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La puissance de la pensée ou <<la présence 

d'esprit>> se manifeste de différentes manieres: 

-Pour le peintre. la pensée se manifeste avec 

des i mages (. .. ) 
-Pour Bergson, la pensée se manifeste avec 

des idées; 

-Pour Proust, elle se manifeste par Ja parole. 

Rcné Magrittc Le veritahle art de peindrc 

La métaphysique la plus profonde s'est ainsi 

enracinée dans une géon~étrie implicite, dans une 
géométrie qui -qu'on le veuille ou non- spatialise 

la pensée; si le métaphysicien ne dessinait pas, 

penserait-il?. 

Gaston Bachelard La poétigue de l'espace 



Al regresar del paseo, Kant sentábase ante su n-1esa 

de trabajo y leía hasta el crepúsculo. (. .. )Durante ese 

reposo, instalábase, tanto en invierno con10 en verano. 

junto a la estufa. mirando por la ventana a la vieja torre 

de Lobenicht; no alcanzaba propimnente a verla. pero 

la torre descansaba en su rnirada como una n1úsica 

distante en el oido. obscuramente. y sólo a medias 

revelada por la conciencia. No hay palabras que expresen 

la complacencia que experimentaba al contemplar a la 

vieja torre a media luz y en plena ensoñación. El tien1po 

demostró cuán imponante había llegado a ser para su 

bientestar; pues habiendo crecido unos álamos del jardín 

vecino hasta el punto de ocultar por completo la torre. 

Kant se tornó inquieto y desasosegado y acabó por ser 

incapaz de proseguir sus n1editaciones crepusculares. 

Por fortuna. el dueño del jardín era persona n1uy 

considerada. y además gran admirador de Kant: por lo 

que, habiéndose enterado de lo que ocurría. dio orden 
de que se podaran los árboles. Así lo hicieron; la vieja 

torre de Lobenicht fue nuevamente perceptible. y Kant 

recobró su ecuanimidad y pudo entregarse en paz a sus 

meditaciones del atardecer. 

Thomas de Quincey Los últimos días de Kant. 
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Introducción 

El texto que expongo a continuación está dividido en dos partes. La primera 

parte es un ejercicio en el que trato de esbozar sistemáticamente el sujeto trascendental 

kantiano, con el interés de procurarle al lector una idea acerca de sus funciones y su 
actividad básicas. De esta manera. en la segunda parte del texto, nos podremos 
concentrar en el asunto del espacio. ya que resultaría imposible entender el espacio 

kantiano descontextualizándolo del resto del sistema trascendental. 

El sujeto trascendental kantiano es un transformador de sensaciones en virtualidad: 

un productor incontenible de in1ágenes ... Para ello. una de sus actividades 1nás 

importantes es espacializar: hacer una topografía de sus sensaciones para que éstas 

puedan ser procesadas trascendentalmente. 

El espacio, en tanto forn1a pura de la sensibilidad. co1no lo explica Kant, se 

entrama en lo orgánico (naturaleza-(x)), pero su nervio es trascendental: se encuentra 

a priori en el sujeto y, por lo tanto, trabaja en composición con todo su sistema; no 

podernos pensarlo por sí solo sino en su consecuente actividad dentro del proceso 

trascendental. 

Por otro lado. a sabiendas de que en la filosofía kantiana es in1posible abordar el 

terna del espacio sin ocuparse a su vez del tiempo, en tanto que an1bos son las fornias 

puras de la intuición: con fines expositivos sin embargo. en el presente trabajo los 
separo. y sólo hago referencia al segundo en lo necesario para exclarecer al primero. 

En la p1·in1era parte del presente trabajo, no pretendo ser exhaustiva. por el 

contrario. me lin1ito a explicar los ele1nentos fundamentales que componen el sujeto 

trascendental kantiano, omitiendo 1nuchos otros que consideré innecesarios para el 

desarrollo de mi tesis. Además, no tomo en cuenta la dimensión volitiva y afectiva del 

sujeto kantiano sino sólo su estructura epistémica básica. expuesta en la primera parte 

de la Critica de la Razón Pura, conocida corno la "Doctrina Trascendental de los 
elementos··. 

Lo que n1e interesa rescatar, en esta prin1era parte del trabajo, es el carácter 

dinámico del sujeto trascendental kantiano, entender su actividad, las operaciones de 

sus distintas funciones (sensibilidad, entendimiento, razón, imaginación), que trabajan 
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en conjunto para generar, mediante diversos procesos de síntesis. representaciones 
(juicios o imágenes) unitarias de Ja experiencia sensible del sujeto. De acuerdo a la 

apercepción originariamente sintética del yo. que es su conciencia y su autoconciencia. 

Para hacercanne a Ja filosofía de Kant he procurado hacer una lectura de su obra 

permeada pm· las metáforas de la imaginación artística. Siguiendo el ejemplo de 

Duchamp, quien revaloró la estética de las máquinas modernas. liberándolas de la 

finalidad para la que habían sido construidas. mi intención fue interpretar estéúcamente 
las estructuras compositivas del sujeto trascendental kantiano, con10 un ejercicio con­

ceptual: "armar"' un sujeto filosófican1ente. 

En la segunda parte del presente trabajo n1e dedico a explorar. en el terreno de la 

pintura, la noción del espacio legada por Kant y viceversa. a analizar la con1posición 

pictórica del espacio a partir de las teorías kantianas. Para ello, en el primer capítulo, 

expongo an1pliamente las ideas que Kant nos legó respecto al espacio y. en el segundo 

y tercer capítulo. en búsqueda de un mutuo enriquecimiento teórico. voy incorporando 

a las ideas de Kant ejemplos de algunas de las diferentes maneras en las que se ha 
pensado y producido el espacio en la pintura, desde el Renacimiento hasta nuestros 

días. 

