Lo que tenemos ante nosotros no es 
m á s que un cuadrado negro sobre fondo b l an co !» Y buscaban 
palabras «aplastantes» para alejar el s í m b o l o del desierto y para 
reencontrar en el « c u a d r a d o m u e r t o » la imagen preferida de la 
«real idad», «la obje t iv idad real» y la «sensibi l idad m o r a l » . 

L a c r í t i ca y el p ú b l i c o consideraban a este cuadrado incomprens i ­
ble y peHgroso... Pero no se p o d í a esperar otra cosa. 

L a a scens ión a las alturas del arte no objet ivo es fatigosa y 
llena de tormentos y , sin embargo, nos hace felices. Los contornos 
de la obje t iv idad se hunden cada vez m á s a cada paso y , al fin. 

Las vanguardias artísticas del siglo XX 387 

el mundo de los conceptos objetivos, « todo lo que h a b í a m o s amado 
y de lo que h a b í a m o s v iv ido» , se vue lve invis ible . f 

Y a no hay « imágenes de la r ea l i dad» ; ya no hay representaciones 
ideales; ¡no queda m á s que u n desierto! 

Pero ese desierto está l leno del e sp í r i t u de la sensibilidad no-obje­
t iva , que todo lo penetra. 

Y o t a m b i é n me sent í presa de una inquietud, que a s u m i ó las 
proporciones de la angustia, cuando tuve que abandonar «el m u n d o 
de la vo lun tad y de la r e p r e s e n t a c i ó n » en el que h a b í a v i v i d o 
y creado y en cuya realidad h a b í a c r e í d o . 

Pero el éxtasis de la l ibertad no-objet iva me e m p u j ó al «desierto» 
donde no existe otra realidad que la sensibiHdad, y , así, la sensibi l i ­
dad se c o n v i r t i ó en el ú n i c o contenido de m i v ida . 

L o que y o expuse no era un « c u a d r a d o vacío», sino la p e r c e p c i ó n 
de la inobje t iv idad. 

R e c o n o c í que la «cosa» y la « rep resen tac ión» h a b í a n sido tomadas 
por la imagen m i s m a de la sensibilidad y c o m p r e n d í la falsedad 
del m u n d o de la voluntad y de la r e p r e s e n t a c i ó n . 

L a botella de leche, ¿es el s í m b o l o de la leche? ,,- , 
E l suprematismo es el arte puro reencontrado, ese arte que, 

con el andar del t iempo, se ha vuel to invis ible , ocul to por la 
m u l t i p l i c a c i ó n de las «cosas». 

M e parece que el arte de R a f a e l , de R u b e n s , de R e m b r a n d t , 
e t cé t e ra , para la cr í t ica y el p ú b l i c o no es m á s que una concret iza­
c i ó n de «cosas» innumerables , que h ic ie ron invis ib le el verdadero 
va lo r encerrado en la sensibilidad inspiradora. S ó l o la a d m i r a c i ó n 
por el v i r tuos ismo de la r e p r e s e n t a c i ó n objet iva sigue v i v a . 

S i fuera posible extraer de las obras de los grandes maestros 
de la pintura la sensibilidad expresada en ellas —es decir, su va lo r 
efect ivo— y esconderla, los c r í t i cos , el p ú b l i c o y los estudiosos 
del arte ni siquiera se d a r í a n cuenta de ello. 

Por tanto, no hay que maravi l la rse si m i cuadrado pa rec ía 
falto de contenido. 

S i se quiere j uzga r una obra de arte b a s á n d o s e en el v i r tuos ismo 
de la r e p r e s e n t a c i ó n objet iva, es decir , de la v ivac idad de la i lus ión , 
y se cree descubrir el s í m b o l o de la sensibilidad inspiradora en 
la m i sma r e p r e s e n t a c i ó n objet iva, nunca se p o d r á llegar al placer 
de fundirse con el a u t é n t i c o contenido de una obra de arte. 
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L a m a y o r í a de la gente v i v e t o d a v í a en la c o n v i c c i ó n de que 
la renuncia a la i m i t a c i ó n de la « a m a d í s i m a rea l idad» significa 
la ru ina del arte, y , por tanto, observa con angustia c ó m o el 
odiado elemento de la sensibilidad pura —de la a b s t r a c c i ó n 
sigue ganando terreno. 

