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RESUMEN Este articulo examina la estética suprematista en relacion
con teorias politicas contempordneas sobre la revolucion y la transformacion
social. El punto de partida del suprematismo es la destruccion de la realidad
objetiva como acto liberador. Aunque diversos autores contemporaneos del
campo de la teoria politica conciben el arte tcomo produccion de sentimientos
que actuan como puntos de partida de la accion y el compromiso. Ambas
perspectivas se entrelazan en el concepto de ‘revolucion’: la liberacion de la
representacion totalitaria y la creacion de una nueva sociedad.
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ABSTRACT This article discusses suprematist aesthetics in relation to
contemporary political theories of revolution and radical social transformation.
The starting point of suprematism is the destruction of objective representation
of reality, and this is understood as liberation. However, many contemporary
authors in the field of political theory understand art as production of
feelings which are, in turn, the starting point of action and engagement. Both
perspectives are interwoven in the concept of ‘revolution’: the liberation from
totalitarian representation and the creation of a new society.
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1 Introduccion: del futurismo al suprematismo

Malevich define el arte como la habilidad de construir “sobre la base del
peso, la velocidad y la direccion del movimiento” (Malevich, 1915, p. 181).
Los objetos son el estado momentadneo de “una masa de movimientos en el
tiempo” (Malevich, 1915, p. 175) y cualquier imagen fija es constitutivamente
inestable. Lo permanente es el movimiento activo “que, mediante una
multiplicacion, genera nuevas formas” (Malevich, 1927, p. 63).

Entre los antecedentes de esta concepcidén del arte se encuentra la
pangeometria del matematico Nikolai Lobachevsky (1792-1856), muy
influyente en la vanguardia prerrevolucionaria rusa —en especial la Union de
Jovenes de San Petersburgo, de la que Malevich formaba parte.' Lobachevsky
habia postulado que la geometria no se referia al espacio sino a las extensiones
en movimiento. El espacio resultaba de la formalizacion de las relaciones entre
extensiones y el tiempo era una creacion artificial derivada de la experiencia
de su continuo dinamismo.

La pangeometria entr6 en Malevich en combinacion con el futurismo con
el que fue igualmente “violada la totalidad de las cosas” (Malevich, 1915, p.
178), proporcionando los puntos de partida tedricos del suprematismo. En su
“Manifesto tecnico della letteratura futurista”, F.T. Marinetti (1912) afirmaba que
el orden sintactico “natural” de las palabras era en realidad un habito heredado
de Homero y los latinos, ante el cual oponia el movimiento que establecia
analogias entre objetos inconexos. El secreto de la emocion artistica futurista
se encontraba en el impacto sobre la sensibilidad de estas distantes relaciones:

Los escritores se han abandonado hasta ahora a la analogia inmediata [...]. Han
comparado por ejemplo un fox-terrier con un purasangre minusculo. Otros, mas
avanzados, podrian comparar ese mismo fox-terrier trepidante con una pequefia
maquina Morse. Yo lo comparo, sin embargo, al agua hirviendo. Tiene lugar una
gradacion de analogias cada vez mas amplias, donde hay relaciones cada vez mas
profundas y sélidas, aunque lejanisimas (Marinetti, 1912, p. 1).

Un ejemplo de la aplicacion combinada de la pangeometria y la estética
futurista son las ilustraciones de Malevich de 1913 para los poemas zaum de
Alexei Kruchenykh y Velimir Khlebnikov (3d: detras, mas alld; yu: mente.
Textos aparentemente sin significado, estructurados dindmicamente al estilo
de las parole in liberta de Marinetti), donde las extensiones interseccionan en-
tre si y con simbolos matematicos que Marinetti (1912, p. 1) empleaba en sus
poemas para “acentuar ciertos movimientos e indicar su direccion” (Fig. 1).

1 Cf. Lissitzky, 1925; Levinger, 2005; Luecking, 2010.
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Figura 1: Kasimir Malevich, “Aritmética”, 1913
(Litografia para Refunfuiiemos, de Alexei Kruchenykh)