El can1ino que sigue el presente trabajo. procura conducirnos por la obra teórica 

de Kant. partiendo de su primera Crítica, en donde Kant ubica al espacio dentro de su 

sistema trascendental desde un punto de vista epistémico; hacia su tercera Crítica, en 

donde Kant pasa al terreno de Ja estética. Analisando las composiciones plásticas de 

la pintura n1ediante las ideas que Kant desarrolla en esta últin1a Crítica, el presente 

trabajo pretende regresar hacia la noción kantiana del espacio. para volver a revisarla, 

esta vez desde el arte. y no a partir de una teoría del conocimiento. 



p 



El sujeto trascendental Kantiano: 
¿un Frankenstein? 
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En 1816 el filósofo Percy D. Shelley y su esposa Mary Wollsconecrnft de Shelley 

pasaron el verano en Suiza, donde fueron vecinos del poeta Lo1·d Byron. El clima 

lluvioso los reunió en largas tardes de té y tertulia que pronto derivaron. dada su 

imaginación ron1ántica. en historia~ fantásticas: 

··-Escrihan1ns una histt.1ria dL" fanta."1nascada uno dC" nost'ln.ls­

dijo Lord Byn.Hl. y su pruposición ful! acepLada ... 1 

Así nació Fra11ke11stei11. de la pluma de Mary W. de Shelley. Esta espléndida 

novela nos narra la historia de un científico que construye una criatlu-a a in1agen y 

semejanza del ser hun1ano: 

.. Aunque poseía el secn:tn dL' dar aln1a a 
la 1nateda. la cunsu·ucch)n dL' un cuL'rpu 
para n:cihirla. cGn toda su rL~U de fibras. 
músculos y venas. era una lahor lIL.:na UL" 

dificultades (. .. ) Mis oper;.iciont:s st.:rían 

quizá incesantcs fracasos y 111i lahur 
resultaría tal vez in1perfecta. pero. 
tenil!ndo en cuenta lus prug.n:sus de las 

ciencias y en la 1necánica. 1nc sentí 
alentado a confiar en 4ue a4ucllas 

tentativas n1í.as serían. en el peor d.L~ los 
casos. la hase tiL•I éxito. La n1isrna 
magnitud de mí proyecto y su 
complejidad nn hastahan para haccrn1c 

dudar dl! su practicahilidad. Do1ninado 
por estos pL·n:-.an1icntos. ernpcc:é la 
cn!aci('ln d~ un ser hun1a110 .... ··:-
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Jugando con la ficción de este clásico de la literatura del horror. que con gran éxito ha 
pasado a formar parte del in1aginario inoderno. ine propongo abordar. de manera 

lúdica, al sujeto trascendental kantiano. 

A partir de una decantación analítica de la subjetividad humana en general. 

Kant estructuró filosóficame un sujeto trascendental. mediante el cual explicó 

sisten1áticamente el funcionan1iento del pensamiento humano'. Mi intención será 

hacer una interpretación de su obra "como si" ésta fuera el manual en el que se 
describen detallada y funcionalmente los pasos o las guías·' para la "construcción" de 

un sujeto trascendental. 
Supongan1os que. sin n1en1oria histórica. 1ne encuentro en los anaqueles de una 

vieja biblioteca ciertos volún1enes polvorientos (La Crítica de la Razón Pura). que 

llaman n-ii atención. al revisarlos deduzco que son un nzanual para construir 
filosóficanzente una sul>jetividad tal. que ac11íafigurativo-conceptualme111e generando 

imágenes (juicios). en respuesta a afecciones sensibles. 

Kant. en su intención de llegar a conocer cómo está estructurado y cómo funciona 
el pensamiento hun-iano. se propuso "totnar el camino seguro de la ciencia''5 • esta 

actitud es paralela a la del doctor Frankenstein. La ficción de JVL Shelley se centra en 

lo que sería. digamos. el espíritu de esta actitud (fervor y fe) hacia las ciencias. que ha 

caracterizado a tantas generaciones de hombres modernos. entre los que se incluye 

Kant. 

La idea de que es posible llegar. mediante el conocimiento racional y científico. 

a descubrir las funciones básicas de un ser humano'', actúa soterradmnente tanto en la 
novela de JVL Shelley como en las motivaciones filosóficas de Kant. Si bien este 

últin10 no se propuso. con10 el científico de la novela, construir, con base en sus 

conocimientos. una criatura a su in1agen y semejanza. si pretendió que era posible 

dar con todos los ele1nentos que conforman y hacen posible a priori la subjetividad 

humana. 

Frankenstein. un hombre de ciencia. especializado en física y biología. hizo el 

descubrimiento para '"crear un hombre" y. usurpando tun1bas en los cementerios. dotó 

de vida a un cuerpo siniestro. Kant. en tanto filósofo, trabajó en otro orden: un tejido 

casi invisible pero n1uy cuidadosamente configurado. 
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En mi ficción, Kant es un Víctor Frankenstein: construyó su 
"monstruo". Como el científico de Ja novela, nuestro filósofo se encerró 

y concentró toda su larga vida en su estudio de Konigsberg, un pequeño 

poblado de Prusia. para trabajar en su sujeto trascendental; elaborando 

cada una de sus partes. con su respectiva función y relación. hasta 

hacer posible que se pusiera en movimiento. 

En este sentido, mi lectura de Kant tiene por objetivo llegar a concebir, 

en su dinamismo, la estructura filosófica que Kant diseñó, para "ver 
actuar" a su extraordinario sujeto trascendental. 

Al plantear esta ficción con10 nianera de acercamiento a la obra de Kant. quiero 

dejar claro que no busco explicarme el funcionamiento de la subjetividad humana 

conduciéndome por entre las ideas de Kant con pretensiones de ··verdad". Lo que n1e 

propongo es hacer un giro de carácter literario: el lenguaje kantiano me ofrece todos 

los elementos para jugar a construir 1111 s1~ietofilosóficame11te. a partir de la lectura de 

sus textos. 
La novela de Frankenstein. por su parte. me da todos los recursos para sugerir 

una tensión dramática en mi propósito . 