E l arte y a no quiere estar al servic io de la r e l i g i ó n n i del 
Es tado ; no quiere seguir i lustrando la historia de las costumbres; 
no quiere saber nada del objeto c o m o tal, y cree poder afirmarse 
sin la «cosa» (por tanto, sin «la fijente vá l ida y exper imentada 
de la vida») , sino en sí y por sí. 

L a sustancia y el significado de cualquier c r e a c i ó n ar t ís t ica 
son menospreciados confinuamente, precisamente como la sustancia 
del trabajo figurativo en general ; y ello es así porque el or igen 
de cualquier c r e a c i ó n de forma está s iempre, por doquier y s ó l o , 
en la sensibilidad. 

Las sensaciones nacidas en el ser h u m a n o son m á s fiaertes que 
el m i s m o h o m b r e ; deben i r r u m p i r a la fiaerza, a toda costa; deben 
adquir i r una forma, deben ser comunicadas y situadas. 

L a i n v e n c i ó n del aeroplano tiene su or igen en la sensac ión 
de la ve locidad, del vue lo que ha tratado de asumir una forma, 
una figura; en efecto, el aeroplano no fije construido para el 
transporte de cartas comerciales entre B e r l í n y M o s c ú , sino para 
obedecer al impulso irresisdble de la p e r c e p c i ó n de la ve locidad. 

Na tura lmente , cuando se trata de demostrar el or igen y el 
fin de un va lor , el « e s t ó m a g o vacío» y la r a z ó n que está a su 
servic io deben tener s iempre la ú l t i m a palabra. Pero esto es algo 
m u y dist into. 

Esto t a m b i é n vale para el arte figurativo, es decir, para el 
arte, reconocido c o m o tal, de la pintura . E n la imagen ar t ís t ica 
retratada por el s e ñ o r M ü U e r , o sea, en la r e p r e s e n t a c i ó n genial 
de la florista de la Potsdamer Platz , y a no se ve nada de la 
verdadera sustancia de l arte n i de la sensibilidad inspiradora. A q u í 
la p intura es la dictadura de u n m é t o d o de r e p r e s e n t a c i ó n , cuya 
t ínica finalidad es presentar al s e ñ o r M ü U e r , el ambiente en el 
que él v i v e y sus conceptos. 

E l cuadrado negro sobre fondo blanco fije la p r imera forma 
de e x p r e s i ó n de la sensibilidad no-ob je t iva : cuadrado = sensibil i­
dad ; fondo blanco = la «Nada» , lo que está fiiera de la sensibilidad. 
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Y , s in embargo, la m a y o r í a de la gente considera la ausencia 
de objetos como el final del arte y no reconoce el hecho inmediato 
de la sensibilidad hecha forma. • í> t ^ . - i > 

E l cuadrado de los suprematistas y las formas derivadas de 
él se pueden comparar a los «signos» del h o m b r e p r i m i d v o , que 
en su conjunto no q u e r í a n i lustrar, sino representar la sensibilidad 
del «r i tmo». . • ' . .M :*<•) : ; -v « . i n / , ; - i 

E l supremausmo no ha creado un m u n d o nuevo de la sensibi l i ­
dad, sino una nueva r e p r e s e n t a c i ó n inmediata del m u n d o de la 
sensibilidad en sentido general. ..Í. Í:. „ > j ^ - i A 

E l cuadrado se modi f ica para formar figuras nuevas cuyos 
elementos se componen de una u otra manera s e g ú n las normas 
de la sensibilidad inspiradora. 

S i nos detenemos a m i r a r una co lumna antigua, cuya const ruc­
c i ó n , en el sentido de la ufi l idad, carece y a de significado, podemos 
descubrir en ella la forma de una sensibilidad pura. Y a no la 
consideramos como una necesidad a r q u i t e c t ó n i c a , sino como una 
obra de arte. 

L a «vida prác t ica» , a la manera de un vagabundo sin techo, 
penetra en todas las formas ar t ís t icas y cree ser su m o ü v o y su 
fin. Pero el vagabundo no reside m u c h o fiempo en el m i s m o 
sit io, y cuando se v a (es decir, cuando la v a l o r a c i ó n p rác t i ca de 
una obra de arte ya no parece oportuna) la obra de arte v u e l v e 
a adquir i r su pleno va lor . 

E n los museos se colocan y cuidan celosamente las obras de 
arte antiguo, no porque se las quiera conservar con fines p r á c t i c o s , 
sino para gozar de su eterno va lo r a r t í s t i co . 

