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J'ai troué l'abat-jour bleu des limitations colorées, je suis sorti dans le blanc.

“...las apariencias de los objetos naturales carecen en sí mismas de sentido; lo esencial es el sentimiento: en si mismo y por completo independiente del contexto en que ha sido evocado.”

Kasimir Malevitch, 1927

“Es preciso liberar el camino del ser humano de toda la parafernalia objetiva. Sólo entonces podrá percibirse por completo el ritmo del estímulo cósmico, sólo entones el planeta entero estará cubierto por una envoltura de eternidad, en el ritmo del infinito cósmico, del silencio dinámico.”

Manifiesto de Vitebsk, 1922
Algunos datos biográficos

Nace en Ukrania en el seno de una familia polaca deportada.

Su padre es supervisor en refinerías de azúcar, empleo que lo obliga a viajar constantemente.

Completa los cinco años de Escuela de Agricultura en Parkhomova; le gusta el campo y aprende por sí mismo a pintar los paisajes y los campesinos que le rodean.

Inicia estudios artísticos en la Academia de Kiev. En Konotop se dedica exclusivamente a pintar y produce su primera obra.

1896. Su familia se traslada a Kursk donde el padre consigue un trabajo en el ferrocarril y allí lo emplean como dibujante. Empieza a pensar que su misión como artista es representar la naturaleza lo más objetivamente posible. Pinta escenas populares según los naturalistas y realistas decimonónicos rusos como Shishkin y Repin, los itinerantes, cuya obra sólo conoce por reproducciones. La datación de sus trabajos de esta época es muy confusa: a menudo han resultado ser réplicas posteriores de la propia mano del artista, de las que se supone que alteró fechas y rasgos estilísticos. Entre los empleados del ferrocarril, encuentra algunos aficionados y amantes del arte con los que forma una asociación y un estudio cooperativo. Allí oye hablar de las Escuelas de San Petesburgo y Moscú y siente la necesidad de formarse académicamente.

1902. Se marcha a Moscú, visita la Escuela de Pintura, Escultura y Arquitectura. Se muestra sensible a los íconos: “se me aparecía en ellos todo el pueblo ruso en toda su emoción creadora”.

1903. Muchacha con flor: acercamiento al estilo de Bonnard.

1904. Viaja a Moscú. Su trabajo, en esta época, siempre pintura del natural, se hace cada vez más impresionista. Fue un período relativamente largo y estable, en el que su atención se centra en los estudios de paisajes. "En conjunto, estos trabajos producen una impresión estática y extraña, lo que sería más adelante el contenido típico de Malevich, la expresión de sus ideas esenciales" (Sarabianov).
1905. En la primavera vuelve a Kursk; continúa pintando del natural: su trabajo adquiere una calidad neoimpresionista. Vuelve a Moscú en otoño; próximo al anarquismo, participa en los acontecimientos revolucionarios y toma parte en la Batalla de las Barricadas.

1906. Definitivamente instalado en Moscú, trabaja en el estudio de Fiodor Rerberg y se empapa de información sobre pintura moderna occidental. Las colecciones de Schuskin (Chtchoukine) y Morozov contaban con muchos trabajos de los impresionistas franceses y, por esos años, empiezan a incorporar piezas de Seurat y Cézanne, y más tarde le permitirán descubrir a los cubistas.

1907. Primera exposición: con dos dibujos participa por primera vez en la XIV Muestra de la Sociedad de Artistas de Moscú junto con jóvenes que a la postre resultarán determinantes en el arte ruso contemporáneo, como Natalia Goncharova, Mijail Larionov o Wassily Kandinsky. Sus pinturas en esta época tienen un marcado acento social, siendo el tema central el campesinado, expresado de forma primitiva. La Exposición Toison d’Or le permite ver por primera vez importantes aportes de arte francés como Bonnard, Picasso, Cezanne, Derain, Gauguin, Gleizes, Matisse y otros, incluso un gran desnudo de Braque, primera obra cubista exhibida en Rusia.

1908. El Reposo de la Buena Sociedad quizá sea la obra más decorativa y afín al espíritu "fin de siglo". Se advierte un interés creciente por los iconos rusos y el arte popular; este mismo año, aporta al estilo impresionista algunos elementos del estilo moderno, y en los autorretratos de finales de la década Malevich evidencia las influencias del Fauvismo y el Expresionismo; sin embargo, es el primitivismo lo que más impacto produce en su trabajo, como puede verse en sus campesinos trabajando en los campos o en las iglesias, con formas densas y sólidas, en actitudes estáticas, en donde descubre una nueva forma de construir el cuadro sólo a través del volumen. 

1909. Se casa con Sofija Rafalovich. 

1910. Participa en una serie de exposiciones organizadas por Larionov y Goncharova. Se contacta con poetas formalistas y futuristas; ilustra algunos textos. Comienza a exponer con los grupos de La Sota de Diamantes y la Unión de la Juventud de San Petersburgo, en los que coincide con todos los grandes de la vanguardia rusa: Tatlin, Stepanova, Chagall, los hermanos Burliuk. Durante este periodo, Cézanne es la influencia dominante, junto a ciertos elementos decorativos de estirpe simbolista y las artes populares rusas en las pinturas que se ha dado en llamar “primitivistas”.

1911. Realiza figuras tubulares similares a las de Léger, en paisajes de formas simplificadas y contrastes de color, que le conducen a la investigación del cubismo analítico. Muestra en el Primer Salón de Moscú tres series de obras en las que intenta integrar sus experimentos con el color en un nuevo sistema. En abril participa en la tercera exposición del grupo de Unión de la Juventud de San Petersburgo, junto con Goncharova, Larionov y Tatlin.

1912. En Afilador combina su método personal con los del Futurismo. A finales de año participa en una exposición internacional donde muestra Mujer con cubos y niño. Participa también en la V exposición de la Unión Joven de San Petesburgo con obras como En el campo y Retrato de Kliun. En diciembre sale a la luz el primer manifiesto del futurismo ruso, Una bofetada en la cara al gusto del público, de David Burliuk, Kruchenij, Jlebnikov (Khlebnikov) y Vladimir Maiakovski, donde afirman el derecho del poeta a crear nuevas palabras utilizando arbitrariamente vocablos, formas y fragmentos. Comparte las experiencias relativas al zaum (neologismo creado por el poeta Khlebnikov para designar un poema que juega sobre la significación del significante mismo de la lengua); así denominaron esa lengua "transmental" y arbitraria, despojada por completo de significados, que practican por entonces poetas como él y Kruchenij. Estas experiencias alógicas serán el puente entre algunos de los más importantes cuadros cubofuturistas y el suprematismo; inspirado en este modelo de la lingüística, se desarrolla el período zaoum o alógico y se suma al naciente futurismo ruso, aunque él prefiera identificarse como cubofuturista; trastorna la lógica a través del collage cubista yuxtaponiendo representaciones de tamaños diferentes o jugando con la fascinación del público por lo intitulado, es decir el referente: Rixe sur le boulevard, Vol du porte-monnaie, Deux zéro. También en contacto con los poetas futuristas rusos, en diciembre diseña la escenografía y el vestuario de la ópera Victoria sobre el sol con libreto de Kruchnij, música de Matiushin; los diseños, geométricos, contenían muchos de los esquemas compositivos del próximo Suprematismo, e inician la liberación de la realidad objetiva. "...en 1913, a lo largo de mis esfuerzos desesperados para liberar el arte del lastre de la objetividad me refugié en la forma del cuadrado...". Su obra comienza a ser conocida en el extranjero: es invitado por Kandinsky a participar en la segunda muestra de Der Blauer Reiter en Munich.
1914. Marinetti visita Moscú; en febrero, Malevich y Morgunov hacen una demostración futurista. Pinturas de este año, como Un inglés en Moscú, El Aviador, son ejemplos característicos de transposición del zaoum al terreno pictórico; ahora, es atraído por el cubismo sintético. Tres de sus cuadros cubofuturistas se exponen en el Salón de los Independientes de París. Durante la Primera Guerra Mundial hace carteles de propaganda al modo de los lubok tradicionales rusos con leyendas de Maiakovski. 

1915. Sus teorías del suprematismo, elaboradas junto a Mayakovsky, empiezan a aparecer en revistas. Dos años de intenso trabajo culminan en la segunda exposición futurista o 0.10: Última Exposición Futurista en Petrogrado: diez expositores se esfuerzan por descubrir el grado cero de las formas. Nacimiento del Suprematismo, en un texto escrito por Malevich para presentar su propio trabajo en esta muestra. Allí cuelga treinta y nueve obras abstractas y las presenta como el nuevo realismo pictórico, entre ellas el famoso Cuadro Negro sobre Fondo Blanco -un cuadrado negro en el que ninguno de sus ángulos tiene 90°, sobre un fondo blanco-, que supone un giro capital en la evolución de Malevich y de toda la pintura moderna, obra clave que explica su experiencia, subvierte la noción de composición tradicional y define el suprematismo, un universo absoluto más allá del objeto que se interesa en el origen mismo de la existencia, “en el cero de las formas” como fuente del ser: “Cuando desaparezca el hábito de la conciencia de ver en los cuadros la representación de pequeños rincones de la naturaleza, de madonas o de Venus impúdicas, únicamente entonces veremos la obra pictórica”. Califica este arte en sus escritos como "no objetivo" y define como suprematismo "la supremacía de la sensibilidad pura en las artes figurativas". Formas geométricas simples y colores planos construyen cuadros que carecen de sentido utilitario y que no evocan sentimientos, llegando incluso a prescindir del color. "Cuadrado Negro no sólo retó a un público que había perdido interés por las innovaciones artísticas, sino que hablaba como una forma nueva de búsqueda de Dios, el símbolo de una nueva religión" (Sarabianov). Si el público reacciona con estupor, viejos camaradas futuristas como Puni o Kliun se suman entusiasmados a la nueva corriente. Participa también en el exposición Tranvía V: Primera Exposición Futurista en Petrogrado con Mujer en el tranvía y Caballero en Moscú.

1916. Publica el que se considera manifiesto suprematista, un pequeño folleto que titula Desde el Cubismo y el Futurismo al Suprematismo en Arte, el Nuevo Realismo en Pintura, hacia la absoluta creación, en donde explica el significado de su nuevo trabajo. Con el Suprematismo, Malevich reduce los elementos pictóricos al mínimo extremo (el plano puro, el cuadrado, el círculo y la cruz) y desarrolla un nuevo lenguaje plástico que podría expresar "un sistema completo de construcción del mundo". Se plantea la tarea de recodificar el mundo, dominar las condiciones de la existencia humana, para operar con un lenguaje cósmico a fin de afirmar el orden global y las leyes generales del universo. El sistema fue construido en toda su complejidad. "Las claves del Suprematismo me están llevando a descubrir cosas fuera del conocimiento. Mis nuevos cuadros no sólo pertenecen al mundo". Continúa con sus actividades públicas para dar a conocer la nueva tendencia: con Puni da una conferencia sobre el Cubismo, el Futurismo y el Suprematismo, así como una demostración de cómo el dibujo del natural es la base del Cubo-Futurismo.

1917. La Revolución coincide con el auge del suprematismo y el artista se suma al fervor revolucionario de la vanguardia con sus escritos y asumiendo responsabilidades en el ámbito de los museos y la enseñanza de las artes: es elegido jefe del Departamento de Arte de los Soldados del Soviet delegados en Moscú. En los primeros días de la Revolución de Octubre el consejo lo nombra Supervisor de las colecciones del Kremlin. Sigue exponiendo su obra suprematista con la Sota de Diamantes y se opone a los tradicionalistas, quienes se enfrentan a los artistas de vanguardia que apoyan la revolución.
1918. Es destinado a Petrogrado para dirigir uno de los estudios de los Talleres Libres del Estado. Diseña los decorados para la gran obra de Maiakovski Mystery Bouff, dedicada a la revolución y representada en Petrogrado. Aborda la investigación sobre formas y colores que manifiestan el movimiento: la economía máxima de medios culmina en la serie Cuadrado Blanco sobre Fondo Blanco, en la que la forma aparece por una diferencia matérica. Posteriormente aplica sus investigaciones a la enseñanza y a la realización de una serie de maquetas fantásticas que bordean la frontera entre la arquitectura y la escultura abstracta. Su obra será fuente de inspiración para Laszlò Moholy-Nagy, Reinhardt Mucha, Barnett Newman e Yves Klein, el arte cinético, el arte conceptual, la gráfica.

1919. Larionov y Goncharova abandonan la asociación Sota de Diamantes, debido a la excesiva atención que se le presta al arte occidental en detrimento de las innovaciones rusas; organizan su propia exposición con varios simpatizantes, la titulan La Cola de Burro y participan, entre otros, Malevich, Tatlin y el recién llegado Marc Chagall. En esta muestra, Malevich presenta un gran grupo de obras neoprimitivistas, con la vida campesina y la naturaleza como tema central. Traba amistad con Mikhail Matiushin, que está tratando de organizar una colaboración entre la Sota de Diamantes y la Unión Joven. Participa en la Conferencia sobre los Museos, donde se decide establecer los Museos de Cultura Artística, museos sólo para el arte de vanguardia. Participa en la X Exposición Anual en Moscú con dieciséis obras suprematistas, entre ellas, la serie de cuadros blanco sobre blanco que son contestadas por Rodchenko con la serie Negro sobre Negro. En junio termina su largo ensayo teórico Sobre el nuevo sistema de Arte. En septiembre, por sugerencia de El Lissitzky, acude a trabajar a la Escuela de Arte de Vitebsk, donde trata de introducir un nuevo concepto de educación artística, en el que todas las formas del arte se basen en el Suprematismo y se integren en un sistema universal; la institución es dirigida por Chagall, quien, en desacuerdo con el suprematismo -como, por diferentes causas, también lo estarán Tatlin y los constructivistas
-, abandona el cargo al año siguiente en manos de Malevitch. En diciembre tiene lugar la primera retrospectiva de su obra en la XVI Exposición Nacional de Moscú.

1920. Transforma la Escuela de Arte de Vitebsk en el Unovis -acrónimo de Afirmación de lo Nuevo en el Arte- con la ayuda de Lissitzky y Chachnik entre otros, primera escuela consagrada al arte moderno cuyo objetivo es revestir “la tierra de una forma y de un sentido nuevos”. Esta abstracción suprematista está próxima a la utopía en la medida en que se aleja de toda imitación del mundo o desliza la figuración del dato sensible hacia el surgimiento de formas nuevas venidas de ninguna parte y a la espera de la construcción de un mundo por venir. Pone en práctica en su obra sus ideas sobre la colectivización del Arte; también es el año de finalización del Suprematismo. Algún tiempo antes, Malevich había trasladado el énfasis creativo a la investigación teórica.

1921. Surgen diferencias en torno al método educativo y trata de instaurarlo en Moscú, donde choca con las ideas del Constructivismo. 

1922. Completa su texto Suprematismo, el mundo como no-objetividad y participa en una exposición colectiva en Berlín con obras cubistas y suprematistas. La exposición viajará más tarde al Stedelijk Museum de Amsterdam. La falta de apoyo del Inchuk de Moscú -Instituto de Cultura Artística, controlado por los constructivistas- obliga a cerrar Unovis. En Petrogrado recala en el Museo de Cultura Artística, y abandona la pintura de caballete para dedicarse a los planites y arquitectones, obras experimentales a medio camino de la escultura y la arquitectura, estructuras abstractas similares a ciudades flotantes pertenecientes al futuro. Malevich concibe el suprematismo cada vez más comprometido con la producción industrial, como revelan su colaboración con la fábrica de porcelanas Lomonosov y sus inquietudes urbanísticas y arquitectónicas.

1923. Comienza sus investigaciones sobre una arquitectura suprematista en diversos dibujos y apuntes, y es nombrado director del nuevo departamento de investigación del Museo de Cultura Artística. Muere su segunda mujer pero continúa viviendo en su dacha de Nemchinovka, cerca de Moscú. En el verano participa en la XIV Bienal de Venecia con Cuadrado Negro, Círculo Cuadrado y Cruz Negra.

1924. Desarrollo en el Ginchuk -Instituto de Cultura Artística de Petrogrado- que también acoge a Tatlin hasta 1925.

1925. Vuelve a la pintura figurativa a modo de renacimiento tras la depuración suprematista, y continúa con ella hasta su muerte. Aunque no cuenta con el favor oficial, conserva su prestigio. Asume la dirección del departamento de investigación dejado por Tatlin. Se casa por tercera vez.

1926. El departamento del Museo cierra, y Malevitch termina su texto Introducción a la teoría del elemento adicional en pintura, que no llegará a publicarse. 

1927. Viaja a Polonia y a Berlín; en abril visita la Bauhaus de Dessau y conoce a Gropius y a Moholy-Nagy, quien se encarga de publicar en Alemania algunos de sus escritos; a través de la Bauhaus edita Die gegenstandslose Welt (El mundo sin objeto). A través de la asociación de los arquitectos progresistas de Berlin, realiza una exposición en el Grosse Berliner Kunstausstellung. En Berlín quedará un importante depósito de su obra que, durante años, es casi lo único que conocido de Malevich en Occidente. Planea la idea de rodar una película suprematista con Hans Richter. A su vuelta de Alemania continúa trabajando en el Instituto Estatal para la Historia del Arte en Leningrado. 
1929. Los historiadores del Instituto, que no están de acuerdo con sus ideas, se las arreglan para echarle, pero es solicitado para trabajar dos semanas y media por mes en el Instituto de Arte de Kiev. En ese mismo año se organiza una retrospectiva de su obra en la galería Tretiakov de Moscú que viaja después a Kiev y participa en algunas colectivas en Berlín y Viena. 