Con su filosofía Kant llevó a cabo una propedéutica de la razón pura, es decir, un 

análisis crítico y detallado de los alcances y límites de ésta. para que quien pretenda 

trabajar con ella no lo haga ilegítimamente. Mi lectura de su obra está bastante 

desentendida de esa preocupación; lo que quiero es armar conceptualmente la 

subjetividad que Kant plantea. Por supuesto que no pretendo llevar a cabo ésto en 
toda su complejidad, sino solamente bosquejar lo que serían sus funciones básicas, en 

tanto sujeto del conocimiento, según es expuesto en la primera Crítica y sin contemplar. 

por lo pronto, su dimensión volitiva y afectiva; trabajadas por Kant en su segunda y 

tercera Críticas. respectiva mente. 



El suje1:o "trascendental kantiano: 
¿una máquina? 
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Una máquina (maquinaria. mecanismo) es una especie de herramienta o 

instrumento. construido por el hornbre. que norn1almente tiene un uso práctico y que 

se caracteriza por ser u11a conzposició11 de diFersos elen1e11ros que trabajan 

conju11ra111e11re. 

En Ja historia. cuando la humanidad se ha visto enfrentada a Ja enorme capacidad 

que tiene de inventar y construir nJecanisn1os con los cuales a111pliar y reforzar sus 

capacidades de productividad (industria). de movimiento (automóviles y aviones). de 

contar (calculadoras). etc. ha tenido una reacción doble. Por un lado un optimismo 

desn1esurado que ve en la mecanización la posibilidad de que la humanidad realice 

sus anhelos e intereses nnís in1portantes. y por el otro. un pesimisn10 caracterizado 

por el ten1or de que las n1áquinas destruyan los fundan1entos hunrnnitarios de la 

sociedad y ajencn al hon1bre de la naturaleza. 

Para ilustrar la postura pesimista, Julio Verne nos legó. en su novela Ere,von. 

escrita en 1872. una inmejorable predicción sobre nuestra realidad actual o futura 

próxima: Budler. el héroe de la historia, llega a un Estado altamente tecnologizado en 

donde se encuentra con una raza hun1ana convertida en el parásito de las nláquinas y 

donde el hombre es .. an affectionare niachine-tickli ng aphid. ·· 7 

Las máquinas no sólo han sido efectivas cómplices en el desarrollo de Ja sociedad 

moderna, también han despertado Ja fantasía y Ja especulación a su respecto. 

El hombre. inventor y hacedor de nliiquinas. 

siempre ha tenido, cual tentación 

pron1etéica, Ja ambiciosa idea de construir 

una máquina que sea la iniitación de sí 

mismo: un autómata, un robot. o en su 

versión romántica: un Frankenstein. 



-GIOVANNIBATTISTA BRACE"L:..I 
•Kn1f<~•nd•.,....- 1624 

En la Edad Media Jos autómatas 

o "machine-people" salieron de los 

mercados árabes hacia occidente: 

""Functioning autómata wherc shown as great 
marvels at the courts and cxhihitcd at thc me­
dil.!val fairs throughoul Europe. ··s 

Estos inventos llamaron la 

atención de Occidente no sólo como 

divertimentos o "maravillas" de feria. 

sino co1no causa de una in1portante 

reflexión: 

-G10wAN!',I i1ATT1ST.:O. BRACELL• 
"Knrfo•~1""d•-r." 1'5;'4 

... What \.vas thc distincition hctv..•cen man. and inaniinatL" ht.:­

ings that moved and functioned like man'! There \.vas sonlL"­

thing intriguing in ú1e sacrilcgious idea thal the.sc \.ven; 1nen 

crcated. nol hy God. hut hy man himself. and thus \.Vilhout 
souls:·'; 
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En el Renacin1iento. el florecimiento de las ciencias puras hizo pensar que 

mediante los métodos maten1áticos se podían abordar todas las áreas del pensamiento 

humano y que, además. el conocimiento matemático aplicado a la mecánica era la 

clave para el progreso de la humanidad. 

En esta época. el cntusias1no que manifestó Descartes por Ja aplicación de las leyes 

matemáticas a todo tipo de problemas, entre otros la posibilidad de dar una explicación 

mecánica del cuerpo humano, desató en torno a él una curiosa historia: se decía que 

había creado, a partir de principios mate1náticos. una mujer mecánica a la que llamaba 

Francine: 

··ouring. a .sea voyage. a prying fello\>..'-travelcr opcned his 

luggagi.::. discoverl!d Francine. and hrought her to the cap­
tain. v...·ho thn!\.V her o ver board as a producl of black rnagic:·iu 

Descartes, a modo de respuesta, dijo que la gente no debería escandalizarse tanto 

cuando se compara al ser humano con los autón1atas. ya que de esta manera se puede 



16 

entender que los seres hunmnos y Jos animales somos máquinas hechas por las manos 

de Dios: 

··which is incomparahly bcttcr arrangcd. and adequatc to 
movcmcnt.s more admirable than in any machinc of human 
invcntion.º11 

En el siglo XVIII utilizar la noción 

de máquina. (maquinaria o 

rnecanisn10) corno símbolo o 

metáfora, era algo bastante asimilado 

en el lenguaje filosófico. por Jo que 

quizá el 1érn1ino perdió algo de su 

literalidad. En la obra de Kant 

encontran1os con frccu~nL·ia la 

analogía con un 1necanisn10 para 

referirse a su sujeto 1r·ascendental. 

En 1747. unos cuantos años antes de 

que apareciera la filosofía Crítica de 

Kant, un francés de non•bre La 

Mettrie había clesai-rollado toda una 

teoría "·n1ecanicista·· acerca Lle la 

naturaleza hurnana en su obr;.i 

L'Honunt:> n1achine. con1parando al 

hornbre con una n1:íqui na. Su 

posición era tan radical que fue 

fuertemente cr·iticada. principalmente por·c¡ue en su concepción no dejaba ningún lugar 

para los factores con10 la intuicilln~ la i111aginación o la cn:ativi<..laLI. 