Malevich recibe la influencia de Marinetti en términos “alogicistas”.
Entiende que el futurismo presenta el orden “natural” de la realidad de los
objetos como una configuracion contingente, mientras apunta a la necesaria
y mutante interconexion entre lo incongruente en el continuo fluir del
movimiento. En “Un inglés en Mosct” (1913) (Fig. 2), superpone una serie
de objetos inconexos a la figura de un elegante caballero (un pescado, un
sable ceremonial, una lampara de aceite, etc.) combinados con palabras
organizadas segun la técnica poética futurista, incluyendo la expresion
Ckaxosoe obwecmso (sociedad coctel), que también puede traducirse por
‘Con una sociedad semejante’ tomando ‘C’ como preposicion: (C kaxogoe
obwecmeso), amenazada por unas tijeras detras. ‘Detras’ o ‘mas alld’ (3a) en
este caso también puede aludir a la poesia zaum. Yac/muu/noe 3a/mmenue
es ‘eclipse parcial’ (las palabras aparecen separadas sin tener en cuenta la
division silabica). Incluso si el espectador pretende “leer” “Un inglés en
Moscu” siguiendo procedimientos convencionales de asociacion entre el
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texto y las imagenes, el resultado ofrece diversas posibilidades y ninguna
de ellas definitiva,? lo cual queda subrayado por la metafora del eclipse, que
vuelve a repetirse en “Composicion con Mona Lisa” (1914, ‘eclipse parcial’
yacmuunoe 3ammenue). Al mismo tiempo, desaparece de la pintura todo
contenido figurativo, a no ser la tachadura de una de las referencias del “gran
arte” occidental. “Un inglés en Moscu” y “Composiciéon con Mona Lisa”
coinciden en la misma estrategia de manipulacion de las convenciones de la
representacion para subrayar sus deficiencias y plantear asi cuestiones nodales
de la relacion dislocada entre realidad, imagen y palabra.

Figura 2: Kasimir Malevich, “Un inglés en Moscu”, 1913
(Stedelijk Museum, Amsterdam)

Marinetti (1912) concibié su Manifesto della Letteratura recostado
sobre un aeroplano. Malevich (1927), también reconoce la vision aérea

2 Cf.R. Crone & D. Moos, 1991, p. 105.
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como origen de la percepcion suprematista, que destruye la perspectiva
convencional basada en la distancia racional y mimética. En este sentido el
“Cuadrado negro sobre fondo blanco” (1913, Fig. 3) supone un avance desde
la concepcion futurista del espacio, situando la figura y el fondo en el mismo
plano, con un nuevo ilusionismo antialbertiano. El Lissitzky describio el
espacio suprematista como “irracional” y constituido mediante la abolicion de
la medida de la distancia por la velocidad y la vision aérea. El espacio pasaba
a depender de la intensidad y la situacion de los planos de color, dando lugar
a un sistema posicional donde la piramide visual se extendia ambiguamente
hacia el infinito o hacia el 0: “el suprematismo ha barrido la ilusion del
espacio tridimensional sobre el plano, reemplazandola por la ilusion ultima
del espacio irracional con atributos de extensibilidad infinita en profundidades
hacia afuera” (Lissitzky, 1925, p. 319). Pero el “Cuadrado negro”, en opiniéon
de Lissitzky, aun presupone un orden jerarquico entre la figura y el fondo
expresado mediante el contraste cromatico. En los “Cuatro cuadrados” de
1915 (Fig. 4), Malevich aplica el blanco de forma completamente diferente
y consuma la desaparicion de todo ilusionismo, el establecimiento del
espacio suprematista a partir de la pura relacion de elementos pictoricos.?
Y en “Composicion suprematista. Blanco sobre blanco”, la desaparicion del
espacio implica la desaparicion del objeto. El blanco ya no es un color. Es el
espectro completo como limite de lo representable.

Figura 3: Kasimir Malevich, “Cuadrado negro sobre fondo blanco”, 1913
(Galeria Tretyakov, San Petersburgo)

3 Cf. B. Jakovljecic, 2004.
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Figura 4: Kasimir Malevich, “Cuatro cuadrados”, 1915
(Museo Estatal Radischev, Saratov)

Jean Claude Marcadé ha subrayado la influencia decisiva de Marinetti
sobre Malevich. Aunque, en su opinion, “todo lo que Malevich toma prestado,
consciente o inconscientemente, es integrado en una filosofia completamente
nueva” (Marcadé, 2003, p. 38). Mas que una completa novedad respecto a
Marinetti, el suprematismo quiza sea su conclusion a partir de una estética
del movimiento que aun posee una densidad objetiva en el futurismo italiano
(la glorificacion de la maquina y la guerra) de la que termina por despojarse
en Malevich para hacerse pura destruccion, pura negatividad. Malevich
emplea los elementos de sus cuadros del mismo modo que el poema futurista
es una composicion de significantes arbitrarios en permutaciones variables.
Ello deriva en un sistema autorreferencial que no comunica ideas, o presenta
modelos abstraidos de visiones historicas del mundo, sino sensaciones sin
conceptos separadas de la facultad intelectual: “el futurista no debe de ningun
modo retratar la maquina, sino crear nuevas formas abstractas” (Malevich,
1927, p. 63). Asi tiene lugar el transito del realismo convencional (aunque fuese
el de la sociedad industrial) a la exposicion del problema de la representacion
artistica mediante el cuestionamiento del arte mimético.