1930. Encuentra dificultades con el poder, sufre ataques de la prensa stalinista; pierde sus cargos oficiales; es detenido, interrogado y torturado; sus amigos queman algunos de sus manuscritos. 

1932. Se le concede un laboratorio para experimentar en el Museo del Estado Ruso. Su trabajo es ampliamente representado en la exposición Quince Años de Arte Ruso.

1933. Pinta La obrera. Lo más llamativo de las obras de los dos últimos años, es la serie de retratos en los que el naturalismo de rostros y manos contrasta con el tratamiento futurista de los atuendos. Tras la muerte de Lenin, el Estado soviético empieza a mostrar un creciente desafecto por la vanguardia artística que desemboca en la adopción del realismo socialista como doctrina, juzgado menos subversivo. 

1935. Participa con cinco retratos en la Primera Muestra de Artistas de Leningrado, que será su última exposición en la Unión Soviética hasta 1962. Como homenaje a su contribución al arte, el ayuntamiento de Leningrado costea sus exequias: su funeral fue una masiva demostración, quizá la última de la vanguardia artística en la Rusia soviética, bajo la solemne bandera del Cuadrado Negro, que el artista había elegido en vida como estandarte para su entierro. El Museo del Estado Ruso adquiere entonces muchas de sus obras y concede una pensión a su familia.

1936. Sus obras dejadas como regalos durante su viaje a Alemania son seleccionadas por Alfred H. Barr, director del Museo de Arte Moderno de Nueva York, para ser incluidas en la muestra Cubismo y Arte Abstracto. La mejor colección de su obra se conserva en el Stedelijk Museum de Amsterdam.

MALEVITCH, Kasimir Severinovith, MAIAKOVSKY, Vladimir. Manifiesto Suprematista. 1915

http://www.iespana.es/legislaciones/manifiestos.htm
Por suprematismo entiendo la supremacía de la sensibilidad pura en las artes figurativas.

Los fenómenos de la naturaleza objetiva en si misma, desde el punto de vista de los suprematistas carecen de significado; en realidad, la sensibilidad como tal es totalmente independiente del ambiente en que surgió.

La llamada "concretización" de la sensibilidad en la conciencia significa, en verdad, una concretización del reflejo de la sensibilidad mediante una representación natural. Esta representación no tiene valor en el arte del suprematismo. Y no sólo en el arte del suprematismo, sino en el arte en general, porque el valor estable y autentico de una obra de arte (sea cual sea la escuela a que pertenezca) consiste exclusivamente en la sensibilidad expresada.

El naturalismo académico, el naturalismo de los impresionistas, el cézannismo, el cubismo, etc..., en cierta medida, no son nada más que métodos dialécticos que, por si mismos, no determinan en absoluto el valor especifico de la obra de arte.

Una representación objetiva en si misma (es decir, lo objetivo como único fin de la representación) es algo que nada tiene que ver con el arte; y, sin embargo, la utilización de lo objetivo en una obra de arte no excluye que tal obra tenga un altísimo valor artístico.

Pero para el suprematista siempre será valido aquel medio expresivo que permita que la sensibilidad se exprese de modo posiblemente pleno como tal, y que sea extraño a la objetividad habitual.

Lo objetivo en sí mismo no tiene significado para el suprematismo, y las representaciones de la conciencia no tienen valor para él.

Decisiva es, en cambio, la sensibilidad; a través de ella el arte llega a la representación sin objetos, al suprematismo.

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

El artista se ha desembarazado de todo lo que determinaba la estructura objetivo-ideal de la vida y del arte: se ha liberado de las ideas, los conceptos y las representaciones, para escuchar solamente la pura sensibilidad.

El arte del pasado, sometido (por lo menos en el extranjero) al servicio de la religión y del Estado, debe renacer a una vida nueva en el arte puro (no aplicado) del suprematismo, y debe construir un mundo nuevo, el mundo de la sensibilidad.

Cuando en 1913, a lo largo de mis esfuerzos desesperados por liberar al arte del lastre de la objetividad, me refugie en la forma del cuadrado y expuse una pintura que no representaba más que un cuadrado negro sobre un fondo blanco, los críticos y el publico se quejaron: "Se perdió todo lo que habíamos amado. Estamos en un desierto. ¡Lo que tenemos ante nosotros no es más que un cuadrado negro sobre fondo blanco!" Y buscaban palabras aplastantes para alejar el símbolo del desierto y para reencontrar en el cuadrado muerto la imagen preferida de la realidad, la objetividad real y la sensibilidad moral.

La crítica y el público consideraban a este cuadrado incomprensible y peligroso... Pero no se podía esperar otra cosa.

La ascensión a las alturas del arte no objetivo es fatigosa y llena de tormentos y, sin embargo, nos hace felices. Los contornos de la objetividad se hunden cada vez más a cada paso, y, al fin, el mundo de los conceptos objetivos, todo lo que habíamos amado y de lo que habíamos vivido, se vuelve invisible.

Ya no hay imágenes de la realidad, ya no hay representaciones ideales; ¡no queda más que un desierto!

Pero ese desierto esta lleno del espíritu de la sensibilidad no-objetiva, que todo lo penetra.

Yo también me sentí presa de una inquietud, que asumió las proporciones de la angustia, cuando tuve que abandonar el mundo de la voluntad y de la representación en el que había vivido y creado y en cuya realidad había creído.

Pero el éxtasis de la libertad no-objetiva me empujo al desierto donde no existe otra realidad que la sensibilidad, y, así, la sensibilidad se convirtió en el único contenido de mi vida.

Lo que yo expuse no era un "cuadrado vacío", sino la percepción de la inobjetividad.

Reconocí que la cosa y la representación habían sido tomadas por la imagen misma de la sensibilidad y comprendí la falsedad del mundo de la voluntad y de la representación.

La botella de leche, ¿es el símbolo de la leche?

El suprematismo es el arte puro reencontrado, ese arte que, con el andar del tiempo, se ha vuelto invisible, oculto por la multiplicación de las cosas.

Me parece que el arte de Rafael, de Rubens, de Rembrandt, etc..., para la crítica y el público no es más que una concretización de cosas innumerables, que hicieron invisible el verdadero valor encerrado en la sensibilidad inspiradora. Solo la admiración por el virtuosismo de la representación objetiva sigue viva.

Si fuera posible extraer de las obras de los grandes maestros de la pintura la sensibilidad expresada en ellas -es decir, su valor efectivo- y esconderla, los críticos, el público y los estudiosos del arte ni siquiera se darían cuenta de ello.

Por tanto, no hay que maravillarse si mi cuadrado parecía falto de contenido.

Si se quiere juzgar una obra de arte basándose en el virtuosismo de la representación objetiva, es decir, de la vivacidad de la ilusión, y se cree descubrir el símbolo de la sensibilidad inspiradora en la misma representación objetiva, nunca se podrá llegar al placer de fundirse con el auténtico contenido de una obra de arte.

La mayoría de la gente vive todavía en la convicción de que la renuncia a la imitación de la amadísima realidad significa la ruina del arte, y, por tanto, observa con angustia cómo el odiado elemento de la sensibilidad pura -de la abstracción- sigue ganando terreno.

El arte ya no quiere estar al servicio de la religión ni del Estado; no quiere seguir ilustrando la historia de las costumbres, no quiere saber nada del objeto como tal, y cree poder afirmarse sin la cosa (por tanto, sin la fuente valida y experimentada de la vida), sino en sí y por sí.

La sustancia y el significado de cualquier creación artística son menospreciados continuamente, precisamente como la sustancia del trabajo figurativo en general: y ello es así porque el origen de cualquier creación de forma esta siempre, por doquier y sólo, en la sensibilidad.

Las sensaciones nacidas en el ser humano, son más fuertes que el mismo hombre; deben interrumpir a la fuerza, a toda costa; deben adquirir una forma, deben ser comunicadas y situadas.

La invención del aeroplano tiene su origen en la sensación de la velocidad, del vuelo que ha tratado de asumir una forma, una figura; en efecto, el aeroplano no fue construido para el transporte de cartas comerciales entre Berlín y Moscú, sino para obedecer al impulso irresistible de la percepción de la velocidad.

Naturalmente, cuando se trata de demostrar el origen y el fin de un valor, el estómago vacío, y la razón que está a su servicio deben tener siempre la ultima palabra. Pero esto es algo muy distinto.

Esto también vale para el arte figurativo, es decir, para el arte, reconocido como tal, de la pintura. En la imagen artística retratada por el señor Müller, o sea, en la representación genial de la florista de la Potsdamer Platz, ya no se ve nada de la verdadera sustancia del arte ni de la sensibilidad inspiradora. Aquí la pintura es la dictadura de un método de representación, cuya única finalidad es presentar al señor Müller, el ambiente en el que él vive y sus conceptos.

El cuadrado negro sobre fondo blanco fue la primera forma de expresión de la sensibilidad no-objetiva: cuadrado=sensibilidad; fondo blanco=la Nada, lo que esta fuera de la sensibilidad.

Y, sin embargo, la mayoría de la gente considera la ausencia de objetos como el final del arte y no reconoce el hecho inmediato de la sensibilidad hecha forma.

El cuadrado de los suprematistas y las formas derivadas de él se pueden comparar a los signos del hombre primitivo, que en su conjunto no querían ilustrar, sino representar la sensibilidad del ritmo.

El suprematismo no ha creado un mundo nuevo de la sensibilidad, sino una nueva representación inmediata del mundo de la sensibilidad en sentido general.

El cuadrado se modifica para formar figuras nuevas cuyos elementos se componen de una u otra manera según las normas de la sensibilidad inspiradora.

Si nos detenemos a mirar una columna antigua, cuya construcción, en el sentido de la utilidad, carece ya de significado, podemos descubrir en ella la forma de una sensibilidad pura. Ya no la consideramos como una necesidad arquitectónica, sino como una obra de arte.

La vida práctica, a la manera de un vagabundo sin techo, penetra en todas las formas artísticas y cree su motivo y su fin. Pero el vagabundo no reside mucho tiempo en el mismo sitio, y cuando se va (es decir, cuando la valoración práctica de una obra de arte ya no parece oportuna) la obra de arte vuelve a adquirir su pleno valor.

En los museos se colocan y cuidan celosamente las obras de arte antiguo, no porque se las quiera conservar con fines prácticos, sino para gozar de su eterno valor artístico.

La diferencia entre el arte antiguo y el nuevo, sin objeto y sin utilidad, consiste en el hecho de que el pleno valor artístico del primero solo se reconoce cuando la vida, en busca de nuevas utilidades, lo abandona, mientras que el elemento artístico no aplicado del segundo corre delante de la vida y abre de par en par al puerta a la valoración práctica.

Y he aquí el nuevo arte no-objetivo como expresión de la sensibilidad pura, que no tiende hacia valores prácticos, ni hacia ideas, ni hacia ninguna tierra prometida.

La belleza de un templo antiguo no procede del hecho de que sirviera de asilo a un determinado sistema de vida, o a la religión correspondiente, sino de su forma se deriva de una percepción pura de relaciones plásticas. Tal percepción artística (que en la construcción del templo se hizo forma) es preciosa y viva para nosotros en todos los tiempos, mientras que el sistema de vida en el que el templo se construyo ya esta muerto.

Hasta ahora, la vida y sus formas de manifestarse se tomaban en consideración desde dos puntos de vista: desde el material y desde el religioso. Se podía pensar que el del arte debiera llegar a ser el tercer ángulo visual de la vida, con iguales derechos a los de los dos primeros; pero, en la práctica, el arte (como una potencia de segundo orden) se pone al servicio de los que observan el mundo y la vida desde uno de los dos primeros puntos de vista. Tal estado de cosas contrasta extrañamente con el hecho de que el arte tiene una parte precisa en la vida de todas las edades y en todas las circunstancias, y que sólo las obras de arte son perfectas y de vida eterna. El artista crea con los medios más primitivos (con carbón, cerdas, madera, cuerdas de tripas o de metal), lo que la mecánica más refinada y más practica jamás será capaz de crear.

Los partidarios de lo práctico creen que pueden considerar el arte como la apoteosis de la vida (de la vida práctica, por supuesto). En el centro de tal apoteosis esta el señor Müller, o más bien la imagen del señor Müller (es decir, la imagen de la imagen de la vida). La máscara de la vida oculta el verdadero rostro del arte. Para nosotros el arte no es lo que podría ser.

Mientras tanto, el mundo mecanizado según criterios de utilidad podría ser efectivamente útil si tratase de procurar a cada uno de nosotros el máximo de tiempo libre a fin de que el hombre pueda cumplir su único y efectivo deber, aquel para el que nació, es decir, la creación artística.

Los que exigen construcción de cosas más útiles y más practicas, queriendo vencer al arte o hacerlo esclavo, deberían tomar en consideración de que no existen cosas practicas definitivamente construidas. ¿No bastan las experiencias de milenios para demostrar que lo práctico de las cosas dura bien poco?

Todo lo que se puede ver en los museos expresa de manera inequívoca el hecho de que ninguna cosa corresponde verdaderamente a su finalidad. ¡De otro modo nunca descansaría en un museo! Y si una vez pareció cómoda y práctica, era sólo porque todavía no se conocía nada más cómodo.

¿Tenemos acaso el menor motivo para admitir que las cosas que hoy nos parecen prácticas y cómodas no estarán superadas mañana? Y después de todo esto, el hecho de que las obras de arte más antiguas hoy no parezcan menos bellas y menos evidentes que hace miles de años, ¿no merece ser tomado en consideración?

Los suprematistas han abandonado por su propia iniciativa la representación objetiva para llegar a la cima del verdadero arte no disfrazado y para admirar desde allí la vida a través del prisma de la pura sensibilidad artística. 

En el mundo de la objetividad nada hay tan firme y seguro como creemos verlo en nuestra conciencia. Nuestra conciencia no reconoce nada que este construido a priori y para toda la eternidad. Todo lo firme se deja desplazar y transportar a un orden nuevo en un primer momento desconocido. ¿Por qué no se podría colocar todo ello en un orden artístico?

Las varias sensaciones que se completan y se contrastan, o mejor, las representaciones y los conceptos que surgen en forma visionaria en nuestra conciencia como reflejos de tales sensaciones, están en constante lucha entre sí: la sensación de Dios contra la del Diablo; la sensación del hambre contra la de lo bello; la sensación de Dios tiende a vencer a la del diablo, y, al mismo tiempo, a la del cuerpo, y trata de hacer creíble la decadencia de los bienes terrenales y el eterno señorío de Dios.

También el arte esta condenado si no esta al servicio del culto de Dios (de la Iglesia). De la sensación de Dios surgió la religión, y de la religión surgió la Iglesia. De la sensación del hambre surgieron los criterios de lo práctico y de tales conceptos surgieron los oficios y las industrias.

Ahora bien, las Iglesias y las industrias trataron de explotar en su propio interés las capacidades figurativas del arte, sacando de ellas cebos eficaces para sus productos (para los ideales-materiales y para los puramente materiales). Así se unió lo útil a lo agradable, como suele decirse.

El conjunto de los reflejos de las varias sensaciones en la conciencia determina la concepción del mundo del ser humano. Dado que las sensaciones que influyen en el ser humano son distintas en las distintas épocas, se puede observar los más maravillosos cambios en la "Concepción del Mundo": el ateo se vuelve temeroso de Dios: el temeroso de Dios pierde la fe, etc. En cierta medida el ser humano se puede comparar a un radiorreceptor complejo, que intercepta y emite una serie de ondas de sensaciones diversas, cuyo conjunto determina la susodicha visión del mundo.

Con ello, el juicio sobre los valores de la existencia se vuelve absolutamente variable. Sólo los valores artísticos resisten a la corriente alternada de las diversas tendencias del juicio; de modo que, por ejemplo, las imágenes de santos o de dioses pueden ser guardadas sin vacilar en las colecciones de los ateos, desde el momento en que en ellas se manifiesta la sensibilidad artística ya reconocida como pura forma (y, efectivamente, se guardan). Por tanto, tenemos continuamente nuevas ocasiones para convencernos de que las disposiciones nuestra conciencia -el "crear" práctico- dan vida a valores siempre distintos (es decir, valores desvalorizados), y que nada, salvo la expresión de la pura sensibilidad subconsciente o consciente (o sea, nada más que el crear artístico), es capaz de hacer palpables los valores absolutos. Así pues, se podría llegar a una autentica practicidad en el sentido más elevado de la palabra, si se adjudicase a esa sensibilidad consciente o subconsciente el privilegio de la disposición figurativa.

Nuestra vida es una representación teatral en la que la sensibilidad no objetiva se representa mediante la aparición objetiva.

El patriarca no es más que un actor que quiere comunicar, mediante actos y palabras, una sensación religiosa (o más bien la forma religiosa de un reflejo de la sensación). El empleado, el herrero, el soldado, el contable, el general son partes de esta o aquella obra de teatro, representada por los personajes correspondientes, en la que los actores son arrebatados por tal éxtasis que confunden el drama (y su papel en él) con la vida misma. El verdadero rostro del ser humano se revela con dificultad a nuestros ojos; y si se interpela a alguien preguntándole quien es, responde: "Soy ingeniero, campesino, etc"; en suma, responde con la definición del papel que interpreta en algún drama de las sensaciones.

Semejante indicación del papel asumido también consta en el pasaporte junto al nombre y apellidos, de modo que resulte evidente y fuera de duda el hecho sorprendente de que el propietario del pasaporte es el ingeniero Ivan y no el pintor Kasimir.