La noción de nl:íquina o 1necanis1110 puede ciar resultados rnucho rnás ricos que el 

anterior reduccionismo. por lo que. con el inter<'!s de utilizarla. sin ese tipo de riesgos. 

al trabajar con Ja filosofía kantiana. n•c parece in1portantc aclarar cótno voy a 

entenderla. 
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En 1911 Marce! Duchamp pinta un molino de café, pero no figurativamente, 

sino que hace una descripción de su mecanismo: 

.. you scc thc handlc turning. thc coffcc aflcr it is ground- ali 
thc possihilitics uf that machim:''. 1º 

A partir de esta pintura, la creciente fascinación por el movimiento y las máquinas 

colocó a Duchamp en un terreno casi inexplorado por el arte. De su interés por las 

máquinas, pasó a crear una nueva forma de n1etáforas visuales. 

Ya el futurista Marinetti, en 1909, había celebrado con gran entusiasmo la estética 

de la máquina: sus metales pulidos. sus colores brillantes. su ruido, las sensaciones 

de velocidad y de poder que éstas inspiraban, etc. Pero Duchamp va más lejos: 

uBy using thc machinc and technological Janguagc in a new 
"'ªY to cxpres his most complcx thoght, Duchamp did in­
deed don1inatc thc po\vcr of the nH!chanical wurld_ .. i.i 

Duchamp estudió la estructura y el mecanisn10 de las máquinas con el interés 

particular de liberar estéticamente su movimiento. su carácter cinético, su dinámica, 

su ritmo y su energía: ''the elen1ents. constantly in one n1utation or another, in one 

degree of compexity of another ... ·· 1• 

Al liberar a la máquina de su finalidad práctica para explorarla mediante valores 

estéticos (finalidad sin fin). Duchamp dio con una concepción de ésta que podríamos 

llamar abstracta o hasta trascendental, en el sentido de que llega de n1anera a priori 

(universal y necesaria) a entender su funcionamiento, recuperando su carácter dinámico 

y funcional. 

Su gran obra, en la cual trabajó de 1911 hasta 1918 y que finalmente quedó 

inconclusa, conocida en su conjunto como "Le grand verre", a diferencia de su "Molino 

para café", no es ya la representación pictórica de una máquina existente, sino la 

descripción de las ideas y de los procesos del pensan1iento o del senti111iento, mediante 

metáforas mecánicas decantadas de su finalidad práctica. vía su liberación estética. 

"Le grand verre". objeto pintado sobre vidrio transparente, es la descripción de 

todo un complejo mecanismo, conocido en su conjunto y en acción cómo "La mariée 

núse á nu par ses célibataires meme": "a well-oiled machine runing on !ove gaso­

line. "" 
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Esta compleja pieza de Duchamp. acerca de Ja cual su autor publicó 

posteriormente 94 documentos. es una inmgen "n1ecanizada.. del an10r y de cómo 

éste funciona. pero en un sentido totalmente irónico e imaginativo, que Je da la vuelta 

a las teorías mecanicistas de la subjetividad por el lado del absurdo. 

André Breton. en un excelente artícu Jo publicado en 1934 en Ja revista Minotaure. 

se refiere a esta pieza: 

··A vrai <lirc. nous nous trouvons il;i en prt5scncc d"unc 
intcrpré-tation mécanistc. cyni4ue. du phl!non10nc an1nun.:ux: 
le passagc de la fc1n1nc de ¡·~lat <le virginit~ a l"état de non­
virginit..: pris puur th\:1nc d"unc sp~cu\ation fl)l1Ci0'n:n1ent 
Ust.!nti1ncntalc -l.)11 dirait d'un 0tre CXtn1-hurnain s"appliquant 
a se figun .. 'T CCtll.: SOrlL' d"opt3ration.··¡•, 

Duchan1p hará la descripción de su maquinaria. de la siguiente manera: 

""La A!aritJ 111ist' <'i nu par les 
célibaraires.2 élC.:1nC"nts 

prin<.:ipaux: l-!\.1ari..5c. 2 

C~lihatairc.s ... Lcs t.:..:lihataircs 
dcvant servir tll! hase 

an.:hitcctoni4uc a la Marié-c. celh> 
ci lh.:vicnt une sortc d"apothéose 
de la virginiti.:. l\.1achint.: a vapeur 
ave<.; soushass~n1ents "º 
ma<;onneric. Sur cettc hase en 
hri4ues. assisi.: solic.h:. la machi ne 

célihatairc grasse. luhri4ue 
(d~vclnppt.:r).- }~ l'endn.lil ~u·e (L:n 

1nontant toujours) oU se traduit 

cet érotismc (4ui doit ~trc un des 
grands rouagt.:s de la niachinc 

célihatairc) ce rouagc tounncnté 
donnc naissance a la partic-désir 

de la 1nachine. Ccttc partic-di.!sir 
changt.! alors J'~tat de mécaniquc 

-4ui de a vapeur passc a l'état de 
n1ntl!ur a cxplosions." 17 



19 

Muchos pintores Dadá y Surrealistas como Francis Picabia. Man Ray o Max Ernst 

retornaron los hallazgos de Duchamp y. en su propio estilo, siguieron desarrollando 
ideas al respecto. Estos artistas usaron con gran frecuencia formas mecánicas con 

propósitos poéticos y en forma irónica: los sentimientos y las relaciones más íntimas 

del ser humano eran tratadas por estos artistas con el lenguaje de un n1anual de 

instrucciones. 

ºThcy interrninglcd the rationality to creatc paradox and eon­
fusionº1g 

Otra expresión artística que nació de la admiración de las máquinas, en los años 

veintes y treintas, fue el Constructivismo o el "Machi ne art". bien representado por 

las ideas del n1so Vladirnir Tatlin. quien entendía su arte como la expresión de la 
nueva sociedad dinámica y el reflejo del espíritu de la cultura de la máquina. Al 

tiempo que otros artistas constructivistas. como Léger y Le Corbusier. en Francia. 

señalaban que la tecnología ofrecía al arte el deseo de utilizar sus principios de diseño 

y de manufactura. 