2 La historia del arte como conflicto y sucesion de elementos
adicionales

Malevich entiende por elemento adicional una categoria normativa
que asegura la estabilidad de los elementos dinamicos (accidentales) en la
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interaccion del sujeto con el mundo. “Esa ‘inclusion-en-la-armonia’ de los
elementos dindmicos (es decir, su sistematizacion) significa una transformacion
de lo dindmico en estatico” (Malevich, 1927, p. 7). El elemento adicional da
lugar a un sistema que crea y mantiene el orden. Todo lo que se halla fuera
de la normalidad es excluido por considerarse una amenaza para la norma y
ese elemento excluido es el nuevo elemento adicional, que produce nuevas
normas contra la norma vigente.

En el arte, el elemento adicional se refiere al modo historico y determinado
en el que se expresa la relacion entre la subjetividad y el fendomeno motivador
(objetivo) de la representacion. Es posible reconocerlo a partir de sus
caracteristicas formales. Define, ademas, un estilo como lo comun que regula
la serie historica de obras que lo conforman. Es el factor estructurarte de la
producciéon y de la experiencia estética, y da cuenta de la obra de arte en
relacion con su momento historico: “dado que esta relacion puede darse de
modos diversos, lo mas provechoso es clasificar sus formas de aparicion
similares segin categorias, reconocer posibles variables pictoricas dentro de
cada categoria y representar estas variables mediante una férmula grafica”
(Malevich, 1927, p. 36). Ello ofrece un método cientifico a la historia del
arte, pues cada modo de la relacidon corresponde a un estado especifico de la
cultura artistica en un periodo determinado. “Para el investigador, una pintura
es un documento de proporciones formales y cromaticas, reconocibles en su
estructura y en su factura” (Malevich, 1927, p. 38).

La hegemonia de un elemento adicional, su reconocimiento social como
factor determinante del modo objetivo de representacion, depende en gran
medida de su capacidad de definir histéricamente la norma de la vision y el
orden de lo real. Cuando aparece una obra de arte con un elemento adicional
distinto, tiene lugar una alteracion “revolucionaria” de ese orden estable. Asi
que, tomada en conjunto, la historia del arte consiste en una sucesion dialéctica
de estilos donde el orden estético de lo reconocible, que se ha generalizado
como regla de la percepcion, se ve amenazado constantemente por un nuevo
elemento adicional antagonico.

“La lucha entre el artista activo y la sociedad indolente es un estado
cronico e inevitable” (Malevich, 1927, p. 34). Lo permanente es el conflicto
de elementos normativos en términos politicos o de poder, “por lo que la
sociedad se apresta a aislar a los artistas que crean segun el sentido de esta
norma nueva y a su arte” (Malevich, 1927, p. 8). Aunque la inmanencia entre
las caracteristicas formales e historicas del elemento adicional implica la
potencial reversibilidad de sus relaciones de preeminencia o marginalidad. Es
decir: el modo objetivo de representacion en relacion a un elemento adicional
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tiene lugar bajo una modalidad temporal o de despliegue historico. Pero, en cada
momento y en la sucesion historica, lo decisivo es el proceso de identificacion
o desidentificacion del artista y la sociedad con ese modo contingente de
representacion y la objetividad que representa. Todo elemento adicional aspira
a constituirse en fundamento incondicionado de la experiencia, dar lugar a
una totalidad sistematica, a la identidad entre objetividad y representacion.
Pero “nada escapa a la temporalidad —como escribia Malevich en su lecho
de muerte— y esa era la idea de mi elemento adicional” (Malevich & Moraza,
1935, p. 83). Asi apunta precisamente al cortocircuito constitutivo entre
representacion y realidad como condicion de posibilidad de la historia del arte
y, al mismo tiempo, de la pervivencia del arte a través de la historia.

2.1 Historia y estética suprematista

Si el suprematismo es el arte de la sensacion pura, liberada de todo
contenido objetivo,* la idea suprematista de historia del arte es esencialmente
teleologica en el sentido greemberguiano, de historia de la depuracion de lo
extra artistico hacia la abstraccion.® Esa concepcion, que situa cada estilo en
la cima del desarrollo historico, viene definida por lo que Arthur Danto (2010)
llama la ‘Era de los manifiestos’ caracteristica de las primeras vanguardias,
donde cada movimiento artistico implica la superacion y la anulacion del
anterior. Pero a esta superpone Malevich un concepto general del arte dificil
de reducir a la clasificacion de Danto, ya que el hecho de integrar las imagenes
suprematistas en la categoria de arte implica presentarlas junto a otras imagenes
historicas objetivas y asi permite la comparacion y la unificacion de ambas.
Danto presenta a Malevich como ejemplo supremo, guiado por “certezas cuasi
religiosas”, de la fe en el arte como “vehiculo de trasformacion espiritual”
(Danto, 1994, p. 172) lo cual, combinado con la tesis de Greemberg, acaba
por definirlo como esencialmente moderno. Excede de los propositos de este
trabajo comentar en detalle sus apreciaciones, pero es de considerar que quiza
Malevich, el autoproclamado “campeon de la ironia” (Malevich & Moraza,
1935, p. 74) careciese de tal densidad teologica y emplease en ocasiones
las alusiones religiosas —incluyendo la colocacion del “Cuadrado negro”
en una esquina superior de la habitacion, el lugar destinado a los iconos
ortodoxos® —de forma mas superficial. A la manera irreverente y burlesca
de la vanguardia prerrevolucionaria rusa y en consonancia con el combate