Finalmente, cada persona sabe muy poco de si misma, porque el verdadero rostro humano no es reconocible tras la máscara que se considera el verdadero rostro.

La filosofía del suprematismo tiene todas las razones para desconfiar tanto de la máscara como del verdadero rostro, porque en general esta contra la realidad del rostro humano, o sea, de la figura humana.

Los artistas siempre se sirvieron preferentemente del rostro humano en sus representaciones, porque en él creyeron encontrar la mejor posibilidad de expresar sus propias sensaciones (la mímica multilateral, elástica y plena de expresiones ofrece, en efecto, tales posibilidades). Y, sin embargo, los suprematistas han abandonado las representaciones del rostro humano y del objeto naturalista en general, y han buscado signos nuevos para interpretar la sensibilidad inmediata y no los reflejos convertidos en forma de las distintas sensaciones, y ello porque el suprematista no mira ni toca: solamente percibe.

Así pues, podemos ver que, entre el siglo XIX y el XX, el arte descarga el lastre de las ideas religiosas y estatales que hasta esta época se había visto obligado a cargar, y así llega hasta el mismo, a la forma correspondiente a su verdadera sustancia, convirtiéndose en el tercer ángulo visual o punto de vista autónomo, con los mismos derechos que los otros dos ángulos visuales ya citados.

Antes y después, la sociedad estaba convencida de que el artista hacia cosas sin necesidad ni sentido de lo práctico; y no pensaba que tales cosas no prácticas resisten el paso de los milenios y siguen siendo actuales, mientras que las cosas necesarias y prácticas sólo tienen pocos días de vida.

La sociedad no ha deducido de ello que no conozca el valor efectivo de las cosas; y este hecho se ha convertido en la causa de los crónicos fracasos de cualquier practicidad. Los seres humanos podrían llegar a un verdadero y absoluto orden en sus relaciones recíprocas sólo si quisieran formarlo y realizarlo en el espíritu de los valores inmortales. Después de todo esto, es evidente que el elemento artístico debería ser tomado en consideración, bajo todos los puntos de vista, como algo decisivo; al no ser así, las relaciones humanas estarán dominadas en todos los campos de la vida, no tanto por la anhelada tranquilidad del orden absoluto, cuanto por la confusión de los ordenes provisionales, ya que el orden provisional viene determinado por los criterios de los conocimientos contemporáneos, y tales criterios, como sabemos, son los que más varían.

De todo ello resulta evidente, además, que también las obras de arte aplicadas a la vida práctica, o bien usadas en la vida práctica, quedan en cierta medida desvalorizadas. Sólo cuando se liberen del peso de la eventual valoración práctica (es decir, cuando sean colocadas en un museo), y no antes, se reconocerá su valor autentico (artístico).

Las sensaciones de correr, estar parado o sentado son, ante todo, sensaciones plásticas, que estimulan la creación de los objetos de uso correspondientes, determinando también sus aspectos esenciales.

La mesa, la cama o la silla no son objetos útiles, sino formas de sensaciones plásticas. Por tanto, la convicción general de que todos los objetos de uso cotidiano son el resultado de reflexiones prácticas se basa en presupuestos falsos.

Tenemos innumerables ocasiones para convencernos de que nunca somos capaces de conocer la efectiva practicidad de las cosas, y de que nunca conseguiremos construir un objeto verdaderamente práctico y correspondiente a su fin. Es probable que sólo podamos percibir la sustancia de una absoluta correspondencia con la finalidad, pero sólo en cuanto tal percepción o sensibilidad es siempre no-objetiva. Toda las investigaciones que tienden a conocer la correspondencia con la finalidad de la objetividad son utópicas. La tendencia a encerrar la sensibilidad de una representación consciente, o a sustituirla por tal representación llevándola a una concreta forma utilitaria, ha tenido como consecuencia la realización de todas aquellas cosas correspondientes a la finalidad que, en verdad, han sido de muy poca utilidad, convirtiéndose en algo ridículo de un día a otro.

Nunca se repetirá bastante que los valores absolutos y reales pueden surgir exclusivamente de una pura creación artística, ya sea consciente o inconsciente.

El arte nuevo del suprematismo, que ha creado formas y relaciones de formas nuevas a base de percepciones transformadas en figuras, cuando tales formas y relaciones de formas se transmiten del plano del lienzo al espacio, se convierte en arquitectura nueva.

El suprematismo, tanto en pintura como en arquitectura, es libre de toda tendencia social o material.

Toda idea social, por grande y significativa que pueda ser, nace de la sensación del hambre; toda obra de arte, por mediocre y sin significado que sea en apariencia, nace de la sensibilidad plástica. Seria hora de reconocer, por fin, que los problemas del arte, los del estómago y los del sentido común están muy alejados unos de otros.

Ahora que el arte ha llegado a ser el mismo, a su forma pura, no aplicada, por la vida del suprematismo, y que ha reconocido la infalibilidad de la sensibilidad no-objetiva, ahora intenta erigir un nuevo y verdadero orden, una nueva visión del mundo. Ha reconocido la no-objetividad del mundo y, en consecuencia, ya no se esfuerza en proveer de ilustraciones a la historia de las costumbres.

La sensibilidad no-objetiva fue en todos los tiempos la única fuente de la creación de una obra de arte; desde tal punto de vista el suprematismo no ha aportado nada nuevo; pero el arte del pasado, aplicado a la objetividad, acogió sin proponérselo una larga serie de sensaciones extrañas a su sustancia.

El árbol sigue siendo árbol, aunque el búho construya a su nido en una cavidad de su tronco.

El suprematismo, 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. El artista, el pintor, ya no esta ligado al lienzo, al plano de la pintura, sino que es capaz de trasladar sus composiciones de la tela al espacio.
MALEVITCH, Kasimir Severinovith. "La Luz y el Color"
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Para el pintor como para el escultor, no existe otra luz que aquella por medio de la cual se produce el modelado de las cosas, la luz no parece ser el objetivo principal, sino un medio técnico que sirve para revelar lo conocido de la profundidad de las tinieblas. Si la luz es un simple medio técnico, es evidente que juega un rol de igualdad con otros medios materiales, la luz está en el mismo nivel que cualquier materia y posee un valor de igualdad con todos ellos, porque también representan, de igual manera, los mismos medios y cualidades que la luz, por los cuales se revela la idea, mostrando a través suyo la faz o forma de las cosas que yacen en mi, como resultado de las reacciones de dos fenómenos que existen en mi y fuera de mi. 

De ahí, extraigo la siguiente conclusión, la pintura o la escultura no revelan jamás ni la luz, ni el color, ni la forma sino la reacción que se produce en la colisión de fuerzas que yacen fuera y dentro de mi. 

Siempre se habla de la luz o del color como la tarea principal de revelar la luz, el color y la forma, de modo que la idea de las reacciones que se forman en mi es clara y conocida, es decir, revelada en toda su plenitud real. 

La idea así revelada será también la esencia del pintor y del escultor. 

Por otro lado, la conciencia pictórica no concuerda con este problema y dice que la idea de la pintura y de la escultura consiste en restituir la idea externa; he llegado a pensar que para los pintores no existen objetos (predmiet) que se encuentren fuera de mi, sino solamente lo que se encuentra en mi. Esta última declaración habría encontrado su justificación si el objeto dado se hallará fuera de mi, entonces no habría servido de pretexto para lo que está en mi. Pero como existe el pretexto, del cual gustan tanto hablar los pintores y los escultores, su voluntad llega a dependeder de él y son impotentes para manifestar lo que yace en su interior. (... es decir, el pretexto no se disuelve en mí y no está compuesto de elementos para configurar una nueva forma. El pretexto se pone a dominar sobre mi propio yo y mi voluntad obligando a mi voluntad creativa a someterse a sus leyes. En este caso el pretexto se refleja como una pequeña reacción, producida sobre él por mi emoción interior que representa también, a su vez, un proceso de reacción de dos fuerzas, que se mantienen dentro y fuera. Doy a estos momentos la denominación de pequeña reacción, y el nombre de gran reacción lo doy a fenómenos que se dirigen con fuerza al exterior, cuando la forma del fenómeno es vencida o se disuelve recíprocamente en un proceso interior, creando una nueva forma.

Aquí tiene lugar la lucha de dos fuerzas por una nueva forma y lo que llamamos momento de organización no es otra cosa que el proceso de lucha de dos fuerzas que se oponen recíprocamente la una a la otra, debiendo someterse a la idea que ha nacido en mi. 

El hombre en su conjunto representa uno de los seres organizados de la naturaleza con cierta energía de reacción, capaz de separar en sí mismo la fuerza de formación y de sumisión. Tal ser encuentra en su ruta otro cuerpo organizado semejante, y el momento del reencuentro comienza por la separación de sus propias fuerzas de reacción una sobre otra. Los dos cuerpos que se contradicen aquí no sirven de pretexto en la tarea de reflejarse mutuamente sobre la pantalla de su actividad, sino sólo para destruir mutuamente los obstáculos y los adelantamientos que se han creado. Desde mi punto de vista no puedo considerar que haya adelantamientos, sino es a partir de las reacciones recíprocas de una nueva forma obtenida que enlaza en ella misma los dos últimos cuerpos. 

Todo lo que existe en la naturaleza no ha sido creado sobre la base de los pretextos, sino sobre la base de las causas, de los adelantamientos recíprocos, de las reacciones sueltas que crean un nuevo cuerpo u organismo que los une entre ellos. 

El reencuentro de dos elementos naturales, del hombre y el mar, ha creado por reacción un nuevo organismo, un bote o barco. Ni el bote ni el barco significan en ellos mismos la victoria ni del mar sobre el hombre, ni del hombre sobre el mar; es el simple lazo de un todo orgánico. 

El bote a su vez, o bien el barco, no es la imagen del pretexto del mar, esa imagen no está reflejada en él; no apela en él mismo al hombre, sino sólo a un nuevo aspecto del organismo que me liga al mar y al mar conmigo. 

La discusión pictórica está dirigida a la búsqueda de la autenticidad pictórica: ¿qué debe revelar la pintura o la escultura? ¿Dónde está la autenticidad revelable? Respondiendo a esta pregunta con los razonamientos precedentes sobre el pretexto, observamos que la autenticidad de la revelación no es una idea que yace fuera de mi; ni tampoco dentro de mi, sino en el lugar donde se crea una tercera cosa en el proceso de las reacciones. La revelación de esta tercera cosa sería entonces la autenticidad. 

La pintura, desde mi punto de vista, ha cumplido un proceso de revelación de la idea, ha dirigido el trabajo sobre el conocimiento de las cosas, ha hecho una búsqueda científica de los fenómenos y su realización, ha creado su semejanza. A partir de los lienzos y de expresiones escultóricas en el desarrollo de las artes plásticas, veo una línea según la cual se cumple el desarrollo del proceso pictural, o bien plástico en general. Las representaciones más remotas, las llamamos tentativas primitivas, solamente porque el futuro ha representado la idea de manera más autentica, más exacta, por ello todas las representaciones remotas han sido clasificadas como primitivismo. 

Todos los fenómenos del pasado del hombre llevan la denominación de «primitivo», igual que la nuestra llevará, a su vez, la misma etiqueta. 

Todo aspira, no solamente a la construcción artística, sino también a la autenticidad real del estudio de la idea que en pintura se alcanza por la autenticidad anatómica real de la representación, después atraviesa un nuevo proceso de construcción sobre la base de leyes o elementos conocidos en la naturaleza, a la revelación inmediata de nuevos agenciamientos de formas. 

La pintura, contrariamente a toda afirmación sobre la esencia de la tarea del Impresionismo, con una voluntad de no alcanzar más que la impresión, puede difícilmente estar de acuerdo con tal tarea, al saber que no se prepara enteramente para devolver la autenticidad, sino solamente la impresión. 

Supongo que ninguna ciencia o cualquier otra actividad humana se resignará a las simples impresiones, sino sólo a la autenticidad. Me parece igualmente que la pintura quiere manifestar el principio auténtico, no su impresión.) 
 

La segunda conciencia pictórica no se reconcilia con la proposición precedente, correspondiendo al objeto decir que la luz es lo que posibilita su revelación, esto es el primer y principal trabajo de la pintura; los objetos no son más que los lugares sobre los cuales vibra la luz, el trabajo del artista es el de revelar, pues los objetos ya revelan, representando las formas en otro orden de conciencia. 

Para la conciencia pictórica de los puntillistas la luz deviene el problema del movimiento pictórico. La luz no es ya un pretexto, sino uno de los enunciados precisos para resolver el problema de la luz y de la idea pictórica. No es aquí la cuestión del hecho de la oscilación luminosa como pretexto para reproducir sobre la tela una nueva modificación. Aquí, se produce la mayor tensión de revelación de la luz auténtica, no se trata de la impresión, la ciencia del puntillismo aspira a resolver en la pintura, por una vía física, el problema de la luz viva. 

El último hecho pictórico del puntillismo me obliga a buscar su justificación lógica en las profundidades del movimiento histórico, en tanto que ciencia pictórica cuya finalidad es conocer los fenómenos de la naturaleza, después de haber atacado la revelación con la autenticidad de su pintura. 

De esta manera, la esencia (souchtchnost) pictórica está en la categoría de la actividad científica, aspira de una forma u otra a revelar lo auténtico, habiendo conseguido la identidad del fenómeno en el desarrollo del hecho sobre la tela en forma de pintura, y en el espacio, en forma de escultura. 

En otros términos, aspira al desarrollo de libros científicos de la misma manera que otras ciencias aspiran, con el estudio, descubrir la identidad y la autenticidad del fenómeno de la naturaleza. 

La ciencia pictórica puntillista, habiendo rechazado el estudio del objeto, en otros casos la forma, parece probar que esta parte está, o bien estudiada, es decir que su autenticidad anatómica está resuelta, o bien se dirige a un nivel más elevado; pero el problema no ha sido resuelto, permanece la luz; después de haber solucionado el problema de la luz, la ciencia pictórica alcanzará una identidad completa de revelación del hecho auténtico de la naturaleza. 

Toda la ciencia pictórica ha seguido la vía del estudio de fenómenos de la naturaleza y de la vida humana, representando en una mitad de su edificio un trabajo literario, efectuando todos los análisis posibles de uniones de materias, y en el otro, produciendo construcciones a partir de experiencias y de leyes obtenidas en laboratorios. 

Ejecuta el trabajo como cualquier otra ciencia, para analizar experiencias físicas construye las obras prácticas. En la combinación de estas necesidades, las interdependencias de fuerzas así conocidas y la simple búsqueda por la búsqueda, ha dado finalmente los resultados indispensables en la vida práctica. 

Este último punto me da el derecho de suponer que el problema de la esencia pictórica se manifiesta en el nuevo arte, negando la revelación eterna de la naturaleza de la manera que ha tenido hasta entonces. Las obras han pasado a un nuevo orden de expresión que se encuentra dentro y fuera, paralelamente a las ciencias técnicas que reproducen sobre la base de los resultados obtenidos, a través de experiencias de búsqueda en la edificación de nuevas formas. 

La conciencia pictórica ha pasado, en un caso, a la edificación de formas prácticas en su búsqueda de una nueva forma. Otra parte de los pintores han pasado a la no-figuración (bespredmietnost); se han formado dos corrientes, una figurativa, práctica; la otra, no figurativa. No son dos corrientes sino dos concepciones del mundo. 

En esta última tendencia de la esencia pictórica se observa otro fenómeno, la luz no juega el papel que jugaba con los puntillistas y, en general, en todos los pintores. Aquí, se pone en primer término, el problema de la revelación del color, pero no como elemento que yace fuera de cualquier prisma, es decir, fuera de lo subjetivo, sino a través del prisma, es decir, a través de cierta unión o construcción de cuerpos que darán tal o cual refracción del color o de su intensidad. Cada prisma puede presentar un parecido al hombre donde la misma luz o color pueden refractarse con fuerza. De ahí que para estudiar el color, es indispensable dejarlo pasar a través de los prismas pictóricos, y sólo las tendencias pictóricas pueden ser tales prismas. Así, el cubismo, el futurismo representan prismas pictóricos construidos, en los cuales tenemos distintos estados de luz o de color. 

En realidad, todas las tendencias no son otra cosa que los prismas en los cuales el color es refractado de un modo distinto a los anteriores, y de hecho, cada prisma muestra otro estado de una sola y misma materia, la toma de conciencia cambia y, por consiguiente, la construcción depende también de los hechos. 

Para conocer tal o cual hecho, tal o cual acción, nos es indispensable volver a su estudio, examinar todo el prisma para saber porque se produce tal esclarecimiento o tal encoloración (otsviétchivanié) del hecho. Es indiscutible que estamos delante de nuevos acontecimientos del movimiento pictórico, cuya acción enfurece a la comunidad que en lugar de estudiar el prisma, lo tira por tierra y lo rompe. Así, no resolveremos jamás ninguna cuestión. 

El prisma futurista construido por Marinetti ha mostrado la realidad del mundo de un modo que no había sido visto hasta el momento, porque el arco iris del mundo estaba enseñando un nuevo lado de la realidad. La comunidad se indignó como antiguamente, no por la prueba (el prisma construido) de que la tierra no posee una importancia primordial en el universo, sino que ella misma gira cercana, al lado de otros soles. 

Marinetti ha construido un prisma y espera el momento en que los indígenas salvajes
 lo invectivarán. 

Otro que ha construido un prisma con un aspecto definitivo es Pablo Picasso, el prisma del cubismo; su suerte es idéntica. 