L a diferencia entre el arte anfiguo y el nuevo , sin objeto y 
sin ud l idad , consiste en el hecho de que el pleno va lo r a r t í s t i co 
del p r imero só lo se reconoce cuando la v ida , en busca de nuevas 
ufihdades, lo abandona, mientras que el elemento a r t í s t i co no 
aplicado del segundo corre delante de la v ida y abre de par en 
par la puerta a la «va lo rac ión prác t ica» . 

Y he a q u í el nuevo arte no-obje t ivo como e x p r e s i ó n de la 
sensibiHdad pura , que no tiende hacia valores p r á c t i c o s , n i hacia 
ideas, n i hacia n inguna «tierra p r o m e t i d a » . 

L a belleza de un templo antiguo no procede del hecho de 
que sirviera d i .isilo a im determinado sistema de v ida , o a la 
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r e l i g i ó n correspondiente, sino de que su forma se der iva de una 
p e r c e p c i ó n pura de relaciones plás t icas . T a l p e r c e p c i ó n ar t ís t ica 
(que en la c o n s t r u c c i ó n del templo se h izo forma) es preciosa 
y v i v a para nosotros en todos los t iempos, mientras que el sistema 
de v ida en el que el templo se c o n s t r u y ó y a está muer to . 

Hasta ahora, la v ida y sus formas de manifestarse se tomaban 
en c o n s i d e r a c i ó n desde dos puntos de v i s t a : desde el mater ia l 
y desde el rehgioso. Se p o d í a pensar que el del arte debiera llegar 
a ser el tercer á n g u l o v i sua l de la v i d a , con iguales derechos 
a los de los dos p r imeros ; pero, en la p r á c t i c a , el arte ( como 
una potencia de segundo orden) se pone al servic io de los que 
observan el m u n d o y la v ida desde uno de los dos pr imeros 
puntos de vista . T a l estado de cosas contrasta e x t r a ñ a m e n t e con 
el hecho de que el arte tiene una parte precisa en la v ida de 
todas las edades y en todas las circunstancias, y que só lo las obras 
de arte son perfectas y de v ida eterna. E l artista crea con los 
medios m á s p r imi t ivos (con c a r b ó n , cerdas, madera , cuerdas de 
tripas o de metal) lo que la m e c á n i c a m á s refinada y m á s p r á c t i c a 
j a m á s será capaz de crear. :;\j n 

Los parfidarios de «lo p rác t i co» creen que pueden considerar 
el arte como la apoteosis de la v ida (de la v ida p r á c t i c a , por 
supuesto). E n el centro de tal apoteosis está «el s e ñ o r M ü l l e r » , 
o m á s bien la imagen del s e ñ o r M ü l l e r (es decir, la imagen de 
la « imagen» de la v ida ) . L a m á s c a r a de la v ida ocul ta el verdadero 
rostro de l arte. Para nosotros e l arte no es lo que p o d r í a ser. 

Mientras tanto, el m u n d o mecanizado s e g ú n cri terios de ut i l idad 
p o d r í a ser efectivamente úfil si tratase de procurar a cada uno 
de nosotros el m á x i m o de « t i e m p o libre» a fin de que el h o m b r e 
pueda c u m p l i r su ú n i c o y efectivo deber, a q u é l para el que n a c i ó , 
es decir, la c r e a c i ó n ar t í s t ica . 

Los que ex igen c o n s t r u c c i ó n de «cosas» m á s ú t i les y m á s p r á c t i ­
cas, queriendo vencer al arte o hacerlo esclavo, d e b e r í a n tomar 
en c o n s i d e r a c i ó n que no existen «cosas» p rác t i ca s def in i t ivamente 
construidas. ¿ N o bastan las experiencias de milenios para demostrar 
que lo p r á c t i c o de las «cosas» dura bien poco? 

T o d o lo que se puede ve r en los museos expresa de manera 
i n e q u í v o c a el hecho de que n inguna «cosa» corresponde verdadera-
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mente a su finalidad. ¡ D e otro modo nunca descansa r ía en un 
musco! Y si una vez p a r e c i ó c ó m o d a y p rác t i ca , era só lo porque 
t o d a v í a no se c o n o c í a nada m á s c ó m o d o . T'S 

¿ T e n e m o s acaso el menor m o t i v o para admi t i r que las «cosas» 
que h o y nos parecen prác t i cas y c ó m o d a s no es t a rán superadas 
m a ñ a n a ? Y d e s p u é s de todo esto, el hecho de que las obras de 
arte m á s antiguas h o y no parezcan menos bellas y menos evidentes 
que hace miles de a ñ o s , ¿no merece ser tomado en c o n s i d e r a c i ó n ? 