En los años sesentas encontraremos en las divertidas y asombrosas maquinarias 

del suizo Jean Tinguely un nuevo constructivismo. 
Con todo tipo de materiales: ruedas de bicicleta, sombrillas. ganchos y motores 

diversos (los basureros eran los lugares predilectos de Tinguely para encontrar sus 

materiales). este artista realizó "unidades activas" cuyas diversas partes trabajaban 
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unas en función de las otras. repitiendo su acción constantemente. Una acción que es. 

en sí, su propia actividad. 

Las máquinas que construye Tinguely no tienen nada de convencional. carecen 
de precisión o regularidad, Tinguely decía que su punto de partida era el "desorden 
mecánico ... En oposición n las máquinas funcionales. las m<'íquinas de Tinguely son 

máquinas emnncipadas. 

Normalmente las máquinas están hechas para la producción masiva. el sentido 
de su existencia es la estandarización, pero para Tinguely: 

.. thc machine is abovc ali an instrumcnt that pcrrnits me to 
be poetic. Ifyou rcspcct thc n1achinc. if you en ter in to a garnc 
\Vith the machine. thcn pcrhaps you can makc a truly jouyous 
machine ... ·· 1') 

Todo el contexto nnterior nos muestra que los valores del arte se han abierto para 

explorar la estética de las máquinas. Esta recuperación estética de la nláquina, llevada 

a cabo por los artistas de la primera mitad del siglo XX, es la que sustenta mi propósito 

de "construir"el sujeto trascendental kantiano con las metáforas de una maquinaria. 

Esto nos permitirá ver el sujeto kantiano desde su dinamismo. actividad y 

performatividad. No desde una lógica cogniúvista sino desde una lógica artística. 

En la Crítica de la Razón Pura Kant se propone hacer una revisión de la capacidad 

pensante del ser humano. de su funcionanlÍento y de sus límites. y lleva a cabo esta 

labor haciendo una decantación trascendental del proceso del pensamiento racional 

humano. hasta llegar a discernir. analíticamente. cómo funciona. Así descubre que es 

posible determinar cuáles son los elementos que lo constituyen a priori. es decir. 

independienten1ente de sus contenidos o productos empíricos: 

··un organon de la razón pura sería la síntesis di.! a4ucllos 
principios de acuerdo con Jos cuales se pueden adquirir y 
lograr rl!alrncnt..: todos los conocimientos puros a priori. La 
apliL"aci6n exhaustiva de semejante organon sun1inistraría un 
sistema de la razón pura.ºw 

Hegel lo pone en estos ténninos: 



uEI conocimiento es presentado así. como un ins11-umcnto. 
co1no una manera que tenemos de apoderamos de la verdad; 

por lo tanto. antes de ir hacia la verdad misma. dchcmos 
conocer. ante todo. Ja naturaleza y la función di.! su 
instrumento. D...:hcmos ver si es capaz de rendir lo que de él 
se L'xigi.:··:i 
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Nietzsche. uno de los más fervientes críticos de Kant. dijo que los estudios 

kantianos se parecen más a la historia de un cerebro que a la historia de un almaºº. El 

ser humano no es una maquinita de argumentar -exclamaba Nietzsche en su contra- y 
le achacaba a Kant todos los defectos de la mentalidad científica n10derna. 

Independienten1ente de que esta reducción nietzscheana no es del todo justa con 

Kant. es cierto que los textos kantianos llegan a tal grado de sistematización que 

toman la apariencia de una guía de construcción o n1anual de uso de los que acornpañan 

a las máquinas eléctricas (o cibernéticas) de nuestro tiempo. 

Y<> propon~o una recuperación estética de esras caracterúricas de su trahajo. 

si11 caer e11 una concepciá11 "'111eca11icista" de su filosofía. Esjusra111e11te esre a.,pecro 

"cie11tifizante ·-, casi téc11ico. que 111uesrra el vocahula rio ka11tia110 (aunque e11 111uchos 

pasajes sea lüeraria111e11te 111uclzo 111ás rico), lo que a 111i 111e resulta atracrivo rescarar 

desde un punro de l'isra estérico. 

Así como los artistas fu turistas supieron encontrar belleza en las máquinas y en 

las urbes de acero. yo experirnento gran gusto estético por los trabajos filosóficos de 

Kant; no porque sean poéticos. o porque n1e encuentre ante una escritura sutil y 

envolvente. sino por su estricta construcción conceptual. 

Me llama la atención la forma en la que Kant elabora su sujero trascendental. 

pues me parece que es una singular propuesta para la creación de todo un "'mecanis1110 

metafísico .. o un "yo filosófico"' elaborado con base en conceptos. ideas. principios. 

etc. Esto tiene su valor estétjco propio. independienten1ente de sus aciertos teóricos. 
Dice Cassirer que la obra de Kant es una "Trama conceptual tejida con gran 

arte"2.'. mi idea es trabajar directamente con esta red conceptual, trabajar con la Crítica 

de la Razón Pura con10 si estuviera construyendo el sujeto trascendental. probándolo 

para activar su funcionmniento, su mecánica. Corno un niño que juega a construir un 

avión a escala: hojeando el instructivo y. a la vez, probando que embonen las diferentes 

partes. 
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En este sentido, el presente ensayo pretende ser una "propuesta conceptual" 

cercana a las realizaciones de los artistas que he presentado anteriormente. 

Desde una posición (o actitud) cercana a Duchamp y viendo la riqueza expresiva 

que artistas como Picabia y Tinguely supieron encontrar en las máquinas. expondré a 

continuación un esbozo de la actividad del sujeto trascendental kantiano. en ánimo 

"dada", como el sisten1a operativo de un n1ecanis1110 que genera pe11sa111ientos. 

3- Observaciones preliminares para la 
construcción de un sujeto trascendental 

Desde su n1ás ten1prana filosofía, una inquietud se posó en las reflexiones de 

Kant, esta inquietud lo llevó al terreno en donde cultivó toda su obra posterior. En uno 

de sus primeros textos publicados Kant se pregunta: 

··Ho\v matter can bt.! capabJe. in any g:cnuincly aclivc manncr 
(through phi.sical intluenct.!). uf gencrating represcntations in 
the soul of man .. ~ 4 

Es decir ¿Cómo es posible que mediante las "ideas", que son propias del 

pensamiento, se pueda hablar acerca de las "cosas" que pertenecen a la naturaleza?. 