Sobre la base de los dos primeros prismas de la ciencia pictórica he logrado construir un tercero, que llamo suprematismo. Ha caído sobre mi esclarecer progresivamente este prisma que supone mi trabajo principal en la ciencia pictórica. 

(Cada prisma parece una multitud de disciplinas imposibles de estudiar que se desarrollan en el Gabinete físico correspondiente, que buscamos obtener y que esperamos alcanzar en el futuro). 

Para que esto resulte más claro, diré que la esencia pictórica no consiste en el reflejo de lo visible, y todo lo visible no es un pretexto en el sentido en que se comprende. La pintura es uno de los medios de conocimiento del mundo de los fenómenos, y el fenómeno conocido en la naturaleza o en la vida se expresa precisamente en una cierta construcción de cada fenómeno, en la forma. 

La cuestión de la revelación de la luz está en la pregunta, no en su simple reproducción sobre la tela, es decir, en la repetición, pues una solución a la cuestión sobre la luz no resolverá del todo el problema de la luz. En este caso, la cuestión sería el conocimiento de un fenómeno conocido. De esta manera tuvo lugar la experiencia pictórica científica del puntillismo que, a través de una construcción puntiforme del color, obtienen la sensación física de la luz. 

Por otro lado, los pintores han comprendido la luz como cierto medio de revelación de la obra. Suponían que la luz esclarecía lo auténtico, que gracias a la luz todo fenómeno deviene limpio para el hombre que la luz tiene la función particular de ofrecer claro lo oscuro y lo incomprensible. Así, por ejemplo, los poetas y en general los hombres de ciencia apelan al mundo «bajo la luz» , «seamos como el sol», vayamos hacia la luz y por tanto el emblema sería el sol, de una manera o de otra, veían en la luz solar el destello que puede aclarar nuestra vía cegada y sombría. El sol puede aclarar los fenómenos escondidos en las tinieblas y nuestra conciencia podrá tomar y revelar el lado real del fenómeno o de la obra. 

En realidad, pienso que si cada hombre es también sol, nada será de todas maneras claro, y si hemos llegado al sol, entonces habrá igualmente sombra, igual que en la tierra. Su luz habrá aclarado mi conciencia del mismo modo que la luz se recoge en la pintura de la obra. 

Toda la captura luminosa que hace el pintor, la captura del destello de los rayos y el esclarecimiento, ha probado una cosa, que no hay luz con funciones determinadas de esclarecer la verdad y que revelar su resplandor como meta es imposible. La experiencia pictórica muestra únicamente dos relaciones materiales diferentes de lo claro y lo oscuro, diferencias de una sola y misma materia. 

En la experiencia pictórica los rayos de luz han perdido la fuerza de esclarecer, no vemos ya sobre la superficie el rayo luminoso, sino sólo la factura del material. Aquella cosa que llamamos luz, deviene extinguida en cualquier materia. 

La tentativa de revelar la luz, su realidad física, ha obligado a los puntillistas a construir sobre la tela puntos coloreados, no con el objetivo de ofrecer solamente una impresión de Verdad, sino únicamente la Verdad. Cada hombre quiere sobre todo conocer la Verdad, cualquier impresión de lo Verdadero no le satisface, más que eso, quiere conocer las causas de todas las causas, y es por ello que construye una cultura entera con diversas llaves maestras para, con ellas, abrir la cerradura de la silenciosa naturaleza que para ocultar su auténtico secreto ha escondido la llave, por eso es poco probable que alguien un día llegue a encontrarla. 

No se trata pues de impresiones, sino de la casa de la vida, de lo auténtico. Sólo los hechos auténticos pueden satisfacer al hombre. La búsqueda de la luz, puede ser uno de los esfuerzos principales de cada hombre, sabiendo que no se esclarece por la reverberación, pero que hará más clara la vía auténtica que lleva a la Verdad. 

El puntillismo ha sido la última tentativa en la ciencia pictórica que se esfuerza por revelar la luz, fueron los últimos que creyeron en el sol, en su luz y en su fuerza. Que sólo él revelará por sus rayos la Verdad de las obras. 

(Parece que los puntillistas habían intentado resolver el problema de la luz, resolver la tarea que no habían conseguido sus precursores pictóricos. El problema de la luz en pintura y en escultura era uno de los medios principales porque, solamente a través de ella se revela la forma. 

Los puntillistas han asumido este trabajo, ignorando al objeto porque era solamente el lugar sobre el cual se manifiesta la luz. Habiendo alcanzado en su tarea algunos resultados a cerca del problema pictórico de la luz, el pintor puede revelar la forma a través del orden y la realidad donde ella se manifiesta en la naturaleza. 

Para el puntillismo parece terminarse el realismo pictórico. La pintura ha permitido el trabajo analítico y sintético de revelación de las cosas que se encuentran alrededor del pintor. 

Para ellos la luz ha podido cumplir un trabajo científico determinado y todo un período de la idea pictórica que aspiraba a la expresión pictórica natural y auténtica. 

Tras ellos comienza una actividad pictórica dirigida hacia un nuevo análisis y síntesis de la pintura pura, es decir, hacia la fabricación de la materia pictórica en sí misma; la han deducido a partir de las eflorescencias de la luz, produciendo la construcción de un nuevo cuerpo pictórico a través del cual deberán construirse las cosas en el espacio de la luz misma. Estos eran solamente los trabajos preparatorios de los problemas pictóricos en el cubismo. En este dominio es el sabio pictórico Paul Cézanne quien ha ocupado el lugar. Pero la cuestión de la luz no desaparece) 
.

En su lugar surgen nuevos trabajos, los cubistas se ocupan también de resolver el problema de la luz. Ante ellos aparece la misma cuestión, qué se puede considerar luz y qué se puede considerar sombra. En (palabra ilegible) se introduce un desplazamiento (sdvig), el concepto de luz se cuestiona de nuevo y se afirma que (palabra ilegible) a través de lo cual es posible revelar la obra, es donde soñaban llegar los puntillistas, no al espectro solar, que es solamente uno de los medios. Las obras iluminadas y esclarecidas, no quieren decir que sean reveladas, sólo es revelado aquello que es comprensible al espectador. Se introduce un desplazamiento en el concepto del hecho, por luz entendemos lo que es comprensible, por sombra lo que es incomprensible. De ahí, una tela pintada en tonos negros y marrones puede ser viva, clara para quien la ha comprendido, y a la inversa, una tela pintada de blanco será oscura para el espectador que no la haya comprendido, no ha recibido el conocimiento. 

La conciencia del cubismo entiende por blanco no el material, sino el momento de la toma de conciencia, por negro lo que no se comprende. El blanco, el negro, lo claro, o la luz, cesarán de existir realmente en el sentido en que eran comprendidos hasta entonces. 

La continuidad de las antiguas experiencias se hace posible cuando todo lo que es real en la conciencia de hoy desaparece, ni lo blanco, ni lo negro, ni nada de lo que estaba ayer existe hoy. Nuevas circunstancias han sido creadas, en virtud de lo cual la realidad se modifica. Ya en las circunstancias dadas no se puede aplicar la realidad del pasado. No podemos percibir el arco iris en la realidad de la conciencia de los hombres del pasado. Para nosotros es más que un hecho, es la reacción física de los rayos o de la luz a través de las gotas de agua. 

No podemos admitir la continuidad histórica porque cada fenómeno tiene sus propias circunstancias y por consecuencia, tiene también una nueva relación-forma. El arte (palabra ilegible), la ciencia, el saber. 

Parece que el concepto de luz debería permanecer sobre la única posición de su realidad. Pero se asevera que su realidad cambia. En un caso, la luz es considerada como algo intermediario a través de lo cual es posible revelar la autenticidad, en otro caso, un medio semejante a los demás materiales, por medio de los cuales se manifiesta la idea. 

En el primer caso de la conciencia pictórica estaba el problema de la revelación de la luz como medio particular para la revelación de la idea. En el otro, la revelación contemporánea, la idea pictórica basada en la manifestación del color que elabora su intensividad. 

¿Para este fin se elabora entonces la intensividad coloreada? Siempre permanece el mismo fin, la revelación de la idea coloreada. ¿Cuál es entonces esta idea? ¿Es posible ante el esclarecimiento de la idea preparar los medios? Cada idea exige los medios apropiados, como consecuencia, la idea es ya algo a través de lo cual pasa la refracción de los fenómenos y su descomposición en elementos que serán también los medios de construcción de la idea, es decir, vendrá la realización de la concepción del mundo. 

(Repetir en otras palabras que la idea es el resultado de reacciones de fuerzas que están en el exterior y en el interior de su acción recíproca; se producen diversas refracciones y constituciones de formas en este punto, llamado toma de conciencia, en él comienza un proceso de construcción de fuerzas que son reveladas en el proceso de reacción de fuerzas, de elementos, o de materiales. De este modo, se produce en la conciencia la realización del plan. Tenemos un plan real prestado, o bien, una constitución de formas que aspiramos revelar hacia el exterior como algo suelto, un eslabón orgánico que une mi interior con lo exterior. 

Para revelar esta última cosa hay que trabajar sobre las ideas que son aclaradas gracias a los materiales en el proceso de reacción. Considero este trabajo positivo verdaderamente. No es que de ahí aparezcan verdaderamente las disciplinas. Parece que el pintor toma conciencia de su trabajo que se parece, a pesar de todo, a un fenómeno de la naturaleza que intentamos conocer y argumentar)
. 

Muchos piensan que el suprematismo tiene como tarea revelar exclusivamente el color y que los tres cuadrados construidos, rojo, negro y blanco representan también la manifestación del color, e igualmente la resolución del problema pictórico en su pura dimensión bidimensional como superficie plana. Desde mi punto de vista, el suprematismo en tanto que superficie plana no existe, el cuadrado es solamente una de las facetas del prisma suprematista, a través del cual el mundo de los fenómenos se refracta de un modo distinto al cubismo, o al futurismo. La captura de la luz, o bien del color, para la construcción de una forma es negada totalmente por su conciencia, como rechazo total de revelar figurativamente las cosas. Estableciendo la no-figuración (bespredmitnost), la conciencia aspira con ello a lo absoluto. A partir de la construcción de pantallas solares sobre las cuales llegará a ser definitivamente claro cualquier fenómeno del mundo. No existe una unidad oscura que sea visible y nítida sobre un disco de luz viva, no hay más que una unidad clara sobre un disco oscuro. 

Con el desarrollo del movimiento pictórico comienza a impulsarse al mismo tiempo también el pensamiento pictórico, se inicia el proceso de pensamiento que aspira a revelar y justificar, o bien, rechazar el objetivo pictórico manifestado por el pintor. Así comienza a crearse la filosofía de la creación pictórica que se alcanza en el sin-objeto (bespredmitnost) o lo absoluto. 

La pintura posee un objetivo semejante, desde mi punto de vista, a todas las ciencias del hombre. Este objetivo se expresa con las palabras «revelar», o manifestar. En un caso, el puntillismo ha descubierto que la luz no es autenticidad, sino el resultado de auténticas oscilaciones coloreadas. Parece que han encontrado la Verdad que produce la luz. Pero es posible que el color no sea nada más que el resultado de las Verdades que se tenían alrededor del saber. Así surgen entre nosotros una retahíla de X que esperamos conocer en el futuro. Pero el futuro es elástico, nuestros predecesores habían puesto sus esperanzas en que el futuro revelaría la luz real, pero sus esperanzas han sido en vano, hoy solamente hemos aprendido que la luz es el resultado de la Verdad, pero no la Verdad. 

Así ante nosotros hay una nueva Verdad, no sólo de la luz, sino también del color que retomado en el futuro, no será la Verdad, sino el resultado, como he dicho, de una nueva X. 

Pero, a pesar de todo, en la búsqueda de la luz queda el objetivo principal, la luz solar como medio de esclarecer no es suficiente para aclarar las catacumbas excavadas por el hombre en busca de las causalidades y de la revelación de sus autenticidades. 

Es indispensable crear una nueva luz técnica para estas necesidades y en este dominio se han producido perfecciones desde la que viruta enciendía el fuego hasta llegar a las lámparas eléctricas. La invención de la lámpara eléctrica implica también la lámpara de luz, la cual se esfuerza por revelar los fenómenos. Allí donde los rayos solares no pueden satisfacer el trabajo humano, pero donde los rayos eléctricos deben recibir el receptor de los rayos X y donde el fenómeno parece claro, visible, nuestra conciencia puede llegar a conocer los fenómenos del mundo. 

El rol de la luz está en la claridad de los objetos en los que no puede pasarse por alto la toma de conciencia o el conocimiento. Pero al lado de la elaboración de la luz técnica aparece una nueva luz. Es la luz del saber; y habrá sin duda una diferencia esencial con la luz que imprimen los pintores, al revelar que han aclarado con la luz los fenómenos para que sean claros, comprensibles, reales para el espectador. 

Para la técnica, la luz en general no es más que un medio auxiliar, la luz principal es el saber. La luz del saber ya no da, ni sombra, ni claridad, pero es a pesar de todo resplandeciente, sus rayos penetran por todo y obtienen, así, el conocimiento de los fenómenos que son ocultados a todos los demás rayos. 

Veo aquí una analogía con el movimiento pictórico, analogía que han formulado los cubistas; no es suficiente ver, hace falta también saber, la conciencia de los cubistas niega ya el carácter presuntuoso de la proposición, según la cual, es real todo lo que es visible al ojo; ya el hecho mismo de la construcción pictórica cubista prueba en primer lugar que no hay nada real, que lo visible al ojo y lo iluminado es igual en la luz eléctrica que solar. Se puede, teniendo conocimiento a través de otra claridad, reflejar la fuente principal del saber justamente por esa puesta en luz, por la mediación de los rayos del pensamiento, reflejados en la fuente principal del saber 

Y si efectivamente el saber es lo auténtico, hacia donde se dirigen todos los conocimientos, entonces la realidad de todas las cosas depende solamente de esta luz. Si todo fuese comprensible, real en la naturaleza, no tendríamos cultura; y esto es solamente porque la naturaleza visible que está iluminada por la luz no es, para nosotros, suficientemente real, y con el fin de hacerla comprensible, es decir real, el hombre ha recurrido a la creación de una nueva luz del saber, y a todos los aparatos físicos creados y a los procesos de pensamiento de las hipótesis filosóficas, así como a la verificación científica de esas hipótesis, lo que constituye precisamente eso que llamamos los signos de la cultura y del saber. Para asir lo real es indispensable leer y estudiar todo lo creado por la terquedad del pensamiento y del entendimiento humano. Para tener el conocimiento de la realidad del mundo vegetativo de los fenómenos, hay que estudiar toda la anatomía de una ciencia dada, de modo que la flor visible sobre la claridad de los rayos solares no es del todo real, su realidad yace en el Instituto Botánico; es solamente ahí donde se produce el aprovechamiento de sus múltiples facetas reales, ahí donde no es ya luz solar sino claridad de la luz del saber. 

La luz está en casi todas las manifestaciones de la vida humana, el saber parece jugar el rol definitivo y domina todo. La luz del saber es la lámpara de cualidad superior que posee la fuerza absoluta de iluminar, eso no significa que con esta lámpara el hombre aniquile las tinieblas del mundo, las dispersa; como enemigo único que ha ocultado todos los valores auténticos, no ha dejado al hombre más que impresiones, suposiciones, dejándole no el mundo como autenticidad sino el mundo como representación (Vorstellung). 

Poseemos dos fuerzas, una las tinieblas del mundo, la otra el saber. Son dos enemigos irreconciliables que se baten no por la vida sino por la muerte. El saber persigue a las tinieblas que llevan en sí las Verdades y las causas auténticas, y tenemos la esperanza de vencer en el futuro; pero no sabemos cual es la esperanza de las tinieblas. De ahí surgen dos caminos filosóficos, uno optimista, el otro escéptico; uno sobre la alegría de la victoria en el futuro, el otro tiene una actitud escéptica en las consideraciones de ese futuro. 

Por ejemplo, en las nuevas corrientes, incluso en el suprematismo, el escepticismo existe para el futuro, para la ciencia y el saber, también para los sabios que se han propuesto construir una llave con la cual sea posible abrir la ley de la naturaleza, reunir en sus depósitos secretos todos los valores. Para eso y sobre la invención de tal llave científica trabajan la ciencia y los inventores. 

Para mi personalmente supone un caso de escepticismo, pues tal empresa me resulta extraña, porque no se sabe si la naturaleza tiene una cerradura y si posee valores. La cultura aparece como un maestro-obrero que se ha puesto a fabricar una llave para una cerradura que no conoce. Los hechos de la enorme galería de artefactos científicos representan solamente la tentativa de construir la llave maestra, o las llaves, y que el hecho sea numeroso prueba el desconocimiento de la cerradura. De haber una cerradura el maestro-obrero habría construido una sola llave. 

El suprematismo, en tanto que no-figuración, tiene una actitud escéptica respecto al trabajo de este maestro-obrero que sitúa la luz en la lámpara del saber, teniendo la esperanza en el futuro de esclarecer las tinieblas universales y de encontrar los valores ocultos para enriquecerse. 

La aspiración a la luz y la necesidad de invención de la lámpara de esclarecer, prueba ya que el hombre no representa la perfección que posee la naturaleza. Ella no posee y no inventa las lámparas que esclarecen el espacio astronómico. Los soles tienen la misma significación que las acumulaciones que no brillan. 

Es posible que existan atracciones materiales que, a través de una reacción recíproca, den a ciegas resultados que se sitúan fuera del saber y de las leyes. Es posible que exista la atracción de toda una serie de «algo» que se llama o ha sido bautizado en nombre de cosas materiales que representan el resultado de reacciones de ese «algo» sin fin. 