Los suprematistas han abandonado por su propia in ic ia t iva la 
r e p r e s e n t a c i ó n objet iva para llegar a la c ima del verdadero arte 
«no disf razado» y para admira r desde allí la v ida a t r avés del 
pr isma de la pura sensibilidad ar t í s t ica . 

E n el m u n d o de la objet ividad nada hay tan «f i rme y segu ro» 
como creemos ver lo en nuestra conciencia . Nues t ra conciencia 
no reconoce nada que esté construido «a pr ior i» y para toda la 
eternidad. T o d o lo «firme» se deja desplazar y transportar a un 
orden nuevo en un p r imer m o m e n t o desconocido. ¿ P o r q u é no 
se p o d r í a colocar todo ello en un orden a r t í s t i co? 

Las variadas sensaciones que se completan y se contrastan, o 
mejor , las representaciones y los conceptos que surgen en fo rma 
vis ionar ia en nuestra conciencia como reflejos de tales sensaciones, 
es tán en constante lucha entre s í : la s ensac ión de D i o s contra 
la del d iablo; la s ensac ión del hambre contra la de lo be l lo ; la 
sensac ión de D i o s tiende a vencer a la del diablo y , al m i s m o 
t iempo, a la del cuerpo, y trata de «hacer creíble» la decadencia 
de los bienes terrenales y el eterno s e ñ o r í o de D i o s . 

T a m b i é n el arte está condenado si no está al servicio del culto 
de D i o s (de la Iglesia) . D e la s ensac ión de D i o s s u r g i ó la r e l i g i ó n , 
y de la r e l i g i ó n s u r g i ó la Iglesia. D e la sensac ión del hambre 
surgieron los criterios de lo p r á c t i c o y de tales conceptos surgieron 
los oficios y las industrias. 

A h o r a bien, las Iglesias y las industrias trataron de explotar 
en su propio in te rés las capacidades figurativas del arte, sacando 
de ellas cebos eficaces para sus productos (para los ideales-materiales 
y para los puramente materiales). Así se u n i ó «lo ú t i l a lo ag radab le» , 
c o m o suele decirse. 

E l conjunto de los reflejos de las varias sensaciones en la conc ien-
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cia determina la « c o n c e p c i ó n del m u n d o » del ser humano . D a d o 
que las sensaciones que in f luyen en el ser humano son distintas 
en las distintas é p o c a s , se pueden observar los m á s maravi l losos 
cambios en la « c o n c e p c i ó n del m u n d o » : el ateo se vue lve temeroso 
de D i o s ; el temeroso de D i o s pierde la fe, e t c . . E n cierta medida 
el ser humano se puede comparar a un radiorreceptor comple jo , 
que intercepta y emite una serie de ondas de sensaciones diversas, 
cuyo conjunto determina la susodicha v i s ión del m u n d o . 

C o n ello, el j u i c io sobre los valores de la existencia se vue lve 
absolutamente variable . S ó l o los valores ar t í s t icos resisten a la 
corriente alternada de las diversas tendencias del j u i c i o ; de modo 
que, por ejemplo, las i m á g e n e s de santos o de dioses pueden 
ser guardadas sin vac i la r en las colecciones de los ateos, desde 
el m o m e n t o en que en ellas se manifiesta la sensibilidad ar t ís t ica 
y a reconocida como pura forma (y , efectivamente, se guardan) . 
Po r tanto, tenemos cont inuamente nuevas ocasiones para c o n v e n ­
cernos de que las disposiciones de nuestra conciencia — e l «crear» 
p r á c t i c o — dan v ida a valores siempre distintos (es decir, valores 
desvalorizados), y que nada, salvo la e x p r e s i ó n de la pura sensibi l i ­
dad subconsciente o consciente (o sea, nada m á s que el «crear» 
a r t í s t i co ) , es capaz de hacer «palpables» los valores absolutos. Así 
pues, se p o d r í a llegar a una a u t é n t i c a practicidad en el sentido 
m á s elevado de la palabra, si se adjudicase a esa sensibiHdad conscien­
te o subconsciente el p r iv i leg io de la d i s p o s i c i ó n figurativa. 

Nuestra v ida es una r e p r e s e n t a c i ó n teatral en la que la sensibi l i ­
dad no objet iva se representa mediante la a p a r i c i ó n objet iva . 