¿Cuál es la relación que se lleva a cabo entre un sujeto y un mundo y. en esta 

relación, qué pone el sujeto y qué pone el mundo?. 

En su primera Crítica. La Crítica de la Razón Pura. publicada en 1781, Kant 

revisa có1no est<.'í estructurado a priori este sujeto. ya que el acto de conocer es todo 

un proceso que puede ser identificado y decantado para ser expuesto en términos 

trascendentales: 
HLlamo trascendental todo conocimiento que si.: ocupa. no 

tanto di.! los objetos. cuanto de nuestro modo de conocerlos. 
en cuanto 4ut.~ tal modo ha de ser posible a priori ...... 2~ 

Kant razona de la siguiente manera: el ser humano es afectado sensiblemente 

por un mundo "dado" en el que está inscrito; con estas afecciones hace su propio 



23 

proceso (abstracto) de conciencia, mediante el cual re-conoce lo sentido como referente 
a una otredad: ante cuya presencia sólo puede responder con una re-presentación. 

Conociendo cón10 se estructura y funciona este proceso, que Kant llan1a síntesis 

trascendental. se puede construir filosóficainente. según n1e he propuesto en el presente 

trabajo. un ··autón1ata ... que sería un modelo a escala de la subjetividad humana, es 

decir. fabricar un psiquismo con1puesto por el conjunto de todas las facultades de o 

para la representación: un representador de sensaciones en i111á~e11es. 

Este sujeto. filosóficamente construido. sería parecido a un instrun1ento 

topográfico: una maquinaria esquematizadora que ordenaría. según principios 

abstractos y conceptuales. todos los "datos sensibles". es decir. lo que circula entre 

las cosas y los cuerpos. 

Kant plantea que hay una auténtica estructura (activa y n1oviente) de la razón 

pura, que ésta es una integridad sintética, donde cada parte está en relación con las 

otras. Siguiendo los textos de Kant. podemos interpretar que la razón pura se "di­

vide ... con10 los tejidos orgánicos. en células. es decir, en unidades sistemáticas. y que 

el sujeto trascendental es justan1ente una unidad sistenuirh:a de la ra::,ón pura. La 

actividad de esta unidad sistcn1ática es pensar. es decir: procesar datos para generar 

pensamientos (conocin1ientos científicos, poen1as, pinturas). 

El trabajo crítico de Kant consistió en hacer un análisis minucioso de dichas 

unidades pensantes que conforman a la razón pura. trazando su perfil sistemático: 

"tanto de sus límites de acción con10 de toda su articulación interna .. que. en su conjunto 

"constituye una unidad completamente separada, subsistente por sí misn1a. una unidad 

en la que con10 ocurre en un cuerpo organizado, cada mien1bro trabaja en favor de 

todos los den1ás ... º" 
La obra de Kant nos ofrece una forn1a de entender con claridad el nlovinúento 

del pensmniento en su pura estructura trascendental, si seguirnos sus textos podemos 

ir identificando todos los elen1entos que lo conforn1an a priori y. con10 n1ecánicos. 

revisar su funcionan1iento. 

Lo prin1ero que debemos tener en cuenta es que para dar con las estructuras 

constitutivas de este sujeto filosófico, es necesario eliminar todos los contenidos 

empíricos y los datos particulares que circulan en el pensamiento. Mediante un proceso 

de decantación debemos quedarnos sólo con los elementos que lo hacen posible a 



priori, y con éstos levantar el sistema trascendentalmente . 

.. La misma lógica ordinaria me ofrece una muestra de que 
todos Jos actos simples de la razón pueden ser l!ntcra y 
sistemáticamente enumerados. La cuestión que se plantea aquí 
es la de cu~into puedo esperar conseguir con la razón si se me 
priva de todo rnatc-rial y dl! todo apoyo de la expcdcncia.··~7 
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Lo que procuraremos hacer a continuación es identificar la cuidadosa trama 

abstracta de conceptos. principios y funciones que constituyen al sujeto. 

independientemente de los contenidos particulares que en éste se generan. para 
"construirlo" trascendcntal1nente. 

4-Bases estructurales del sujeto trascendental 

La sensibilidad 

Kant nos dice que el sujeto trascendental se encuentra ubicado en un medio 

(naturaleza o ciudad) que. a la vez que sólo sensiblen1ente puede intuir, sólo 

conceptualmente puede pensar. Esto quiere decir que no se relaciona con el medio 

más que a través de los datos que de éste le brinda su propia sensibilidad. 

Lo que el sujeto recibe sensiblemente no es una información de lo que las cosas 

sean en sí mismas. sino sólo lo que Kant llama el fenómeno de éstas. es decir. la 

forma en la que el sujeto es afectado sensiblemente por lo que lo rodea. 

La naturaleza puede estar poblada de existencias y sentidos que el sujeto no 

alcanza a captar, pero en tanto que éstas están fuera de su esfera de alcance (experiencia 

posible) es algo de lo que el sujeto no puede tener conocimiento alguno. A la vez, en 

el sujeto pueden quedarse sensaciones sin ser procesadas. en tanto que el orden de las 

sensaciones es mucho más rico y diverso de lo que requiere el sujeto para generar 

conocimientos. 
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Los sentidos son la base sobre la que se apoya todo el mecanismo kantiano. las 
sensaciones son las que lo ponen en movimiento: 

••¿Cómo podría ser despertada a actuar Ja facultad de conocer 
sino mediante objetos que afectan a nuestros sentidos y que 
ora producen por si mismos n:presl!ntncionl.!s. ora ponen en 

movimiento la capacidad del cntcndin1icnto para cornparar 
estas representaciones. para enlazarlas o separarlas y para 
elaborar de este modo la materia bruta de las impresiones 
sensibles con vistas a un conocimit.!nto de los objetos 
dcno1ninado cxpcrh.~ncia'!. ··~i.. 