Así transcurre el proceso eterno de aglomeración y de pulverización de un aspecto o de una forma, en un nuevo aspecto de la substancia absoluta incambiable. 

Hay en la naturaleza algunas necesidades conscientes y hay un trabajo reflexivo de acción, no se sabe, pero supongo que no hay nada. 

Es posible que la gente tome en consideración que la creación del sol ha sido prevista y que fue construido con el objetivo reflexivo de iluminar la tierra, estiércol nuevo para que la gente haga crecer las frutas, calentar y hacer los días sobre la tierra. 

La luna ha sido creada como luz nocturna, por eso no ha tenido tiempo de llegar a su casa antes de ponerse el sol. Razonando así, es posible ver todo el sentido lógico de la idea de la razón del mundo construido por el hombre, el Universo. 

Pero por desgracia funciona de otro modo, tal razonamiento sería solamente la dimensión de una circunstancia concreta. Es posible que nuestro razonamiento y nuestra existencia sea uno de los procesos de reacciones recíprocas, que todos los resultados provienen de eso y que las deducciones sean, en la serie de los procesos sin fin del espacio del mundo, simples atracciones ciegas que no poseen en sus acciones, sólo movimientos y saberes consecuentes que se desarrollan lógicamente, sino también acciones imprevistas o un resultado de su unión recíproca. Es posible que la aparición del sol o la temperatura del fuego vengan de la violación del reposo de cierto «algo» por los otros. Es posible suponer un acto violento, que el hombre ha considerado como un momento catastrófico, pero la naturaleza admite la existencia absoluta de una sustancia o de una energía que no desaparecerá jamás, entonces la reacción recíproca no será catastrófica, porque tiene una temperatura que andaría calentando o congelando a ese «algo» o sustancia. 

Mi último razonamiento me ha conducido a muchas cuestiones y respuestas; el pensamiento que formulo ahora vuelve a esta misma existencia de la luz. Quiero simplemente mostrar esto: es posible justificar el trabajo de invención de cierta lámpara o llave que habría desvelado la autenticidad de las causas y de las Verdades. Y mostrar en segundo lugar que es el rol de todos los fenómenos que juega la luz en general y la luz del saber. He llegado a algunas soluciones pictóricas del problema de la luz, del pensamiento de los puntillistas y del cubismo, y también del arte técnico práctico, he indicado tres o cuatro prismas en los que la luz ahonda en nuevas formas o significaciones reales. He mencionado también al suprematismo, a través de su prisma las realidades existentes de la luz en general, o de la luz del saber, no existen del todo. Su prisma no refleja el mundo de los fenómenos que se encuentran en mi o a mi alrededor, en él no se reflejan los fenómenos ni espiritual, ni práctico. De su filosofía absoluta se deriva que no hay cosas en mi, ni fuera de mi, que el mundo en tanto que representación no representa todavía las cosas, que mi voluntad no puede crearlas. No hay nada que pueda ser conocido, a partir de lo cual se habría podido construir la maquinaria del conocimiento.

II

La ciencia pictórica trabaja en un caso sobre la revelación a través de la luz de la forma, en el otro de la luz, en un tercero del color, en un cuarto de la construcción. A partir del razonamiento precedente sobre la luz es posible construir un gráfico que muestre que el movimiento de la luz, como color, pasa por los centros de las culturas humanas construidas y cada cultura no es otra cosa que un prisma en el cual se refleja la autenticidad conocida. Pero todo el infortunio reside en que cada aparato de la cultura construida refleja la misma materia en todos los colores del arco iris, y no se manifiesta él mismo en la materia final. Existe una línea de culturas. Sobre esta línea se forma toda una serie de puntos en los cuales se producen unas acumulaciones de energía dirigidas hacia cada aspecto de las circunstancias y de las necesidades que surgen. Nos cuestionamos si efectivamente, la reacción de la forma o de la construcción de las cosas, es en las circunstancias presentes una necesidad auténtica inherente al hombre, o bien, si todas las cosas creadas son simple azar, resultado de las circunstancias en las que el hombre ha caído; todas las cosas creadas de importancia práctica no prueban totalmente que sean necesarias, que pertenecen a mi ser. 

Toda la cultura de la construcción, sobre la línea del movimiento humano, puede no representar más que una serie entera de resultados del movimiento y de los instrumentos abandonados en nombre de ese algo que perteneció al ser humano. La lucha por la revelación de tal autenticidad continúa y se expresa en el esfuerzo de aproximar hacia mi conciencia los fenómenos, es decir, de poner las ideas más cerca del análisis de toma de conciencia. Toda tentativa ha sido construida sobre está aproximación, esta revelación; y en el trabajo pictórico, para revelar primero la forma fuera de la luz, a continuación en color, de nuevo en la luz, después se llega a la revelación de los elementos, de una sola luz, de un sólo color, porque incluso han sido creadas disciplinas particulares de revelación. En la época contemporánea parece ponerse en duda el hecho de que la luz, o el color, no parecen estar revelados en la naturaleza, que su ser no está suficientemente desarrollado y que es necesario cultivarlo. 

En numerosos casos, la revelación del color se expresa en intensidad y se ha supuesto que en ello está precisamente la solución de todo el problema de las disciplinas de la ciencia pictórica, en el color o en la luz. Hay que hacer la deducción de que tal revelación no está comprendida en este sentido: ¿qué significa propiamente decir revela? ¿El color, o mi conciencia con respecto al color, o el color con respecto a mi conciencia? 

Suponemos al color invariable en su ser (souchtchestvo), y sólo la circunstancia formada en el tiempo cambia la intensidad del color invariable desde mi punto de vista. Por tanto, cultivar cualquier intensidad no parece posible. 

Un automóvil mientras se aleja de mi conciencia, no pierde su fuerza, es invariable, no resta distancia a mi conciencia o a la luz del saber. En su distanciamiento más y más lejos, los rayos de luz, el saber, no pueden alcanzar su realidad, e incluso, se puede garantizar que fuera de los rayos de su luz, existe. 

En consecuencia su realidad está dividida en mi conciencia, a partir de una serie de circunstancias de las cuales depende cualquier estado de la cosa revelada. 

Revelar, quiere decir aproximar a mi la obra, o lo alejado en el tiempo, o lo distanciado de mi conciencia. Este último proceso será un simple desplazamiento de las cosas de una circunstancia a otra y solamente eso. Las tentativas para cultivar la luz, el color, para hacerlo perfecto resulta erróneo respecto al término "revelar". Eso que queremos revelar puede encontrarse alrededor de cualquier circunstancia y su esencia también, incluso son desconocidas y no puede ser revelada, porque todos los prismas construidos de importancia cognoscitiva son nuevamente construidos a partir de la observación, son cuanto menos construidos de tal manera que es imposible garantizar que todo lo que se reparte en ellos es la esencia auténtica, que recogen lo absoluto. 

Es posible que esto quede fuera del movimiento y que sólo mi conciencia esté en movimiento, pero también se mueve, lo repito nuevamente, no en el mundo auténtico sino solamente en la representación (Vorstellung). 

Cuál es el interés para el hombre de tal gimnasia, me resulta difícil establecerlo. Unos dicen que recibimos los conocimientos, otros que aumentan la razón, los terceros desarrollan los ojos
, los cuartos los sentimientos, la unión debe formar un organismo o un aparato práctico. Su carácter probativo se expresa en la revelación, no en la impresión, no en el mundo como representación, sino en la autenticidad, en la realidad palpable. 

Es posible que la evolución del aparato dado, que se llama hombre, en el abismo desconocido del tiempo prehistórico de su desarrollo, no haya conocido el mundo, ni sus manifestaciones, pero siente el contacto hacia algunas de ellas y todas las funciones que componen ahora el aparato sensible, resultado de las evoluciones precedentes, poseen la inclinación del fenómeno físico que aspira a conocer o revelar la autenticidad de los fenómenos que le conciernen. Los contactos de las partículas materiales han excitado la idea y a partir de esta excitación se producen acciones, sin predeterminar en nada si los movimientos dados son auténticos. Es posible que a causa de tales contactos recíprocos se produzca determinada acción como proceso de representación física de todos los fenómenos determinados por hechos auténticos. El movimiento de partículas luminosas puede haber dado lugar al nacimiento en el cuerpo a unos puntos que han comenzado a percibir o acumular la luz, formando el globo del ojo. 

Pero debo volver al tema de la luz y del color, volver a la cuestión: ¿cuándo aparece el momento real de la luz? La luz que atraviesa las gotas de lluvia forman su división de lo real en colores, constituyendo una nueva autenticidad real. La gota de agua deviene una nueva circunstancia para la luz. Admitamos que esta circunstancia hace construir el mundo entero coloreado en un sólo color, o los colores del arco iris; como consecuencia, alguna parte habría sido puesta en tal circunstancia, más allá de la cual no estaría la realidad de la luz. Sólo habríamos podido revelarla, el color deviene autenticidad. Pero es posible que el color no sea más que un resultado del prisma que nos muestra la realidad efectiva del color en siete rayos; en otras circunstancias puede mostrar miles, etc. Teniendo de profesión simplemente pintor, tengo delante de mi un libro: la naturaleza, que leo y observo en el límite de mis posibilidades. La naturaleza, es para mi, el gabinete del físico en el que se producen diversos fenómenos. El arco iris, como resultado de la refracción de los rayos a través del prisma de las gotas de agua, atrae mi atención sobre un hecho que representa una de las numerosas circunstancias; es por lo que cada flor resulta ser una circunstancia en la cual, una sola y misma sustancia, es refractada y coloreada con tal color y no con tal otro, he recibido a partir de la composición de un fenómeno uno de sus componentes. 

Admitamos que los hombres no conocen el origen del arco iris, debe ser para ellos un hecho particular de los fenómenos físicos, un hecho de la fuerza sobrenatural de la acción. 

De ser así (bytié), ha dirigido sobre una falsa ruta la conciencia de los hombres; sin embargo, nosotros hemos profundizado hasta las causas auténticas, aclarando que es un fenómeno de refracción física, de un único y mismo rayo divido por el prisma; así la realidad del color bajo un aspecto es una, bajo otro es otra; queda resolver la cuestión: ¿dónde está la realidad o la autenticidad de la luz en el color o del color en la luz? 

Ahora retomo la pregunta que he dejado en el gráfico, sobre la línea que continúa se seguirá el desarrollo de energías humanas y otras en la creación de centros de cultura, mostrando que el hombre representa uno de los prismas vivos e interesantes en el mundo, que se encuentra en el trabajo eterno de la construcción de su conciencia, creando a partir de ella el prisma que refleja los fenómenos de su autenticidad. 

En la línea que se desarrolla remarco una serie de lugares donde se acumula la energía. La acumulación de energía debe seguramente haber recibido una forma; la forma construida del centro dado será justamente el signo del trabajo energético que es recogido en cada construcción; todo centro de construcción humana no será otro que el prisma de la toma de conciencia dada, del saber, de la matriz del arte, de la ciencia, etc. 

Sobre la línea desarrollada tomo, en primer lugar, aquella en la cual son acumuladas decenas de personas. Es la villa, el pueblo, la finca. Este lugar representa un campo o un parterre ordinario de la cultura iluminada. Sobre el espectro de nuestra investigación descubrimos una multitud de colores vivos, y si verificamos el espectro en otro lugar, en un campo de flores, percibimos la gran identidad de los dos espectros coloreados. Las personas procedentes del campo coloreado representan los mismos puntos coloreados que las flores en el campo. El prisma de refracción o de percepción de la coloración es parecido a las flores. 

Más allá de la villa, o del pueblo, existe otro centro llamado capital de distrito. Si se compara el espectro de la capital de distrito con los precedentes, encontraremos sobre su superficie plana la aparición de bandas tonales, inclinado del lado negro o del blanco. El porcentaje de rayos oscuros y de blanco comienza a absorber la coloración. Más allá de la cabeza de distrito viene la capital de provincia y más lejos la capital, es decir, el lugar en el cual la tensión de energía ha alcanzado el momento supremo en la época humana contemporánea. Este centro tiene ya un espectro de absorción supremo de los rayos iluminados, la coloración pasa del negro al blanco, dejando entre ellos los intervalos de bandas de color tonal pardo, marrón y gris. 

Podemos encontrar una ley estableciendo la coloración legítima de las cosas, podemos después de la ley de la coloración de tal, o cual cosa, establecer también su época, es decir, a qué centro pertenece en el tiempo coloreado. Hasta el presente, la ley del color de las cosas, de las casas, incluso de la tela, no ha sido encontrada, existe en sí pero no ha sido introducida en la conciencia. 

Esclareciendo la causa del fenómeno dado, y siendo pintor, me he detenido en este trabajo de búsquedas que debe darme las dimensiones, otorgándome el legítimo derecho de colorear incluso mi tela pictórica. 

Deviene imposible para mi dejarme guiar sólo por el esteticismo de mi gusto o bien, basar mi coloración sobre la palabra "agradar". 

En la medida en que soy una de las partículas del movimiento humano general, debo estar en su movimiento dialéctico y evolucionar en el espacio, a través de circunstancias siempre nuevas, en virtud de lo que produce tal diversidad entre un centro y otro. 

Una de las primeras causas de la búsqueda puede ser el color específico que he establecido, todos los colores del destello iluminado en los primeros centros de la línea, o del gráfico del desarrollo, tienen las percepciones de la luz solar, y, por tanto, los colores están igualmente unidos a todos los fenómenos de la refracción física. 

La luz solar es la fuente principal de las sustancias que colorean. Al alejarse más y más lejos, el hombre se aparta también del sol. La villa, la capital no está ya coloreada por los colores del arco iris como tono, la conciencia está muy alejada del color. 

Es, porque la luz se refracta en un estado apagado a través del prisma. 

En segundo lugar, en la capital la luz juega, como he dicho en la primera parte de mi curso, otro orden, el orden del saber. Saber que está apagado alrededor de los diversos rayos coloreados. Y este último orden no puede serlo sin influir la luz técnica del saber sobre la coloración de la forma revelada. Situado todo en un orden de construcción, la coloración iluminada de las cosas consigue íntegramente la solidez, o la protección de las cosas, contra la influencia de sustancias destructoras. La pintura del tejado de las casas, no es pintura desde el punto de vista del gusto, sino solamente la solidez del material, etc. 

Agrego que la capital elabora un nuevo espectro de coloración que no está privado de brillantez. Llamaría a ese espectro particular "espectro metálico coloreado". La técnica expresa en ella misma un nuevo prisma a través del cual se refleja el rayo: primero, a través del metal, en segundo lugar, el rayo por sí mismo proviene de las transmutaciones metálicas en conductor de luz metálica particular. 

Aquí indico los primeros pensamientos, que podríamos decir, me sirven de jalón en el trabajo que me he asignado y exigen todavía muchas argumentaciones. Si las circunstancias me permiten continuar mi trabajo, se introducirá entonces la claridad de aquello que quiero explicar, pero... 

Trabajando sobre el gráfico coloreado y tentado por la experiencia y la observación del prisma humano, pongo la atención en el hecho de que la línea de desarrollo del color, a través de los centros de la cultura, posee su tiempo, y en consecuencia también su grado de conciencia o cultura, para establecer una ley. En virtud del cual, surgen en él distintas formas de la cosa y la coloración. En cada cosa, la relación del color manifiesta, desde mi punto de vista, el nivel de cultura en la toma de conciencia.

Tras el gráfico de la percepción coloreada es posible establecer el grado de cultura de la sociedad y de cada personalidad tomada separadamente. La producción de materias coloreadas abigarradas, vivas en la villa, son elaboradas exclusivamente por los lugareños. Por eso, en la consumación de los habitantes, existe un espectro particular de coloración. 

Todos los acontecimientos provienen de la coloración de dos tonos, negro y blanco. Esto es posible por las tradiciones puramente nacionales o generales de una parte del pueblo. Pero incluso desde este punto de vista, cada acontecimiento solemne, en tanto que cualquier cosa salida del orden de lo cotidiano, no estará coloreado con colores vivos y abigarrados. 

Pero si cualquier nación cubre todos sus acontecimientos de color, el nivel de su cultura se encuentra entonces en un lugar determinado del tiempo, por detrás de aquel que ha llegado al negro y al blanco. 

Podemos ver ante el gráfico que he construido, los movimientos coloreados partiendo de sus centros, ese movimiento, atendiendo al centro supremo, es engullido por el negro y el blanco, el negro tanto como el blanco se precipitan hacia atrás, coloreando en blanco y negro los centros que están coloreados. 

La revelación del color está unida a un gran trabajo de búsqueda, ante la única línea del movimiento general del prisma humano vivo, y es, solamente por medio del estudio de este prisma, de la definición en el tiempo y de la conciencia en movimiento que podemos establecer y decidir aquello que vamos a revelar. Es imposible revelar el color sin analizar la línea general de su desarrollo. 

Podemos revelar la intensidad del color, pero su intensidad no será útil en el prisma general del tiempo dado. Así, revelar el color significa no manifestar nada, o bien, desvelar toda la esencia del movimiento de la cultura. 

Acordemos un fenómeno que vea el hombre que revela el color sobre una superficie o tela, especialmente preparada para este efecto. ¿Qué debe hacer si ante él se determina la tarea de revelar un sólo color? Aquí aparece la cuestión: ¿es posible revelar el color azul o rojo sin la ayuda de algunos medios? ¿De qué modo podemos decir o probar que hemos revelado un rojo más rojo que otro? En la revelación química esto se hace con la ayuda del distanciamiento o agregando a la sustancia colorante dada otros elementos, es decir, nuevas condiciones son creadas constituyendo al mismo tiempo un sólo color, o bien, en otro caso, el matiz y su intensidad. 