E l patriarca no es m á s que un actor que quiere comtmicar , 
mediante actos y palabras, una sensac ión religiosa (o m á s bien 
la fo rma religiosa de un reflejo de la s ensac ión ) . E l empleado, 
el herrero , el soldado, el contable, el general son partes de ésta 
o aquella obra de teatro, representada por los personajes correspon­
dientes, en la que los «actores» son arrebatados por tal éxtasis 
que confunden el d rama (y su papel en él) con la v ida m i sma . 
E l verdadero rostro del ser h u m a n o se revela con dif icul tad a 
nuestros ojos; y si se interpela a alguien p r e g u n t á n d o l e q u i é n 
es, responde: «Soy ingeniero, campesino, etc .»; en suma, responde 
con la d e f i n i c i ó n del papel que interpreta en a l g ú n d r a m a de 
las sensaciones. - = 
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Semejante i n d i c a c i ó n del papel asumido t a m b i é n consta en 
el pasaporte j u n t o al n o m b r e y apellidos, de modo que resulte 
evidente y fuera de duda el hecho sorprendente de que el propietario 
del pasaporte es el ingeniero I v a n y no el pintor C a s i m i r . 

F ina lmente , cada persona sabe m u y poco de sí m i s m a , porque 
«el verdadero rostro h u m a n o » no es reconocible tras la m á s c a r a 
que se considera «el verdadero ros t ro» . 

L a filosofía del supremat ismo tiene todas las razones para descon­
fiar tanto de la m á s c a r a como del « v e r d a d e r o ros t ro» , porque 
en general está contra la realidad del rostro humano , o sea, de 
la figura h u m a n a . 

L o s artistas s iempre se s i rv ie ron preferentemente del rostro 
h u m a n o en sus representaciones, porque en él c reyeron encontrar 
la mejor posibil idad de expresar sus propias sensaciones (la m í m i c a 
mul t i la te ra l , e lást ica y plena de expresiones ofrece, en efecto, tales 
posibilidades). Y , sin embargo, los suprematistas han abandonado 
las representaciones del rostro h u m a n o y del objeto naturalista 
en general , y han buscado signos nuevos para interpretar la sensibi l i ­
dad inmedia ta y no los reflejos convert idos en «formas» de las 
distintas sensaciones, y ello porque el suprematista no mira ni toca: 
solamente percibe. . , , . 

Así pues, podemos ve r que, entre el siglo x i x y el x x , el 
arte descarga el lastre de las ideas religiosas y estatales que hasta 
esta é p o c a se h a b í a visto obligado a cargar, y así llega hasta sí 
m i s m o , a la fo rma correspondiente a su verdadera sustancia, 
c o n v i r t i é n d o s e en el tercer « á n g u l o visual» o punto de vista a u t ó n o ­
m o , con los mismos derechos que los otros dos «ángu los visuales» 
y a citados. 

Antes y d e s p u é s , la sociedad estaba convenc ida de que el artista 
h ac í a cosas sin necesidad n i sentido de lo p r á c t i c o ; y no pensaba 
que tales cosas no p rác t i cas resisten el paso de los milenios y 
siguen siendo «actuales», mientras que las cosas necesarias y p rác t i cas 
só lo t ienen pocos días de v i d a . 

L a sociedad n o ha deducido de ello que no conozca el va lo r 
efectivo de las cosas; y este hecho se ha conver t ido en la causa 
de los c r ó n i c o s fracasos de cualquier pract ic idad. Los seres humanos 
p o d r í a n llegar a un verdadero y absoluto orden en sus relaciones 
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r e c í p r o c a s s ó l o si quisieran formar lo y realizarlo en el e sp í r i t u 
de los valores inmortales . D e s p u é s de todo esto, es evidente que 
el elemento a r t í s t i co d e b e r í a ser tomado en c o n s i d e r a c i ó n , bajo 
todos los puntos de vista, c o m o algo dec i s ivo ; al no ser así, las 
relaciones humanas e s t a r á n dominadas en todos los campos de 
la v ida , no tanto por la anhelada t ranqui l idad del «orden» absoluto, 
cuanto por la c o n f u s i ó n de los «órdenes p rov i s iona les» , ya que 
el « o r d e n p rov i s iona l» viene determinado por los criterios de los 
conocimientos c o n t e m p o r á n e o s , y tales cri terios, c o m o sabemos, 
son los que m á s v a r í a n . 