La intuición pura 

El sujeto trascendental está. por el lado de la sensibilidad, inscrito en la naturaleza, 

pero a su vez, el sujeto trascendental es un complejo mecanismo racional29 con 

actividad propia: su labor es hacer propuestas conceptuales para lo sentido. 

Pode111os decir que el sujeto trascendental es co1110 1111 gran punto de vista en el 

seno de la 11at11rale::.a. o co1110 una ventana racio11al abierta al mundo sensiblenzente, 

o como 1111 receptor dotado de ciertos ele111e11tos a partir de los cuales inte17Jreta lo 

que recibe. 

Las sensaciones. recibidas pasivamente por el sujeto. son inmediatamente 

formalizadas. configuradas. organizadas. de acuerdo con dos ordenes trascendentales 

de intuición. con los que cuenta a priori el sujeto: el espacio y el tiempo. 

··spacc and time an: sistcms of scrit:s of sensations·~ ?V1a~h 

Toda esa rebeldía de sensaciones recibe un primer principio de orden que consiste 

en espacializarlos: ubicar las sensaciones con10 exteriores las unas a las otras y 

desplazarlas según distribuciones geométricas y topográficas bajo la forma de la 

exterioridad. A la vez. las sensaciones se temporalizan: son puestas en sucesión. una 

después de otra. Sólo acomodadas así pueden ser identificadas como relativas a un 
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mismo sujeto receptor. De esta manera, bajo la forma de la intuición pura, el mecanismo 

trascendental comienza a elaborar los datos sensibles. 

En la segunda parte del presente trabajo ahondaré en este asunto, ya que será el 

espacio, en particular, dentro de todo el mecanismo trascendental, el aspecto que 

trataré ahí con deteni1niento. 

Las facultades superiores del sujeto 
trascendental 

El sujeto trascendental se estructura (corno sujeto del pensamiento) en lo que 

Kant llama facultades: 

"Facultad alude a la fuente. capacidad (Vcnnügc,n) y a la 
fu<!rza. pod<!r (Kraft) do.! producir d<!tcrminadas 
representaciones. Esto cs. las. facultades entendidas como 
capacidad<!s o fuezas psíquicas." 
""El psiquismo hu111ano es una cstru..::tura de facuhadcs.··~w 

Según explica Kant, para poder entender el "funcionamiento" del pensamiento 

(a nivel trascendental), éste se puede dividir sistemáticamente en tres facultades 
superiores (sin tornar en consideración a la intuición): 

··A saher: p1·im<!ro. la facultad del conocimiento de lo gen­
~ral (dc Jas reglas). t:1 t 1 ntendin1ienro; en segundo lugar. la 

capacidad dt: subsu111ir lo particular en lo genera]. el juicio. 
y en tercer lugar. la facultad de la determinación de lo par­
ticular por medio de lo general (la deducción a partir de 
principios). esto es. la razón .... 31 
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La facult:ad del ent:endimient:o 

Si llamamos sensibilidad a la receptividad, en tanto el sujeto es afectado de 

alguna manera por lo que lo rodea y esto le produce representaciones sensibles que. 

una vez espacio ten1poralizadas. llan1a111os intuiciones, llamaremos entendin1iento a 

la facultad del sujeto de producir sus propias representaciones; a diferencia de las 

primeras (sensibles), estas son conceptuales, y se las llama precisamente: conceptos. 

Mientras que las representaciones de la intuición se entienden como afecciones, 
y en este sentido muestran un carácter pasivo de la subjetividad. los conceptos, en 

tanto representaciones del entendimiento, son activos y Kant los llama funciones: 
"Entiendo por función la unidad del acto de ordenar diversas representaciones bajo 

una sola con1ún". "Todos los conceptos son funciones de unidad entre nuestras 

representaciones."'º 

El entendinuento puro es el conjunto de todos los conceptos que sirven para 

predicar conocimientos acerca de las intuiciones, ya que estos tienen la facultad de 
ordenarlas según reglas. Entre las intuiciones y los conceptos hay una contribución 

recíproca: 

·•Los pcnsa1niL~ntos sin contenido son vacíos. las intuiciones 
sin concepto son ciegas. Por ello es tan necesario hacer 
sensibles los conceptos (es decir. añadirks el objeto de la 
intuición) corno hacer inteligibles las intuiciones (es decir. 
son1etcrlas a conccptos):·n 

Hay que detectar los siguientes puntos acerca de los conceptos: 

a) Que sean puros y no empíricos. 

b) Que no pertenezcan a la intuición y a la sensibilidad sino al pensar y al 

entendimiento. 

e) Que sean elementales y se distingan perfectamente de los derivados o compuestos. 

d) Que su tabla sea completa y que cubra todo el campo del entendin1iento puro. 

Kant muestra en sus estudios que es posible dar con la lista completa de los 

conceptos originarios y primitivos de la razón pura: 



••Podemos señalar a priori el lugar de cada concepto puro 
del entendimiento y la completud del conjunto de todos 
ellos."34 

.. AJ poner en juego una facultad cogniúva se destacan distintos 
conceptos. según las diversas circunstancias. que permiten 
reconocer tal facultad y que pucdl!n reunir.se en una lista(. .. ) 
No se encuentran en un orden o unidad sistemática. sino que 
en último término .. son emparejados por semejanzas y 
ordenados en series por la amplitud de su contenido. ·· 1 ~ 
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Los conceptos puros se encuentran distribuidos y ordenados en cuatro tipos de 

categorías que en su conjunto, según Kant, conforman la tabla completa de todos los 

conceptos puros. 