La disciplina de la revelación del color, diremos terrestre, del rojo, del amarillo, depende en primer lugar del color químicamente purificado y revelado, en tanto que materia, y en segundo lugar, de la creación de las circunstancias con ayuda de las cuales nos disponemos a manifestar la idea del color. 

A partir de esta situación se puede ver que la frontera de revelación de pureza intensa del color dado se nos ha escapado, porque las circunstancias creadas para la revelación no pueden ejercer su influencia, su fuerza sobre el color a revelar y su carácter de frontera no se presenta para definirlo. 

Tomemos otra experiencia. Admitamos que nos negamos a revelar sobre la superficie plana un color indiferentemente azul o rojo o verde. Tenemos delante la tela pintada del color revelado. Tendremos ante nosotros una superficie plana representando la superficie plana coloreada. Podemos incluso determinar su impenetrabilidad. Entonces, ¿será la revelación definitiva de la superficie plana coloreada, o bien, la revelación del espacio que, a través de la tentativa de revelar una idea coloreada determinada, no hemos revelado el color sino el espacio? 

Intentemos verificar si tenemos auténticamente revelado eso que pensamos. Dibujemos en la parte inferior de la tela el tejado de una casa, o tracemos una línea, o introduzcamos una nebulosidad blanca. Y percibamos que en nuestra conciencia el color revelado desemboca en una nueva circunstancia y se transforma no en superficie plana, sino en espacio. 

La tercera posición del sujeto de la revelación, requiere en estas circunstancias la posibilidad de revelar la luz, o el color u otro material; respondiendo a esta cuestión puedo decir que se puede revelar cualquier cosa, siempre y cuando se pueda efectuar la separación absoluta de la sustancia, cuando estén desplegadas todas las circunstancias en general. 

Si podemos efectivamente esperar esto, la cuestión de la revelación quedará entonces resuelta. 

Observando el desarrollo del trabajo pictórico, se pueden remarcar múltiples momentos, coloreados, tonales y por tanto materiales, pero también... 

La época actual del trabajo pictórico ha dado pruebas de una gran energía para todas las revelaciones posibles. Este principio fue introducido por el elemento intermediario de los pintores que se mantenían al margen del conocimiento subjetivo de los fenómenos del mundo, los partidarios del método objetivo, abstrayendo que nada puede ser conocido sino es objetivamente a través de un prisma o una personalidad específica elaborada. 

El fracaso de los elementos intermediarios es inevitable, caemos en la cuenta de que es imposible deducir la circunstancia conocida de la personalidad subjetiva de las cosas, en un solo elemento y estudiarlo objetivamente, no hay nada que sea percibido por todos de manera idéntica, pues cada circunstancia cognoscible, o es conocida por la personalidad aguzada, o la personalidad crea ella misma su deducción subjetiva, o bien, afirma en el mundo su deducción. 

Preveo el fracaso inevitable de todas las revelaciones en general de los elementos, pues ellos mismos no pueden representar nada y por otro lado, no existen hasta la revelación del fenómeno, hasta la plena claridad de la idea, cuando surge la idea de la cosa; la idea o el análisis del fenómeno deriva de la búsqueda y en ese caso, el trabajo sobre los elementos y los materiales puede ser productivo. 

Los elementos intermediarios en el trabajo pictórico no tienen la idea en general, se hallarán siempre por el método objetivo. Los elementos intermediarios olvidan que deben, bajo la objetividad, representar o desarrollar la idea objetiva existente. Ellos mismos deben ser profesores o conocedores de los conocimientos subjetivos y construir un método de enseñanza, a través del cual, cualquiera que estudie pueda rápidamente asimilar el fenómeno conocido por la personalidad. 

Entre todas las tentativas de revelar el color, a la luz del nuevo color, se añade aún una tarea, la revelación de los materiales. Podríamos deducir que el hombre está siempre ocupado exclusivamente en las revelaciones y si han surgido ciertas cosas, ha sido por simple necesidad de revelación. No crea ladrillos porque construye casas, sino porque se evidencia en un hombre cualquiera el deseo de revelar arena y barro. 

El aeroplano en tal caso no tiene necesidad de elevarse sino en el prisma de revelación de los materiales. El aeroplano ha sido creado por las cualidades de los materiales o, a la inversa, ¿todos los materiales han sido creados a partir de la necesidad de creación del aeroplano? ¿La atmósfera revela al aeroplano, o bien, el aeroplano a la atmósfera? Mi punto de vista es que no revelamos ni lo uno, ni lo otro, sino solamente producimos, damos forma a la reacción que se produce de la acción recíproca de las fuerzas que tienen en mi y fuera de mi, eso será una necesidad, o un menester práctico, es difícil afirmarlo verdaderamente, pero sin embargo se puede y es posible que reencontremos esta cuestión en el futuro. 

A partir del análisis del trabajo pictórico sobre la revelación, vemos que la tentativa de revelar la luz ha generado multitud de experiencias que han dado finalmente un concepto o un conocimiento particular, la luz puede no ser sólo el conocimiento (que sea el destello del color o de la luz, no deviene vivo y claro en la conciencia) y que revelar la luz quiere decir dar la constitución formal al fenómeno, restituir el sol y la tierra transparente, no representarla en cada rayo sobre la tela. 

La conciencia pictórica ha trabajado siempre sobre este problema y sucesivamente el estudio profundo ha desaparecido de la paleta como cosa autónoma, dejando sobre la tela, o la paleta las ideas que la producen, es decir, los elementos separados del espectro
. 

La cosa dada no puede manifestar su influencia sobre la conciencia pictórica, delante de ella se despliega la autenticidad, es decir, la realidad por medio de la cual es posible producir ideas, siendo el color la simple división en partes constitutivas de la luz, es posible unirlas, construirlas e introducirlas en el tiempo y obtener claridad en los enunciados. 

De esto, puede surgir primero la respuesta a la pregunta de saber qué es la pintura. De otro modo, afirmamos que la pintura proviene del objetivo consistente en tomar hechos cotidianos, cualquier fenómeno de la vida, de reflejarlo de modo activo, de tomar lo que vemos, pero más tarde se puede apoyar sobre el hecho de que la pintura es una cosa que es suficiente en sí misma, y en la posición dada, se divide en dos interpretaciones: una reconoce su autonomía como fin en sí, como cualquier cosa que crea y se introduce en el mundo de los fenómenos; la otra, establece cierta dependencia en relación a la naturaleza muerta existente u otra cosa, reconociendo cierta dependencia en relación al pretexto. 

En la pintura entendemos multitud de acciones que están lejos de responder a la definición viva del hecho, pero es posible que por pintura se entienda no solamente los hechos transmitidos, reproducidos sobre la tela creada, construida. La paleta de los puntillistas ha probado que la naturaleza envuelta por la luz es el estado de los movimientos coloreados y que la luz no es otra cosa que un aspecto particular de la materia pictórica. De una materia donde no hay nada coloreado y aislado, sino donde todo es introducido en una gama determinada aero-luminosa. 

El puntillismo ha descubierto una fuerza pictórica y científica, quedando en la sombra a causa de la ausencia de un centro de búsqueda científica, a quien habría incumbido la creación de la ciencia pictórica tomando ejemplo de otras ciencias. 

Cada invención o, como lo llama la comunidad, cada innovación, no ha sido aceptada por el desprecio de ésta y la famosa crítica. Esta revelación ha sido general por el hecho de que la pintura ha caído en el camino artístico y estético, y no puede conquistar en sí la situación de la ciencia. Estando en el fondo de su ser el mismo fenómeno, no ha podido hacer admitir que los pintores son tan sabios conocedores de la naturaleza como los otros sabios. El descubrimiento por la búsqueda científica del hecho de que la tierra gira, o bien, que un fenómeno dado posee en sí tal interdependencia química, no tiene nada de común ni con el gusto ni con las combinaciones estéticas. La naturalización del fenómeno es la ciencia, la naturalización del fenómeno pictórico es igualmente la ciencia. 

La declaración de Galileo sobre la redondez de la tierra complace o no, ni una ni otra cosa cambiará el hecho. Es cierto que el espíritu innovador de Galileo no complació a sus contemporáneos, tal naturalización no concordaba con los antiguos (es el mismo caso que se produce en la pintura) y se le ha obligado, por ingenuidad, ha retractarse, pero el hecho queda. 

Las nuevas artes vuelven. De eso que han elaborado los puntillistas queda el hecho y han dado algunas ideas sobre la definición, no querrá decir eso que la pintura misma, es por encima de todo una materia semejante a la luz, que la pintura es una masa como resultado de la construcción de los elementos coloreados en cada caso separado de la idea de la pintura, que su significación general es la armonización de todos los elementos de un todo dado. 

La construcción de la pintura como materia puede estar alrededor de los estados de luz. La idea pictórica, introduce en sí la luz, está línea será entonces una construcción particular en el tiempo del color. 

Por primera vez los puntillistas han hecho inconscientemente desigual un nuevo medio en la pintura, en el tiempo del movimiento de oscilación coloreado. Hemos tomado conciencia de este tiempo solamente en el cubismo. 

Vayamos más lejos, los puntillistas han descubierto sobre su paleta, por primera vez, el color y han tomado conciencia de su significación en el arte pictórico. Los primeros han producido la división del arte en dos vías: una trabaja sobre la materia pictórica pura, deduciendo el dominio del poder de la luz y formando la materia pictórica; la otra, permanece fiel al primer principio de expresión de los fenómenos de la vida, sobre la tela o en la escultura. Estos últimos se encuentran siempre literalmente en dependencia, o bien, lo literal encaja con su idea de pretexto. 

Dirigiéndonos en el primer caso hacia la materia pictórica, los pintores no pueden poner sus materiales en la forma ya construida, y en una construcción que no saldrá de las necesidades del material pictórico, sino de necesidades prácticas particulares
. 

Por primera vez, la materia pictórica está ya fabricada o deriva de una idea determinada y por eso ya no concierne a los fenómenos existentes. En este caso, no se excluye que el material pictórico de construcción pueda ser utilizado en el cuadro de las necesidades prácticas. 

A partir de las últimas categorías indicadas podemos ver que unos revelan lo que ven literalmente (Chichkin, Rousseau, atraviesan de una mirada la naturaleza de parte a parte), otros, revelan más lo que se encuentra en ellos, no ponen a actuar la naturaleza, y lo literal no se queda más que como punto de partida para intervenir, o bien, como pretexto que en parte conserva su aspecto o su forma en la pantalla reflexiva de la tela, con grandes cambios en la base de la reconstrucción, cuyas causas consistirán en la refracción de la acción reencontrada a través del prisma subjetivo del pintor o del escultor. 

Buscando descubrir la causa, hacemos que la pintura en un caso sea lo literal, aspire a la transmisión de la reproducción justa de la naturaleza, otra parte de ella se atiene a su pretexto, una tercera lo rechaza completamente y considera la naturaleza como un medio material para la expresión de la concepción del mundo en el sistema del universo que existe en su representación, su voluntad creadora de realización. 

Deliberando sobre esta cuestión, he esclarecido por mi mismo que todas las gradaciones de la toma de conciencia pictórica vuelven sobre una sola cuestión: revelar los fenómenos que se encuentran dentro y fuera de mi en la realización espacial creativa, encerrar en el espacio la armonización que he recogido del mundo conocible. Cada construcción del hombre supone establecer un conocimiento normalmente ya establecido. 

No puedo manifestarlo de otro modo más que en el espacio de revelación de las circunstancias que están recogidas en mi, pues sólo en él puedo físicamente ver y palpar la diversidad que crea en mi el todo; el espacio, en tanto que tiempo representa el medio a través del cual puedo verificar la idea de conocimiento que se encuentra en mi circunstancia interior. Realizando la idea, creo también el espacio mismo que no puedo conocer fuera de la idea. De tal modo, el espacio, lo mismo que el tiempo, comienzan a jugar un rol de primer plano en el problema pictórico, en la comprensión habitual que hay en la comunidad, pero en este caso también se escapa, desde mi punto de vista, una falta, el tiempo y el espacio devienen elementos de revelación. La revelación del espacio es la analogía de la revelación de la luz, del color, de la materia. No se puede tratar de otro modo la revelación del tiempo, puesto que no existe como elemento, sino es en la realización espacial de las revelaciones pictóricas u otras, yendo de las circunstancias interiores a las exteriores, representa un hecho real
.

III

Ante la pintura deviene más y más claro el velo inevitable del tiempo y del espacio. Este último deviene motivo decisivo, como un puente que la pintura debe inevitablemente atravesar para entrar en una nueva circunstancia, habiendo dejado en la orilla toda la ropa e incluso sus medios históricos. Debe dejar también la paleta y los pinceles y toda la experiencia, como si no las quisiera. 

Cuanto mayor sea la experiencia pictórica, más debe alejarse de la paleta. Cuando se ha pasado sobre el espacio y el tiempo, comienza su nueva historia, su nuevo arte, su habilidad y experiencia. El paso de la pintura de la ribera bidimensional a ésta con tres, o más lejos, con cuatro, debe inevitablemente chocar con una necesidad real de revelar las cosas que se encuentran en el tiempo con una tela bidimensional. La tela no puede dar lugar a esta realidad porque ya el interior de la pintura ha pasado a la tridimensionalidad. La tela bidimensional no tiene la tercera extensión y, por consecuencia, las vibraciones del volumen deben crecer a partir de una base bidimensional en el espacio. Es posible encontrar aquí la justificación principal del collage en el cubismo. 

Anotemos por el momento todo ello hasta el análisis del cubismo y vayamos examinando el trabajo ulterior de la pintura y el principio espacial en su trabajo. Del análisis precedente vemos que la tela bidimensional no puede satisfacer la toma de conciencia pictórica en sí de la tridimensionalidad. Y está claro que la tela, en tanto que medio de un plano puramente bidimensional, debe salir de su uso, siempre que la pintura se encuentre en la evolución general del realismo volumétrico. 

Pero, visiblemente, la pintura tiene sus razones, pues opera siempre sobre la tela, afirmando la bidimensionalidad. Esta afirmación me obliga a verificar la tela y resolver qué representa en sí misma y qué rol puede jugar en el trabajo de la pintura. En un caso ha revelado la luz, en otro el color, en el tercero la pintura y en un cuarto se esfuerza por resolver el problema de la construcción pictórica espacial. 

La tela representa el lugar o la superficie plana ordinaria donde sucede el trabajo de la pintura para revelar sobre esta superficie las ideas interiores y exteriores. 

Si esto es exacto, hay otra cosa que será entonces igualmente exacta, que cada parte de la tierra representa la misma superficie sobre la cual pasan numerosas revelaciones o manifestaciones del espacio y del tiempo. La superficie de la tierra, al igual que la tela tiene también la misma bidimensionalidad, y al introducir allí un punto, comienza la dimensión espacial en algún lado. A través de las inserciones de la diversidad producimos su dimensión y la dimensión será también el espacio y el tiempo. Por ejemplo, en la tela el espacio no existe, en profundidad, la pintura no ha introducido la diversidad y establece sus propias relaciones recíprocas. 

Pero, de todos modos, esta sensación espacial no será física, real, sino la impresión de una autenticidad viva que existe en el interior del pintor. 

La tela es el lugar sobre el cual la pintura se esfuerza por revelar todo lo que se encuentra en movimiento, es decir, en el tiempo real de las cosas espaciales en sí. Así, por ejemplo, revela lo complejo que es construir los elementos en mi toma de conciencia interior por las sensaciones físicas, y debo repetirlo todo la tela. Cumplir todo el trabajo tomando de manera auténtica el estado interior, en mi, de lo real. Donde se ve la forma de lo real que pienso transmitir al mundo exterior con un tacto físico nuevo. 

La tela pictórica como experiencia física dice que toda la superficie está pintada por una sola sustancia, por consiguiente, la tela debe representar también esta sustancia única, revelada bajo el aspecto del color o de la luz, del material. 

Si vamos más lejos, resulta que una sola y misma sustancia dispuesta en una relación espacial, ha creado numerosas ideas, en un lugar deviene agua, en otro árbol, casa, nube, etc. 

Una sola y misma sustancia, el color, desplazada en cada circunstancia diferente, crea distintas salidas a la idea, generando la diversidad. 

Este proceso de desplazamiento vivo de una sola y misma sustancia en el espacio se produce en la pintura, y la tela con las manchas depositadas, sus figuras geométricas o sus objetos figurativos no son simple notación y designación de los lugares que están en relación espacial viva en la pintura dentro o fuera de su trabajo espacial. 

Aquí comienza la operación del pintor con la tela, llegando el cuarto estado, el cubismo, el momento de la ruptura definitiva con la tela y el paso a la esencia pictórica de una circunstancia bidimensional a cuatridimensional. Luego hablaré en mi curso sobre el cubismo. 

El espacio como tiempo ha mostrado el cambio del aspecto de una sola y misma esencia pictórica, esperando del cubismo el punto más alto del tejido pictórico, que es visible a partir de obras de Braque, Picasso, por ejemplo, en Dame à l'éventail y en muchas otras obras. La pintura ha comenzado a dividirse. La división no significa la caída, no se trata del valor de la materia pictórica, sino solamente del objetivo final que deriva de sus entrañas. No debemos aquí fijar su nuevo aspecto dentro de una nueva circunstancia de tiempo y espacio. 