4 Cf. Malevich, 1927.
5 Cf. M. A. Hernandez-Navarro, 2007-2008.
6 Cf. Danto, 1994.
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contra el pasatismo inaugurado por Marinetti en 1914. Es decir, como un
modo de provocar, ridiculizar y escandalizar. El matiz es importante porque,
descargando al suprematismo de teologia o al menos no exagerando sobre
“el esfuerzo mistico de abandonar el mundo finito y entrar en la unidad con
el Uno”, la pretension de Malevich de pintar “con la mayor expresividad y
segun las leyes del arte” (Danto, 1994, p. 176) que Danto le reconoce puede
leerse de un modo diferente y seglin su afirmacion de que “el arte hoy es solo
arte” (Danto, 1994, p. 172) y ha desertado de las grandes verdades. Por eso
la gaya ligereza de las imagenes suprematistas no son un afiadido que, segun
Danto, oculta su profundidad teoldgica, sino el resultado consecuente de esta
practica. Los constructivistas y LEF, educados por Malevich en Vitevsk, son
ejemplo de lo contrario. El disefador y el realista socialista lo son porque su
libre eleccion tiene lugar mediante la adhesion a una certeza.

La teoria del elemento adicional supone un principio para la historizacion
y la progresion de los estilos. Pero el elemento adicional también se introduce
en la historia del arte de manera horizontal, como si fuese una enfermedad, la
“infeccion de un bacilo” (Malevich, 1927).7 En la estética de la mutabilidad,
el ‘bacilo suprematista’ que infecta la historia del arte es, por una parte, un
hecho historico y, por otra, apunta al fallo constitutivo en capturar lo real
con su representacion que es, precisamente, la condicion para la sucesion de
elementos adicionales. Desde este punto de vista, el arte de la sensacion pura no
es un nuevo arte, sino que toda obra es suprematista en tanto que su valor como
arte depende de la representacion de la sensacion pura de no objetividad que
antecede al contenido objetivo. Por eso Boris Groys afirma que no es posible
escapar del cuadrado negro, ni tampoco parece operar en el suprematismo
procedimiento alguno de exclusion o superacion del arte pasado. “Cualquier
imagen que vemos es, simultaneamente, el cuadrado negro” (Groys, 2010, p.
6). También lo son las del periodo postsuprematista de Malevich incluyendo
el retorno a la pintura figurativa de resonancia renacentista en el Autorretrato
de 1933 que provocaba la perplejidad de Danto (1994) y aparece firmado por
El cuadrado negro (Fig. 5).

7 Una metafora ya empleada por Marinetti en su “Manifesto técnico della letteratura futurista” (1912).
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Figura 5: Kasimir Malevich, “Autorretrato”, 1933 (Museo Estatal Ruso, San
Petersburgo. Pequeiio Cuadrado negro a modo de firma en la parte inferior derecha)

Esther Levinger (2005), ha conectado la concepcion de la experiencia
estética en términos de shock por la aparicion de un nuevo elemento adicional
con el concepto de ‘extrafiamiento’ (ocmpanenue, introducido por Viktor
Shklovsky en su ensayo “Arte como técnica” de 1917). Lo determinante
en la sensacion suprematista de no objetividad es la disfuncion causada
por la aparicion de un elemento adicional alternativo como consecuencia
de la disociacion del signo y el referente. El extrafiamiento contrarresta las
expectativas miméticas del espectador. Muestra que, “en el mundo de lo
objetivo, nada es tan ‘firme e inconmovible’ como nos lo imaginamos en
nuestra conciencia. En ella, no reconocemos nada a priori, nada construido
para toda la eternidad. Todo lo ‘arraigado’, todo lo cotidiano puede ser
llevado hacia un nuevo orden (que, en primera instancia, no sera cotidiano)”
(Malevich, 1927, p. 90). Este descubrimiento supone el paso del futurismo al
suprematismo: que “la belleza de la velocidad es eterna” (Malevich, 1915, p.
176), eterno el movimiento de destruccion.