D e todo ello resulta evidente, a d e m á s , que t a m b i é n las obras 
de arte aplicadas a la «vida prác t ica» , o bien usadas en la v ida 
p r á c t i c a , quedan en cierta medida «desvalor izadas» . S ó l o cuando 
se l iberen del peso de la eventual v a l o r a c i ó n p rác t i ca (es decir , 
cuando sean colocadas en un museo) , y no antes, se r e c o n o c e r á 
su va lo r a u t é n t i c o (a r t í s t i co ) . 

Las sensaciones de correr , estar parado o sentado son, ante 
todo, sensaciones plás t icas , que es t imulan la c r e a c i ó n de los «obje tos 
de uso» correspondientes, determinando t a m b i é n sus aspectos esen­
ciales. 

L a mesa, la cama o la silla no son objetos ú t i les , sino formas 
de sensaciones plás t icas . Por tanto, la c o n v i c c i ó n general de que 
todos los objetos de uso cot idiano son el resultado de reflexiones 
prác t icas se basa en presupuestos falsos. 

T e n e m o s innumerables ocasiones para convencernos de que 
nunca somos capaces de conocer la efectiva pract icidad de las 
cosas, y de que nunca conseguiremos construir un objeto verdadera­
mente p r á c t i c o y correspondiente a su fin. Es probable que só lo 
podamos percibir la sustancia de una absoluta correspondencia 
con la finalidad, pero só lo en cuanto ta l p e r c e p c i ó n o sensibilidad 
es s iempre no-obje t iva . Todas las investigaciones que tienden a 
conocer la correspondencia con la finalidad de la objet ividad son 
u t ó p i c a s . L a tendencia a encerrar la sensibilidad de una representa­
c i ó n consciente, o a susti tuirla por tal r e p r e s e n t a c i ó n l l e v á n d o l a 
a una concreta fo rma ut i l i tar ia , ha tenido como consecuencia la 
r ea l i zac ión de todas aquellas «cosas correspondientes a la finalidad» 
que, en verdad, han sido de m u y poca ut i l idad, c o n v i r t i é n d o s e 
en algo r i d í c u l o de un d í a a o t ro . 
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N u n c a se r e p e t i r á bastante que los valores absolutos y reales 

pueden surgir exc lus ivamente de una pura c r e a c i ó n a r t í s t i ca , y a 

sea consciente o inconsciente. 
E l arte nuevo del supremat ismo, que ha creado formas y re lacio­

nes de formas nuevas a base de percepciones transformadas en 
figuras, cuando tales formas y relaciones de formas se t ransmiten 
del plano del l ienzo al espacio, se convier te en arquitectura nueva . 

E l supremat ismo, tanto en pintura como en arquitectura, es 
l ibre de toda tendencia social o mater ia l . 

T o d a idea social , por grande y s ignif icat iva que pueda ser, 
nace de la s ensac ión del hambre ; toda obra de arte, por mediocre 
y sin significado que sea en apariencia, nace de la sensibilidad 
plás t ica . Se r í a ho ra de reconocer, por fin, que los problemas de l 
arte, los del e s t ó m a g o y los del sentido c o m ú n es tán m u y alejados 
unos de otros. 

A h o r a que el arte ha llegado a ser él m i s m o , a su fo rma p u ­
ra, no aplicada, por la v ía del supremat ismo, y que ha reconocido 
la infal ibi l idad de la sensibilidad no-obje t iva , ahora intenta er ig i r 
un nuevo y verdadero orden, una nueva v i s ión del m u n d o . H a 
reconocido la no-objet ividad del m u n d o , y , en consecuencia, 
y a no se esfuerza en proveer de ilustraciones a la his tor ia de 
las costumbres. 

L a sensibilidad no-obje t iva fue en todos los t iempos la ú n i c a 
fuente de la c r e a c i ó n de una obra de arte; desde tal punto de 
vista el supremat ismo no ha aportado nada n u e v o ; pero el arte 
del pasado, aplicado a la obje t iv idad, a c o g i ó sin p r o p o n é r s e l o una 
larga serie de sensaciones e x t r a ñ a s a su sustancia. 

E l á r b o l sigue siendo á r b o l , aunque el buho cons t ruya su n ido 

en una cavidad de su t ronco. • 
E l supremat ismo, pues, abre al arte nuevas posibilidades, ya que, 

al cesar la llamada «consideración por la correspondencia con el objetivo», 
se hace posible transportar al espacio una percepción plástica reproducida 
en el plano de una pintura. E l artista, el p intor , y a no está ligado 
al l ienzo, al plano de la pintura , sino que es capaz de trasladar 
sus composiciones de la tela al espacio. 

Casimir S. Malévich 