Numerosos ataques de los partidarios del estado pictórico bi- y tridimensional creen en la caída del arte pictórico, pero olvidan que las cosas no se terminan del todo en el tejido de la tela pictórica; es necesario saber transformarlo dentro de su estado bidimensional a la vida volumétrica, espacial. La esencia de las telas, del tejido de la pintura, no se resume únicamente en belleza, sino en aquello que experimenta. 

El espacio y el tiempo no son los únicos en influenciar la pintura, su conciencia, también todos los aspectos de la vida. El hombre ha sentido en el tiempo, la cuarta dimensión, a través de la cual se ha puesto a medir cada uno de sus "no" y las relaciones recíprocas de su realidad multiforme que le resultan desconocidas. 

Se trata aquí no sólo de la conservación del valor pictórico tejido, sino también de toda la cultura humana, su realismo completo, del edificio integral de la cultura tridimensional. La lucha contra el elemento natural del espacio y del tiempo es la lucha contra una nueva circunstancia que amenaza destruir todo la cultura tridimensional y, en particular, la cultura del arte. 

No en vano los ancianos de todas las épocas redoblan sus ladridos y aterran a los más jóvenes diciendo que lo nuevo es un «para» que esconde la cultura antigua en su espacio y su tiempo burgués, y los otros dicen que los idiotas pueden no comprender la significación de la cultura clásica de la antigüedad para la futura generación del proletariado. Olvidan que el proletariado no es (palabra ilegible). Los innovadores pueden también responder a los amateurs del pasado que el futuro está cerrado solamente a los idiotas y a los ancianos; ellos quieren el pasado, porque ellos son el pasado, han pasado en el espacio y el tiempo, la realidad del movimiento es más significativa, más multiforme que los sarcófagos en tres dimensiones de la bella antigüedad. 

Llega una situación seria, la creación de la cultura sobre un fundamento de tres dimensiones, amenazada de muerte inevitable, muerte de sus formas, se devana Äo se pulverizaÄ en el espacio del movimiento. El hombre pasa por una nueva circunstancia de tiempo y no puede construir la antigüedad de la tridimensionalidad puesto que el volumen se encuentra en el tiempo y no puede ser reforzado sobre estos fundamentos. No puede tomarse en cuenta que vivimos nuestros últimos días en nuestras viejas casas colono-acanto-formes, se olvidan que están en el tiempo, es indispensable buscar nuevas formas, pues nuevas circunstancias nos envuelven y nos llevan en un torbellino. 

El arte pictórico debe disolverse en este torbellino, y estar compuesto de una sola y misma sustancia, debe volver a llegar al primer elemento para reorganizarse en la forma del tiempo en la cual se encuentra la conciencia del hombre. 

Esto es totalmente inevitable, igual que es inevitable para la luz caída por un prisma disolverse en colores. El nuevo prisma representa el tiempo y cualquier cosa introducida en él, no sólo el tiempo disminuirá su realidad, sino que además lo profundizará. La cuestión reside únicamente en un hecho, muchos reconocen en todas las circunstancias un sólo y mismo hombre, una sola y misma sustancia. 

Es posible que de otro modo una tabla ordinaria no haya sido percibida en su realidad de tres dimensiones, sino solamente en dos, y todavía más lejos, en el pasado, no ha sido percibida del todo. 

La introducción de las cosas en el tiempo muestra todavía otra dimensión entre sus diversidades. La cuarta dimensión ha existido siempre, todo se encuentra allí; pero hasta el momento no hemos tomado conciencia. La proporción y el vínculo no están del todo claros, incluso en el técnico y el tornero que con todas sus fuerzas han protestado contra el cubismo, mientras trabajaban su objeto que sin embargo lo giran y lo proporcionan sólo a través de la cuarta dimensión (poner un ejemplo). 

El cubismo en el debate de sus estados pictóricos conduce la pintura al punto supremo, revelando sus diversidades de construcción a través de la cuarta dimensión. Todo esto se relaciona con la forma y los momentos de construcción de las relaciones recíprocas de la masa pictórica, de su repartición en el tiempo. Pero igualmente de la fuerza de su oscilación dinámica. De la fuerza de oscilación depende también la realidad de cada caso. Situaré aquí, sobre el gráfico, el lugar del razonamiento precedente, en el cual reclamo la atención sobre los centros de la ascensión dinámica del saber humano, vamos inflexiblemente en el torbellino del tiempo (palabra ilegible) para representarnos más claramente el momento de la realización suprema de la cualidad del valor pictórico del color y de la desaparición del color en la circunstancia de los rayos de absorción que son revelados en los centros superiores de la cultura humana. 

Veamos así el fundamento legítimo de las modificaciones pictóricas que constituyen en sí el anillo o la órbita de su propio movimiento; emanando de su afelio de color, la densidad pictórica suprema espera en el centro y se mueve hacia el perihelio, la densidad pictórica se disuelve poco a poco y se ilumina intensamente de un color vivo en el perihelio, yendo más lejos hacia el centro opuesto de su órbita que constituye una nueva densidad opuesta de consistencia incolora. 

El período suprematista me ha convencido de que en su prisma, el movimiento del color, ha designado de un modo tajante tres estados en el cuadrado rojo, negro y blanco. 

Es posible que unificando estos momentos en el movimiento general, nos encontremos en uno de los puntos de la órbita donde la toma de conciencia no está coloreada por la salida de la esfera del color, hemos estado en el prisma que queda impermeable a los rayos del color, o bien, reciben un nuevo estado incoloro. Es posible deducir que la sustancia está fuera del color y que la coloración por ella de las partículas no se debe al azar de las circunstancias. 

En las últimas obras del suprematismo blanco es posible considerar que el blanco ha sido obtenido a partir de la oscilación física de los rayos coloreados, por lo que tenemos un nuevo hecho de luz blanca. Es posible que hayan partes de este movimiento supuesto, pero en todo caso no es más que un elemento inevitable del movimiento de la conciencia integral que va inflexiblemente hacia la creación de la obra, al otro lado de toda diversidad o preferencia; movimiéndose hacia la igualdad aspira a su propia circunstancia fuera de toda diversidad. 

La villa, en tanto que centro humano superior, muestra que el carácter coloreado en su prisma desaparece del espectro. Podemos ir más lejos, en un orden de ascensión, yendo del centro del campo a la villa, supongo que igualmente las villas bajo formas de capitales deben tender hacia la formación de un nuevo centro, diría el centro de todos los centros, que concibe a Hércules alrededor del cual van girando todas las capitales. Así obtendremos una nueva capital única del movimiento del hombre técnico o espiritual-técnico. 

El hombre recibirá un centro, como nuestros planetas y el sol, el sol con la multitud de sistemas solares recibirá su Hércules alrededor del cual todos giran y configuran la igualdad en el equilibrio de todo el sistema. 

Es posible que la noción de blanco o de negro encontrare otra interpretación (precisamente sobre el blanco puede fijarse otro objetivo, es decir, el lugar donde la diversidad no será visible), la aspiración de doctrinas humanas sobre la igualdad estarán comprendidas en el negro o el blanco, de este modo el fondo constituido para la introducción o la aparición de un hecho preeminente no existirá. Apelo al centro supremo de lo único común «Blanco». 

Dejando esta cuestión sobre el blanco para su interpretación ulterior en nuestras reflexiones futuras, quiero dar una de las posiciones sobre el carácter coloreado en el cubismo. Es sabido que los cubistas occidentales son advenedizos con la pintura del espectro oscuro, se han puesto, como ellos dicen, a colorear sus paletas, en otros términos, a deducir o introducir en la materia pictórica el carácter coloreado. Que sea ésta la causa no lo sé, pero es posible suponer que el origen esté en la necesidad y en principios estéticos. Es posible que esta causa no sea más que uno de los pretextos que descubrirá razones absolutamente distintas a las mencionadas en las cuestiones sobre los centros y el gráfico del movimiento del color. 

Los cubistas rusos han sido los primeros en construir un prisma inverso de acción, a través del cual la pintura se divide en colores. El cubismo occidental comprueba en él mismo esta necesidad, pero la causalidad no está esclarecida. No poseemos ningún argumento de esta causa excepto el motivo estético. Cuando en los cubistas rusos se contemplan las experiencias en la órbita del movimiento pictórico, el mundo de la esencia pictórica entra en el color y el momento de pulverización de la densidad pictórica en una serie de colores que pueden ser más intensos y que no estaban en la formación de la densidad pictórica en general. 

Tomemos parte en este trabajo de la nueva densidad pictórica, e igualmente de su pulverización en colores. He rehusado hacer resurgir el color como primer principio del tiempo, dado en el primer grupo del suprematismo. Repito que no es cuestión de la revelación del color como tal. Queda claro que la esencia pictórica tiene una idea más grande que la revelación de los elementos del color, que no es un momento analítico, sino la idea integral, ver la idea, el hecho que representa la cuestión, y la idea pasada por la banda analítica de la búsqueda científica de la pintura, de la pintura que propongo en parte analizar y argumentar. 

En una de mis obras he remarcado que la pintura es solamente una ocupación estrictamente profesional, un simple oficio, pero también es la hendidura a través de la cual es posible examinar otros fenómenos del mundo. 

Trazando diversos gráficos de búsqueda coloreada no puedo dejar de llamar la atención sobre el siguiente hecho, cada fenómeno tiene su coloración y así comencé a establecer, después del color, el nivel y el desarrollo del fenómeno dado. El objetivo es entendido al introducir la clasificación después del tiempo de tal o cual obra coloreada, e igualmente, de establecer un grado de desarrollo de la conciencia no solamente pictórica, sino también del hombre. 

El trabajo no es estrecho sino extenso, abarca un gran dominio y pienso que en el futuro el trabajo comenzado encontrará continuadores. 

La época contemporánea después de mi gráfico coloreado representa una banda de color, pero esta banda no representa una simple coloración estética, aquí la coloración colorea, no la obra, sino la conciencia. 

Las revoluciones económicas no se han realizado bajo cualquier color, sino bajo el rojo, pero ese rojo también está dividido en muchas fuerzas de su estado, de tal modo que en el proceso de desarrollo de la fuerza del único color rojo han sido obtenidas grandes diferencias. La revelación rusa del color rojo asevera ser más viva que la del socialismo occidental. La conciencia de Rusia está coloreada más vivamente. 

Es posible hacer una analogía entre dos revoluciones; aquella de los desplazamientos socialistas que se expresan en las diversas formas de partidos socialistas que agitan sólo las bases económicas, sólo la conciencia establecida; y lo mismo en la revolución pictórica con los desplazamientos cubistas de la conciencia pictórica establecida. 

Los agrupamientos socialistas, son los mismos rayos coloreados que atraviesan el prisma opuesto de la liberación y que aspira a unirse en una nueva construcción sobre la dimensión de la nueva conciencia. 

La revolución pictórica ha cumplido un gran trayecto hasta el último límite, al lado del cual, viene el mundo blanco incoloro de las igualdades. 

La revolución política y económica ofrece una representación semejante a la paleta pictórica coloreada. Cada conciencia del grupo político tiene su propio color. La conciencia política no sólo lo tiñe sino que posee también su propia forma, llamada las internacionales. La internacional, es ya una nueva paleta de colores que debe componer un cuerpo único incoloro, saliendo de todas las diversidades para ir a la unidad y la igualdad. 

La internacional es la nueva forma de construcción en tanto que esencia de las masas populares. Paralelamente a la masa pictórica. Pero no se reconocerá ni lo uno ni lo otro. 

Tenemos en el agrupamiento político muchas internacionales, en número de tres que, parece, comienzan su enumeración solamente con el color amarillo de la internacional, intensificando poco a poco su coloración, llegando la fuerza hasta el rojo o Tercera Internacional, y habrá que prolongar este agrupamiento político de la sociedad más adelante, el brillo del rojo entonces se pondrá en movimiento, yendo del perihelio al centro, es decir hacia una nueva forma incolora de igualdad. 

Pero en el camino se tiene todavía un grupo político, el grupo del anarquismo que, parece, tiene un estandarte negro, cuyo sentido puede ser esclarecer que en el negro no hay diversidad, nada en él se distingue, todo es igual. 

Pero por lo mismo que tiene en su estandarte negro la idea de liberación de la personalidad como cuestión de aislar y de unicidad, su idea debe pasar por el blanco en tanto que sustancia sin diversidad, inamovible en todos sus aspectos. 

La paleta coloreada dividirá tanto a los grupos políticos como a los pictóricos. 

Concluyendo mi razonamiento sobre la luz y el color, debo decir todavía algunas palabras a partir de las últimas reflexiones, veo que todo se tiñe de tal o cual color, que cada idea en el hombre tiene su coloración, su color. ¿Qué representa pues la idea? Desde mi punto de vista la idea representa un prisma a través del cual se refracta cierto mundo conocido, la idea es el antecedente. 

El hombre desde el punto de vista de mi razonamiento es simplemente un aparato técnico ensamblado que ha surgido de los contactos con una multitud de circunstancias, y esta idea es simplemente un prisma previsor, práctico, a través del cual se refractarán las ideas en una circunstancia distinta, más práctica que no estaba delante. 

Tenemos en este caso un sólo y mismo tema refractado en una realidad distinta que deviene entidad del nuevo hecho construido. 

A través del prisma del hombre, el mundo se refracta de forma diversa, las discusiones tienen lugar, y la discusión tiene, a su vuelta, un objetivo: establecer una Verdad, una autenticidad. Si en cada uno, el mundo se refractará de modo idéntico, no habría entonces otro razonamiento, otro pensamiento, sino un sólo pensamiento. Pero consciente de la personalidad de cada prisma, es construido de otro modo, refractando la circunstancia diferentemente y el color en otro color. Eso que es auténtico y eso que no es auténtico no podemos definirlo más que en un estrecho punto de vista en todo hecho convencional, no sabemos en el fondo cual es el color auténtico, el verde, el azul o el rojo expresan en ellos mismos sus propios límites definitivos; y puede ser que este mismo color azul o rojo, en determinadas circunstancias, cambiará toda su fuerza. Pues no encontramos en el proceso eterno dos interdependencias de fuerzas que permanezcan en el interior y en el exterior. El hombre representa el aparato de la efervescencia eterna de reacciones, creando eso que nosotros llamamos las cosas humanas. ¿Son conscientes o no, de qué cada una de sus acciones son la consecuencia de juicios razonables, o bien, son simples hechos inconscientes para crear nuevas reacciones? 

De hecho, puede haber conciencia en la acción infinita y al mismo tiempo del reposo eterno del mundo. 

Cómo dividir el mundo en orgánico e inorgánico, cuando es imposible aislarlo, para sustraer el reposo eterno, ni para aumentar nada, cuando es imposible revelar una unidad aislada a partir de la vibración eterna indisoluble de fuerzas que tan pronto se aglomeran como se pulverizan. 

En el mundo no acontecen más que dos acciones, la aglomeración y la pulverización, existen dos prismas de acción directo e inverso, que recorre una sustancia inalterable o un «algo», semejante a la luz, que tiene una realidad sobre un lado del prisma y otra sobre el otro lado. 

Y este último hecho solamente dice que ese «algo» auténtico es incoloro porque sólo las circunstancias están coloreadas. Porque está fuera del color, también fuera de la forma, fuera del espacio y del tiempo. 

El hombre hace incansables tentativas por revelar la autenticidad, quiere retirar la máscara de las acciones del mundo, para echar una mirada sobre la Cara auténtica; dividido por especialistas, el mundo se fragmenta en trozos para que cada uno en su profesión se esfuerce por revelar la autenticidad de la causa. Pero ¿se logra verdaderamente dividir el mundo en parcelas de profesión? ¿Está verdaderamente probado que el mundo se compone de una cantidad determinada de ideas? Y se asevera que hay menos parcelas que profesiones. 

Todas las profesiones inventan una cantidad infinita de instrumentos, de pruebas científicas, pero no conseguimos asir la autenticidad. 

Los puntillistas querían revelar la luz, han tropezado con el color, o bien el prisma científico ha demostrado que la luz es el resultado del movimiento del color. Que el color si cae en una circunstancia apropiada deviene luz, pero no color. Pero es sólo una de las combinaciones de las circunstancias del mundo; ¿todos nuestros prismas científicos no pueden tener las mismas combinaciones en las que una sola y misma cosa parezca ser varias? 

Todos son ciertos y hacen reposar su despreocupación sobre la ley y eso que está construido y argumentado sobre la ley es auténtico, fuerte. 

Oh! Si pudiéramos construir sobre la ley, la cuestión habría terminado, tendríamos lo absoluto. Pero, todas nuestras leyes no son más que leyes de leyes. 

Y como son leyes de leyes se apresuran en coger lo que vive alrededor de todas las leyes. 

El mundo es construido alrededor de las leyes, no hay un continente donde un ingeniero haya puesto la primera piedra, no hay en él ni muros, ni techo, ni suelo, ni tejado, no hay ni punto de apoyo, ni vínculos de galón que tengan en ellos mismos resumida la idea final. El mundo está alrededor de la idea y alrededor de lo dado. 

Pero sin perder el coraje, trabajamos con orgullo sobre las llaves científicas para descubrir el mundo, afilamos el hacha y el espíritu para horadar una grieta, pero el hacha no se clava, igual que la llave. Ni para la primera existe lo firme, ni para la segunda el orificio de la cerradura. 

A pesar de esto estamos seguros de que la ciencia ha hecho brecha, ha formado sus orificios, va y mira el mundo y aquello a lo que se aproxima lo ve de otro modo; así para cada uno el mundo es un teatro con un espectáculo siempre renovado. 