3 El arte no objetivo. Nuevo realismo pictorico

La representacion se liga a los limites historicos en los que se formula,
margina o borra lo real. Pero, ademas, la aparicion autonoma de un nuevo
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elemento adicional implica la subversion de esos mismos limites. Lo
real objetivo se estructura de manera ambigua entre la identidad y la
representacion; pero lo real que precede a su aparicion a la conciencia como
su representacion historica objetiva es solo un eclipse, una sombra o un vacio
que la representacion intenta llenar en vano. Significa la division antagonista
que no se puede representar completamente.

La relacion entre lo real y su representacion incompleta no solo esta en
practicas artisticas que se suceden en la historia fracasando en representarlo.
Siempre permanece lo anti historico no objetivo: la desidentificacion que
inicia la competicion de elementos adicionales, el extrafiamiento que es
de hecho inherente a la historia del arte, no su limite exterior; pero por esa
precisa razon no se puede representar objetivamente. La paradoja esta en que
lo real, la sensacion de no objetividad excluida de la representacion, es una
representacion que elude la representacion. Es, precisamente, lo real como
punto de fallo de la representacion, el ‘nuevo realismo pictorico’ (Malevich,
1915, p. 173) donde el arte gana el espacio de la autonomia.

Solo la destruccion sobrevive a la destruccion en el constante movimiento.
No obstante esa destruccion es solo su traza visible, su representacion. Si, en la
Exposicion 0-10, Malevich coloc6 el cuadrado negro en el lugar de los iconos,
en palabras de Groys “la muerte de Dios significa que ninguna imagen puede
estabilizarse infinitamente —pero también significa que ninguna imagen
puede ser totalmente destruida” (Groys, 2013, p. 4). Malevich lleva a cabo
la inversion de la relacion entre lo formal y lo material en el arte. Proclama
la destruccion artistica de todas las certezas y la indestructibilidad del arte al
mismo tiempo; de la realidad material que aparece a la conciencia en toda su
materialidad sensible no objetiva, “cuando liberamos nuestro arte del tema
vulgar y ensefiamos a nuestra conciencia a ver todo en la naturaleza, no como
formas reales y objetos, sino como masas materiales de las que deben hacerse
las formas, que no tienen nada que ver con la naturaleza” (Malevich, 1915, p.
175).

El problema del arte en Malevich es el problema de representar el
problema de la representacion. “El cuadrado negro permanece opaco porque
la materia es opaca” (Groys, 2013, p. 6). No es un objeto, es un eclipse. En
su ultimo parrafo escrito en el lecho de muerte, Malevich pide ser enterrado
“frente a la tierra; de espaldas al sol; que sea ella mi eclipse, [...] pero también
para ser yo la razon de otro eclipse para la tierra. Y seré asi quien bajo la tierra
oculte el sol. Mi tultima victoria. Y a mi espalda, mi ultima firma, el ultimo
cuadrado negro, la parte visible de mi tumba” (Malevich & Moraza, 1935, p.
86).
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4 Suprematismo y revolucion

La teoria del elemento adicional plantea la historia del arte como conflicto
entre principios de las logicas de los estilos que actian como condicion de
posibilidad de una norma o aspiran a sustituirla. Cuando aparece un elemento
adicional contrario al establecido que se tiene por “natural”, el ideal del nuevo
elemento adicional es también su legitimidad como sensacion “natural” u
objetiva. Lo que persiste en la sucesion de estilos, es decir: la norma junto
a la destruccidn de la norma. El elemento adicional es funcional a su poder
regulador. Todo intento de fundamentar racionalmente cualquier elemento
adicional conduce a su deslegitimacion. Por otra parte, todo elemento adicional
obtiene su justificacion apareciendo a la sensibilidad como modo absoluto de
representacion de la realidad. Por ello la relacion entre elemento adicional y
obra de arte da lugar a un sistema autocontenido. Solo puede resistir a la critica
racional aquello fundamentado en el ocultamiento del vacio, de la sensacion
de no objetividad. Es lo que Malevich llama ‘arte del salvaje’: “la reflexion,
como en un espejo, de la naturaleza sobre el lienzo” (Malevich, 1920, p. 293).
En el ‘arte del salvaje’, las sensaciones no objetivas son representadas por el
contenido objetivo hasta el punto de la confusion entre ambos.

Cuando, en el afio 1913, inmerso en mi desalentadora pretension de liberar al arte
del lastre de lo objetivo, busqué la evasion en la forma del cuadrado y colgué en una
exposicion un lienzo en el cual solo se veia representado un cuadrado negro sobre
fondo blanco, la critica, y con ella la sociedad, suspiraron desasosegadas: ‘Todo
aquello que siempre hemos amado se ha perdido: estamos en un desierto... jtenemos
ante nosotros un cuadrado negro sobre fondo blanco!’ [...] A la critica y la sociedad,
aquel cuadrado les pareci6 algo incomprensible y peligroso (Malevich, 1927, pp.
70-71).