El mundo actor disimula, como si tuviera miedo de mostrar su cara, miedo del hombre que puede arrancarle su máscara de numerosas caras y no conocer su rostro auténtico. 

Este actor tiene un objetivo, son los rayos de absorción, el rayo negro. Su autenticidad se apaga, sobre el prisma no hay más que una pequeña banda negra, como una grieta, por la cual no vemos más que las tinieblas inaccesibles a cualquier luz, sea cual sea, ni al sol, ni a la luz del saber. En este negro se termina nuestro espectáculo, es aquí donde entra el actor del mundo después de haber ocultado sus numerosos rostros ya que no tiene rostro auténtico.

MORÁN, Gregorio. “Arte en tiempos revueltos (I)”. La Vanguardia. 17 de mayo de 1997. “Opinión”. http://www.tamu.edu/mocl/picasso/archives/1997/opparch97-159.html
Artísticamente los años 30 no tienen la importancia vanguardística y rupturista de las décadas anteriores. Los años treinta que fueron desoladores para el Malevitch persona fueron al tiempo brillantísimos para el Malevitch pintor 

Con significativa simultaneidad han coincidido en París dos exposiciones complementarias. La primera, "Frente a la Historia. 1933-1996", se exhibió en el Centro Georges Pompidou con el subtítulo de "El artista moderno ante el acontecimiento histórico". La clausuraron el mes pasado pero aún puede contemplarse la segunda --hasta el 25 de mayo-- en el Museo de Arte Moderno, con el lema "Años 30 en Europa. 1929-1939. Tiempo de amenaza". Por esas extrañas razones vinculadas más a la oportunidad que a la calidad ha sido bastante más comentada la primera ya clausurada que esta segunda, de la que me atrevo a decir que bien merece por sí sola un viaje a París. 

Hubo una época, no muy lejana, en la que los adolescentes solían hacer un viaje de fin de curso. Exactamente como ahora, sólo que entonces era necesario justificar el gasto que suponía a los padres en función de una ampliación de conocimientos; ya fuera por la singularidad del lugar, por su paisaje, el arte o sencillamente la importancia intrínseca del sitio. Recuerdo que el único viaje de fin de curso que hice en mi vida --era tan mal alumno que cuando no me dejaban ir mis padres lo hacían los profesores-- fue a Santiago de Compostela, lo cual en la época significaba un día entero de autobús. Aún hoy podría describirlo; no lo olvidaré nunca. Parece ser que ahora el lugar más habitual de los adolescentes en viaje de fin de curso es Palma de Mallorca, cosa que me deja perplejo, porque es una ciudad encantadora pero no acabo yo de encontrarle el interés adolescente como no sea por reflejo familiar; allí era donde había más turistas extranjeros, allí solían hacer el viaje de novios las clases medias y aspirantes, allí se rodaban películas horteras para reprimidos. 

Este exordio viene a cuento de algo muy sencillo. Los esfuerzos de cualquier profesor de arte que se precie están en conseguir que sus alumnos tengan un panorama lo más completo posible del arte de este siglo. Pues bien, un viaje a París que consintiera que todos los chicos no pisaran ninguna institución cultural --llámense museos, iglesias, palacios, librerías o teatros--, en la que hicieran lo que les diera la real gana salvo unas dosis diarias de la exposición de "Los años 30 en Europa", tendría un efecto beatífico; por muy inútil que fuera el profesor conseguiría al menos que vieran la gama de producción artística del siglo concentrada en los años más revueltos de la centuria. Es tan apabullante la concentración de material, obsesiva e instrumentalmente pedagógico, que se recomienda hacerlo en dosis. Más de una hora en un museo significa dos cosas, o una pasión de conocedor o la angustia del frustrado. Los expertos señalan que a partir de una hora y media se produce una saturación visual. Es pena que igual que se escriben artículos sobre cómo adelgazar, cómo cuidar las plantas, cómo aprender inglés, cómo cocinar, cómo hacer bricolaje... no se redacte un folleto sobre cómo ver la televisión (sin avergonzarse) y cómo consumir cultura (sin hacer el ridículo ni alimentar complejos). 

Artísticamente los años 30 no tienen la importancia vanguardística y rupturista de las décadas anteriores, pero el peso de los acontecimientos sociales y políticos obligan a una utilización en algunos casos de todo lo aprendido, y en otros, el contraste entre la obra real, las pretensiones del artista y la percepción de la sociedad y del Estado convierten el arte en algo mucho más trascendente de lo que sería si no existiera esa singularísima circunstancia que son los años revueltos, ese tiempo amenazador que va del "crac" de la Bolsa de Nueva York en 1929 al comienzo de la II Guerra Mundial en 1939. 

Por muy pesimistas que seamos respecto a la estupidez humana hay cosas en las que es inevitable considerarnos unos privilegiados, porque al menos tenemos el privilegio de poder ver más allá que épocas anteriores y poder tender hacia el artista, hacia el creador y su obra, una mirada de comprensión, incluso de complicidad que en su tiempo hubiera sido un milagro. Me explico. La apabullante exposición de París que comentamos --"Años 30 en Europa"-- está encerrada metafóricamente entre dos creadores, Malevitch y Giacometti. Como si se tratara de las dos curvas que forman un paréntesis --no sé si coincidirán conmigo pero los dos grafismos que forman un paréntesis son de gran belleza plástica; siempre he admirado en Paul Klee, bien representado en esta exposición, como un gran pintor de paréntesis-- de una parte está el "Retrato sin rostro", de Malevitch, y de la otra, cerrando una década artística y abriendo al tiempo un futuro inquietante, una obra de Giacometti del año 1940, una pequeña escultura de un hombre mínimo sobre una peana inmensa. 

Ese retrato sin rostro de Malevitch, al igual que otras magníficas obras suyas aquí expuestas, nos convierte en privilegiados, porque podemos adoptar ante ellos una comprensión que en otro tiempo no hubiera sido posible. Esto es algo sin muchos precedentes en la historia del arte, donde en general la capacidad de comprensión de una determinada obra está muy vinculada a su tiempo, y vista hoy exige una cierta capacidad cultural de aproximación. Malevitch es un pintor, que como explica en el monumental catálogo Evelyn Weiss, ha sido redescubierto en los últimos quince años. Desde que hace su aparición en Berlín con 49 años y casi cien obras bajo el brazo buscando un lugar donde caerse vivo --era 1927-- hasta su muerte en 1935, apenas se conocía la riqueza de su obra última. El arte en el periodo estaliniano le había arrinconado y hete aquí que aparecen unas cuantas joyas que por más que hubieran sido vistas en anteriores exposiciones dejan conmovido: La Caballería Roja y el inconmensurable Autorretrato a la manera del renacentista Ghirlandaio. Los años treinta que fueron desoladores para el Malevitch persona fueron al tiempo brillantísimos para el Malevitch pintor; hay algo en él, en su espantosa soledad creativa, que evoca al Goya del último periodo. 

¿Fue indiferente Picasso a la tragedia de la guerra civil española? Y si lo fue, como atestiguan numerosas gentes que le trataron entonces, ¿acaso eso resta un ápice de valor artístico al cuadro más emblemático de la guerra, el Guernica? Además, ¿cuándo empezó a ser el Guernica de la exposición de 1937 el Guernica que nosotros conocemos? Esa explosiva denuncia de la violencia, del fascismo, de la crueldad ¿está ahí o la hemos ido poniendo nosotros? El "Guernica" es hoy muchas cosas pero sobre todo un alegato contra los que bombardearon la villa vasca, los alemanes. ¿Alguien puede imaginar que ese sentido tan explícito fuera cierto en los años treinta, cuando se pintó, y luego ocurriera la larga ocupación nazi de Francia y Picasso viviendo tan tranquilo, ocupado en lo suyo, pintar, sin la más mínima inquietud de presente ni de futuro? El Picasso militante de la Liberación ya es otra cosa. Merece la pena observar los cuadros de Picasso en esta exposición parisina, soberbias figuras cubistas de los años treinta. Y los de Dalí, de lo mejor de su obra. 

¿Qué era el cubismo, o lo que quedaba, en los años 30? ¿Y el surrealismo? Situemos hoy a André Breton yendo a México para firmar el famoso manifiesto con Trotsky en el que nadie había llegado tan lejos, unir el Marx de "transformar el mundo" con el Rimbaud de "cambiar la vida". Era en 1935, a un año de la guerra civil española que iniciaría tantos cambios de vida y ninguna transformación del mundo. 

Los años 30 fueron los de la divinización del futuro; el presente era burgués y despreciable, el futuro fascista o comunista. Fue la década de los propagandistas y como suele ocurrir con la publicidad, se destacaba lo menos importante que es lo que más interesa a la gente. He tenido que venir a esta exposición de París y leerme el monumental catálogo para enterarme de que el cuadro favorito de Stalin era "Los cosacos escriben una respuesta al sultán turco", que pintó Ilia Repin en 1891; del tal Repin no tenía ni idea hasta que encontré un viejo catálogo donde aparecen cuadros suyos que pude contemplar en una exposición hace años, muy influido por Fortuny --había estado en París y Madrid--, fue pintor cortesano primero con los zares y luego con los soviets, y como suele ocurrir en estos casos murió longevo, a los 86 años, en 1930. 

La cultura se hizo instrumental, siempre lo fue, pero esta vez mirando hacia el futuro. Una ruptura trascendental con el concepto humanista de cultura, el que miraba hacia atrás. ¿Y si llegáramos a la conclusión que fue la década más dogmática del siglo? Entonces tendríamos que pensar que aquella época tan pretendidamente futurista estuvo entre los más reaccionarias. Al final resultará que el hecho más revolucionario ocurrido en los años treinta fue la invención, por el Frente Popular francés, de las vacaciones pagadas. 

WAJCMAN, Gérard. El Objeto del Siglo.

¿Y si surgiera la idea de elegir, entre todos los objetos del mundo, el Objeto del siglo XX, el Objeto moderno? En el siglo del triunfo de los objetos, no es mero alarde volverse primero al arte. Porque las obras de arte son objetos un tanto especiales: objetos que piensan y hacen ver, en particular lo que es un objeto.

Gérard Wajcman entra en materia convocando dos obras que en su momento inauguraron el siglo: Rueda de bicicleta de Duchamp y Cuadrado negro sobre fondo blanco de Malevitch, para desplegar, mediante un análisis minucioso, una doctrina estética y ética que establece una despojada y precisa concepción sobre lo que define a la obra de arte moderna. Obra-del-arte, dice Wajcman, no es la que "da a ver" lo invisible, sino la que "hace ver" lo que no hay.

Como el ready-made de Duchamp, el Cuadrado de Malevitch da un "salto del vacío a la ausencia". Demostrarlo le permite a Wajcman exponer brillantes consideraciones sobre la dialéctica entre marca y fondo, espesor y plano, objeto de arte y soporte, todo ello enriquecido por la articulación con nociones caras a la topología lacaniana y por nuevas vueltas de tuerca sobre las cuestiones de la mirada y de la visión. Incluyendo una perspectiva inédita y fecunda acerca de la diferencia entre la sublimación en Freud, "la del arte que tapa", y en Lacan, "la del arte que agujerea". 

Los "monumentos invisibles" del escultor alemán Jochen Grez, erigidos por encargo de poblaciones víctimas de las guerras y en los que "no hay nada para ver", representan "la culminación de la desgarradura imaginaria" característica de la obra-del-arte moderna. Y Shoah, estremecedor filme de Claude Lanzmann sobre los campos de concentración nazis, "consuma toda la potencia de la obra moderna del arte" y "constituye la primera visión a la vez de conjunto y de cerca de la máquina de producir ausencia": una obra-del-arte que hace acto de Memoria.

Que el siglo del objeto habrá sido igualmente es siglo de la ausencia: esta es la idea. Que el arte nos muestra eso: esta es la sospecha. 
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� El Constructivismo fue un movimiento artístico que emergió en Rusia inmediatamente después de la Revolución de 1917 y culminó aproximadamente hacia 1922. Fue producto de la obra de, particularmente, Vladimir Tatlin, Casimir Malevitch, Aleksandr Rodchenko, El Lissitzky, Naum Gabo, Antoine Pevsner y Wasily Kandinsky, alineados en muchas corrientes internacionales contemporáneas de pintura y escultura fechables desde ca. 1911. También fue influido por prácticas modernas europeas tales como el Cubismo y el Futurismo italiano. La primera aparición impresa de término parece estar en el catálogo de la exposición denominada Los Constructivistas: K.K. Medunetskii, V. A. Stenberg, G. A. Stenberg que tuvo lugar en el Café de los Poetas de Moscú, en enero de 1922. Sostenía que todos los artistas irían ahora "a la fábrica, donde se realiza el verdadero cuerpo de la vida". Así sería descartado el tradicional concepto de exaltar el arte; en su lugar, se la ligaba a la producción masiva y a la industria y, subsecuentemente, se la identificaba con un nuevo orden social y político. el Constructivismo, por lo tanto, tenía una clara motivación política: poner al arte al servicio de la construcción de una nueva sociedad. Es simple retrotraerse para interpretar sus propósitos como los de aquellos artistas deseando devenir "diseñadores", pero no habiendo emergido completamente aún para ese entonces el término "diseño" en su sentido moderno, sus actividades tomaron términos diferentes, siendo uno de los más comunes el de "arte de producción". Dada esta perspectiva anti-arte, el Constructivismo ruso evitó el uso tradicional de los materiales artísticos (por ejemplo, el óleo sobre tela) o la iconografía prerrevolucionaria. Así, los objetos artísticos estarían construidos con materiales directamente utilizables (maderas, metales, fotografías o papel). La obra del artista es vista a menudo como un sistema de reducción o abstracción, incluso en todas las áreas de la actividad cultural, desde el diseño gráfico a la cinematografía y el teatro; su propósito era construir una realidad reuniendo diferentes elementos. El desarrollo del fotomontaje puede deber algo a este interés: la revista constructivista LEF (Izquierda) sostuvo que "la fotografía no es el dibujo de un hecho visual sino su exacta fijación". Así, dentro de un cartel político, el fotomontaje podía vincular una imagen concreta de la vida cotidiana del espectador con los más amplios propósitos del Partido Comunista. El Constructivismo sostuvo ambiciosos planes para poner su arte en producción. Aleksandr Rodchenko diseñó mobiliario para el Club de Trabajadores de la Exposition des Arts Décoratifs et Industrielles de París de 1925; El Lissitzky también diseño mobiliario exhibido en Leipzig y en Dresde en 1930. Sin embargo, estas expresiones nunca fueron puestas en producción masiva, y los artistas se dedicaron a tareas de pequeña escala, como carteles y diseño tipográfico -en el que Gustav Klutsis y Alexei Gan fueron especialmente importantes- y al diseño de exposiciones. Enfrentados con el fracaso de poner sus teorías completamente en práctica, desde aproximadamente 1921 el Constructivismo fue progresivamente suplantado en Rusia por el Realismo Social. Sin embargo, en Occidente, el Constructivismo ejerció una poderosa influencia sobre el Movimiento Moderno. El de El Lissitzky fue un aporte instrumental para el conocimiento de las teorías constructivistas por parte de los practicantes de Dada, del grupo De Stijl y de la Bauhaus. Generalmente se sostiene que el aporte del Construcitvismo fue puramente estético y que perdió su perfil político holístico en su recepción occidental. El término Constructivismo fue subsecuentemente utilizado para referir a cualquier diseño que mostrase geometría, estructura, abstracción, lógica u orden. JULIER, Guy. The Thames & Hudson Encyclopaedia of 20th Century Design and Designers. London: Thames & Hudson, 1993 (“World of Art”).


� Este texto fue publicado, según Jiri Pradrta, en el Carnet B (1923-1926) que se encontró en los archivos de Hans Von Riesen (hoy en el Stedelijk Museum de Amsterdam). Esta versión parece ser el borrador de un curso para los alumnos de INKHOUK. Existen diferencias respecto a otra variante de este texto más elaborado, publicado en inglés por Troëls Andersen. Nuestra versión muestra algunas revisiones realizadas posteriormente por Malévitch y que aparecen impresas en cursiva. El texto inédito fue traducido del ruso al francés por Jean-Claude Marcadé y Sylviane Siger y publicado por Ediciones L'age d'homme, Lausanne, Suiza, en 1993. Para esta traducción al español se han mantenido las equivalencias de los términos rusos que aparecen en la versión francesa. 


� Añadido por Malevitch.


� Ver la carta de Malevitch del 10 de febrero de 1914, tomando la defensa de Marinetti contra los ataques de Larionov y la polémica que hace rabiar en las filas de la vanguardia rusa hasta el regreso de Marinetti a Rusia en febrero de 1914, en Ecrits II, p. 42, 141-145.


� Añadido por Malévitch.


� Añadido por Malevitch.


� Alusión al Zorved (Centro de Visiología), sección de Inkhouk, dirigido por M. Matiouchine y B. Ender, donde sean realizado experiencias sobre la «visión extendida» (cf. John Bowlt "The Construction of Space" en Von der Fläche Zum Raum, Köln, Galerie Gmurzynska 1974; Alla Povelihina "Matyushin's Spatial System", The Structurist, Saskatoon, Univ. of Saskatchevan, 1975/76, p.64-70).


� Para capturar la luz los pintores ensayan esclarecer la manera exhaustiva de los fenómenos para su conciencia o para el conocimiento del fenómeno (nota de Malevitch).


� La revelación del material: la necesidad estética es igual a la manifestación del retrato en el sentido general de las Bellas Artes. (Nota de Malévitch).


� Bien entendido, el hecho es contestable; ¿dónde se hace la realización y dónde hay media-realización?
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