Groys afirma que la vanguardia es impopular “precisamente porque es
democratica, y si fuese popular, no seria democratica” (Groys, 2010 p. 9). La
impopularidad del cuadrado negro se debe a aparecer en un contexto dominado
por la ligazén afectiva con lo objetivo como modo “totalitario” de experiencia
estética. La anulacion de la sensacion no objetiva. En este sentido, el Cuadrado
negro de la Exposicion 0-10 supone una reivindicacion democratica en un
mundo que no lo es. Por lo demas, la bofetada de Malevich al bienpensantismo
pequefioburgués podia parecer revolucionaria en 1913. Aunque, en 1917,
la misma bofetada podria entenderse facilmente como contrarrevolucion,
como un acto de desestabilizacion de los logros revolucionarios, mientras la
consolidacion de la revolucion exige revivir las normas de orden y estabilidad.

Dado que, en ultima instancia, todo elemento adicional es irracional, la
expresion de una sensacion, Malevich termina por convertir la historia del
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arte en propaganda; en una sucesion de elementos adicionales antagonicos
que, por otra parte, perpetuan la misma dialéctica de poder. En estos términos
tiene lugar su indiferencia ante el arte soviético de vanguardia, centrado,
como declaraba el Programa del grupo LEF en “reforzar las conquistas de la
Revolucion” (LEF, 1923, p. 8). LEF intentaba sortear la paradoja futurista y
suprematista recurriendo al salto histérico que significaba Octubre. Antes, las
“estrofas-latigo, las lineas espina”. Después, “Octubre termin6 de limpiar, dio
forma, organizo. El futurismo se convirtid en el frente izquierdista del arte. Nos
convertimos en ‘nosotros’. [...] Junto con el trabajo de organizacion, dimos a
luz los primeros objetos artisticos de la nueva época nacida en Octubre”. Todo
ello consistia en dedicarse “a las tareas de agitacion artistica exigidas por la
revolucion” (LEF, 1923, pp. 14-15).

Por ejemplo, en la serie o cOmic suprematista-constructivista de Lissitzky
“Historia de dos cuadrados” (Fig. 6), el cuadrado abandona su condicion
no objetiva para aparecer como protagonista de una narrativa épica que
desemboca en la victoria del rojo, desplegandose a través de una secuencia
precisa de imagenes mientras se carga gradualmente de contenido semantico.

Figura 6: El Lissitzky, “Volando hacia la tierra desde la distancia” (en: Historia de
dos cuadrados, Mosct: Unovis, 1920, Museum of Modern Art, Nueva York)
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Lissitzky tiende al reforzamiento de la identidad del cuadrado rojo desde
que busca otorgarle un sentido objetivo. El cuadrado de Malevich plantea la
falta de sentido instalada en toda objetividad, en lugar de revertir relaciones
de poder. Para ¢l, la incongruencia es el espacio de la libertad. Como escribe
Marcadg¢, “el suprematismo no es una filosofia de la negacion en un proceso
dialéctico; es una filosofia del ‘sin’, de la ausencia” (Marcadé¢, 2003, p. 40).
La revolucidn suprematista es pura revuelta sin teoria, programa u objetivo.
Es pura liberacion. Se despliega frente al poder para destruirlo, no para
sustituirlo por un nuevo poder —lo cual solo resultaria en una operacion de
legitimacion de ese poder: “para Malevich, transformar las formas en cero es
solo un trampolin para ir mas alla del cero en las regiones de la nada liberada”
(Marcadé, 2003, p. 41).

5 Gran arte y estética de la politica

El elemento adicional se desarrolla en un leguaje preexistente, historico,
incorporando un componente retorico (la sensacion objetiva) que opera como
clave del proceso de identificacion social entre la realidad y su representacion
politicamente activa. Cuando Antonio Gramsci (1929-1935, 1975) teoriza la
hegemonia en los “Cuadernos de la carcel”, llama ‘materialismo vulgar’ al
error epistemologico derivado del ocultamiento de este componente retdrico.
Luciano Gruppi (1978, p. 22) interpreta este término como pasion ante la
aparicion a la conciencia de un particular como pura universalidad no mediada:
“la voluntad real se disfraza de acto de fe en cierta racionalidad de la historia,
en una forma empirica y primitiva de finalismo apasionado.”

Sin embargo, en desarrollos actuales a partir de la hegemonia de Gramsci,
en el ambito de la teoria politica radical, el elemento decisivo es de naturaleza
retorica, es decir: la retérica es la condicion para que la realidad vacia y
dislocada adquiera una coherencia formal que posibilite la accion politica.
Ernesto Laclau, por ejemplo, afirma que “la completud de la sociedad es un
objeto imposible que sucesivos contenidos contingentes intentan personalizar
mediante desplazamientos catacrésicos” (Laclau, in Butler, Laclau, Zizek,
2000, p. 82) y la recomposicion de la diferencia, de que lo que carece de
nombre solo se puede enunciar metaforicamente. Laclau termina definiendo
lo ético como “inversion” sentimental en un escenario particular mediado por
la autoconciencia de la diferencia entre norma vigente y accién autbnoma que
al tener lugar reclama el reconocimiento social. El acto ético-politico es por lo
demas historico, basado “en la articulacion de practicas estéticas sedimentadas
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que nunca desaparecen hasta el punto de requerir un acto de refundacion total”
(Laclau, in Butler, Laclau, Zizek, 2000, p. 82).

Alberto Toscano (2009) filia a Antonio Negri con Alain Badiou en la
generacion de pensadores revolucionarios que fue capaz de sobrevivir a la
ola ‘neocon’ de los ochenta, que eran tiempos de derrota de la izquierda y
aparente despolitizacion de la actividad intelectual. Algunos ambitos artisticos
de entonces —Toscano cita la revista milanesa “A/Traverso” de Franco
Berardi— se constituyeron como espacios de resistencia desesperada y, al
mismo tiempo, de germen de transformacion.

Segun la explicacion de Toscano, Negri entiende el arte como una
abstraccion periodizada del trabajo y este a su vez como modo de objetivacion
de la creatividad humana. Es inseparable de la ética y la politica y se configura
en la historia de manera determinada, de acuerdo con una narrativa de liberacion
del trabajo instrumental: “la irreconciliable dialéctica entre autonomia politica
y estética [...] es abolida por Negri en favor de un tipo de autorregulacion
ontologica (o autovalorizacion) del trabajo vivo” (Toscano, 2009, p. 381). En
definitiva, la experiencia estética consiste en la presentacion ante la intuicion
y el sentimiento de la pasion por la transformacion encarnada en el trabajo. Y
la produccidn artistica y la experimentacion remiten a “ese acto creativo que
constituye el trabajo en su esencia original” (Negri, citado en Toscano 2009,
p. 375).

En sus “15 tesis sobre el arte contemporaneo”, Badiou llama ‘arte imperial’
a lo que acota el ambito de lo efectivamente visible o de lo que es posible ver.
Se pregunta si la creacion artistica consiste en realizar o apercibirse de una
posibilidad, de representar la posibilidad, o bien crear una posibilidad, algo
posible que antes no lo era: “La gran funcion del arte hoy es la creacion de una
posibilidad. En otras actividades de circulacion, comunicacion, el mercado,
etc. tenemos siempre la realizacion de posibilidades, la infinita realizacion
de posibilidades. Pero no la creacién de una posibilidad. Y asi es también
una cuestion politica, porque la politica realmente significa la creacion de una
posibilidad” (Badiou, 2003, p. 3).

Es facil notar la semejanza de la nocion de ‘arte imperial”’ de Badiou con la
teoria del elemento adicional. También aqui, el arte presenta a la sensibilidad
un nuevo principio estructurante incondicionado alternativo de comunidad y
de relacion humana con el mundo. Si el “sentido comun de la libertad” supone
la accion y la eleccion en el campo de lo posible, 16gicamente congruente,
la nueva posibilidad inaugura mas bien una nueva logica y por tanto un
nuevo concepto de libertad. La creacion concreta ante la sensibilidad de “una
nueva forma de libertad” (Badiou, 2003, p. 4) opera del mismo modo en que
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el elemento adicional alternativo redefine la forma de percibir y el propio
sentido de lo objetivo; pero no pone en cuestion el poder de lo objetivo como
tal. Sin embargo en Malevich el suprematismo no solo implica un elemento
adicional sino también una practica artistica marcada por la problematicidad
de la relacion entre elemento adicional y verdad. Aqui aparece una diferencia
fundamental con Badiou, que en ningiin momento cuestiona la relacion arte-
verdad y, antes bien, toma el arte, desde la perspectiva de la filosofia, como
verdad inmanente y singular.® Por esta circunstancia, Fabian Luduena afirma
en su introduccion al “Pequefio manual de inestética” que “bajo el signo
logico-ontologico de la verdad, Badiou reconduce la estética al cauce de lo
verdadero y de lo falso y de este modo pareceria imposible liberarla del todo
de las determinaciones teoldgicas” (Luduefia en Badiou, 2009, p. 33). Como
alternativa, Luduefia propone una naturaleza “fantasmal” para los objetos
estéticos que “si bien son captados netamente por los sentidos, parte de su
existencia se haya fuera de la metafisica del ser” aunque mas bien en forma de
un desvanecerse que de un ser (Luduefia en Badiou, 2009, p. 37). Se trata de
una apreciacion de la maxima importancia para establecer la diferencia entre
el concepto de revolucidon suprematista y el que maneja Badiou, incluyendo
el papel que el arte tiene en ella. Badiou busca en la verdad un principio
firme de la politica y parece entender que ese principio es estético. El efecto
del cuadrado negro es el contrario: el de la desrealizacion de lo que se tiene
como cierto. El shock. El arte como eclipse no es verdad ni crea posibilidades.
Mas bien abandona a su suerte a la filosofia que, como efecto secundario, al
ser despojada de sus verdades inmanentes y singulares aparece escualida e
incapaz. Malevich afirma la libertad que no aspira a fundar un orden de lo
posible, sino que habita en la inconsistencia de una sombra: “Todo aquello
que siempre hemos amado se ha perdido: estamos en un desierto... jtenemos
ante nosotros un cuadrado negro sobre fondo blanco!” (Malevich, 1927, pp.
70-71).

6 Conclusion

En Laclau, Negri y Badiou, persiste la misma concepcion de la pasion,
la emocioén o la retérica como condicion de posibilidad de la accion ético-
politica: “si el momento ético se relaciona inicialmente con la presencia
de simbolos vacios en la comunidad, la comunidad requiere la produccion

8 Cf. Badiou, 2009.



SUPREMATISMO Y REVOLUCION. ARTE MODERNO Y POLITICA CONTEMPORANEA 501

constante de esos simbolos para que sea posible una vida ética” (Laclau, in
Butler, Laclau, Zizek, 2000, p. 85). Como LEF, parecen resolver el problema
de la imposibilidad a priori del acto ético-politico involucrando al arte en
un retorno a esa “forma empirica de finalismo apasionado”, criticada por
Gramsci, y ante la cual Malevich desplegaba su espléndida indiferencia
revolucionaria: la inversion estética en algin tipo de orden normativo que dé
lugar a una decision, que suponga un desplazamiento del objeto imposible de
la inversion ético-politica, a la cual substituye retdricamente para enfrentarse
al orden normativo establecido y prevalecer sobre él. La sustitucion retorica
del objeto de la accion se proyecta en un arte de valor cultural, civilizatorio:
un arte militante que, por emplear las expresiones de Gramsci “lucha por una
nueva cultura, un nuevo humanismo, un fervor apasionado” (Gramsci, 1929-
1935, 1975, p. 426), donde el elemento técnico va estrechamente ligado al
interés politico y moral como su modo de transmision al conjunto social. Para
Gramsci, aqui se encuentra el origen de todas las demandas de politizacion del
arte: “el politico imagina el hombre como es y, al mismo tiempo, como deberia
ser para alcanzar un fin determinado. [...] El artista representa necesariamente
‘aquello que es’ en un cierto momento, personal, no conformista, [...]. Por
eso, desde el punto de vista politico, el politico nunca estara contento con el
artista ni podra estarlo” (Gramsci, 1929-1935 —compilacion de 1954-, p. 13).
A no ser, por supuesto, que se preste a dotar un contenido determinado de una
forma politicamente activa.

El poder estructurante y motivador de la accidon, la norma, aparece
como intuicidén estética y esta a su vez como la verdad de la razon. Sin
embargo, definir al sujeto por la accion no contrarresta los efectos del poder
regulador escondido tras esas practicas. Cuando Laclau afirma que “semejante
contextualizacion radical del orden normativo/descriptivo solo ha sido posible
por la descontextualizacion radical introducida por el momento ético” (Laclau,
in Butler, Laclau, Zizek, 2000, p. 70), opera el mismo concepto de revolucion
que LEF, basado en la dialéctica de destruccion de lo viejo para la construccion
de lo nuevo, una dialéctica del poder que subyuga la materialidad no objetiva
de la realidad, sometiendo la estética a la norma.

Malevich vive mas bien la revolucién como dislocacion entre signo y
significado. Como falta de medida y valor que se transforma en lo contrario a
la impotencia ética por el mero hecho de su exposicion publica. En su lecho de
muerte, recordaba a Cimabue, cuya nocidn de espacio es negativa, solo la de
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la relacion entre elementos.’ Una influencia perceptible en sus composiciones
suprematistas (Fig.7). Su manifiesto sobre el nuevo realismo de 1915 contiene
una consigna estética-politica: “hay que dar vida a las formas y el derecho
a la existencia individual” (Malevich, 1915, p. 175). La ausencia de norma
cierta. El paso de una abstraccion normativa a la abstraccion concreta de la
comunidad de singularidades autdbnomas liberadas de su justificacion racional,
que establecen asociaciones abiertas y libres.

-
Figura 7: Kasimir Malevich, “Composicion suprematista” (rectangulo azul sobre
viga purpura), 1916 (Coleccion privada)
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