TABLA DE CATEGORÍAS: 

De la ca111idatl 

unidad 

Pluralidad Totalidad 

2 

De la cualidad 

Realidad 

Negación 

Limitación 

3 

De relación 

Inherencia y subsistencia 

Casualidad y dependencia 

Comunidad 

4 

De la modalidad 

Posibilidad-imposibilidad 

Existencia-no existencia 

Nccesidad-conti ngcnci a 
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Kant explica que '·La búsqueda de estas categorías fue un proyecto digno de un 

hombre tan agudo corno Aristóteles"'3<•. Es decir. Kant no define estas categorías sino 

que las torna directamente del trabajo que al respecto ya había hecho Aristóteles. Esto 
es común en los trabajos de Kant. es decir, él no está inventando cada parte de su 

sistema sino que torna de la ciencia y de la filosofía existentes todos sus modelos 

básicos, los adecúa y los integra. Como en el caso de la noción de espacio que, con10 

veremos más adelante. fue tomada por Kant de la geometría matemática diseñada por 

Euclides. 

La facultad del entendin1iento es como un diccionario con el que cuenta a priori 
el sujeto, para identificar todos los datos de los sentidos: 

--un dicciL)nario con1pleto. c.:on toda.s la.s t!xplicac.:iones 

requerida.. .... no .sólo e.s posihh:. sino incluso de fácil rcali:r...ación. 
Las casillas están ya ahí. Sólo hace falta llenarlas. ··n 

Por otro lado. es fundamental entender que los conceptos son el vehículo del yo 

para relacionarse con sus intuiciones. Los conceptos puros de Jos que dispone el 

entendin1iento son a su vez "'representaciones de la unidad de la conciencia'". Los 

conceptos son los actos del entcndin-iiento puro, el vehículo mediante el cual el yo 

pienso hace suyos los datos de su intuición. (Del ··ya·· del sujeto trascendental 

hablaremos n1ás adelante) 

La f acuitad de razonar 

La facultad de razonar trabaja con los conceptos del entendin1iento para generar 

ideas que los expliquen y los condicionen. Si las categorías del entendimiento funcionan 

aplicando conceptos a los datos de la experiencia sensible, la facultad de razonar se 

forma ideas especulativamente. por lo que éstas depasan la experiencia sensible. y 

Kant las llan1a "indetern1inadas". en tanto que no tienen correlato posible en la 

intuición: 



.. La raison n·a proprcment pour objct que l'cntcndcmcrll et 
son empJoi conforme asa finº38 
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La facultad de razonar es la facultad de preguntar e inquirir, y a la vez es una 

facultad legislativa. en tanto que regula Jos procesos del entendín1iento dándoles. 

proponiéndoles. una finalidad. 

usuns la raison. l'"cntcndcmcnt ne réunírail pasen un tout 
l"cnsemhlc de ses d'5man.:hcs conccrnant un objct:•J<J 

La razón se fonna ideas trascendentales, con las cuales condiciona y piensa la 

relación entre los conceptos del entendimiento y las intuiciones sensibles. Para llevar 

a cabo esto. la facultad de razonar actúa elaborando ·'n1odelos" ideales de la experiencia 

posible. respecto a los cuales hace converger a los conceptos del entendimiento, para 

reflexionarlos y con1prenderlos más ampliamente. Lo que la razón busca es entender 

todo lo generudo por el entendimiento de acuerdo a ciertos ideales que ella misma 

construye. 

La razón introduce una finalidad en el proceso de categorización del 

entendimiento, postulando ciertas ideas a partir de las cuales el entendimiento encauza 

sus procesos: 

··La raison cst done cctlc faculté qui dit: tout .se passc con1mc 
.si ... ••.iu 

Las ideas regulativas de la razón no amplían el conocimiento del objeto de la 

experiencia sensible. pero hacen que éste sea pensado en conformidad a un fin supe­

rior: 

ºY es precisamente en estos últimos conocimientos que 
traspasan el mundo de Jos sentidos y en los que Ja experiencia 
no puede proporcionar ni guía ni rectificación donde la razón 
dcsarroJJa aquellas investigaciones que. por su importancia. 
nosotros consideramos como más sobresalientes y de 
finalidad más relevante que todo cuanto puede aprender el 
entendimiento en el crunpo fenoménico. Por ello preferimos 
afrontarlo todo, aun a riesgo de equivocarnos. antes que 
abandonar tan urgentes investigaciones por falta de 



resolución .. por desdén o por indiferencia. (Estos inevitables 
problemas de la misma razón pura son: Dios. la libertad y la 
inmonalidad ... ).··• 1 
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En Ja segunda división de la Primera Parte de La Crítica de la razón pur<J. Kant 
se ocupa de las ideas de la razón, llamando a este trabajo "La Dialéctica de Ja Razón 
Pura"; posteriorn1ente Kant ahonda más en los asuntos de esta facultad trascendental. 

desde Ja perspectiva de una Ra::.ón Práctica. en su segunda Crítica. Por el carácter de 

Ja presente investigación no considero necesario ahondar niás en las características y 

funciones de esta facultad del sujeto kantiano. 

El yo: La unidad originariamente sintética de 
la apercepción 

El yo es como un espejo colocado en lo más interior del mecanismo trascendental, 

en el que todas las facultades han de verse reflejadas. 

El mecanismo trascendental kantiano tiene su propio motor, en torno al cual gira 
toda su actividad, este motor es el yo. El yo es una apercepción originarian1ente 

sintética. cuya experiencia se resume en un sólo enunciado 'yo pienso·, este enunciado 

anuncia la conciencia que acompaña a todas las representaciones y a la vez. es la 

autoconciencia que garantiza que todas las representaciones pertenezcan a una misma 

unidad originaria. 

El yo tiene Ja facultad de reconocerse en su actividad con10 idéntico a sí mismo 

y, por lo tanto. como consciente de sus representaciones: 

··En relación. pues. con Ja variedad que me ofrecen las 
n.!prcsenLacioncs en una intuición. tengo l.'nncicncía de la 
identidad del yo, ya que las llamo a todas representaciones 
mías, que forman, por tanto. una sola. Ello equivale a decir 
que tengo conciencia a priori de una ineludible síntesis de 
esas representaciones. síntesis que recibe el nombn.:: dü unidad 



sintética originaria de apcrccpción. A esta unidad han dc es lar 
sometidas todas las representaciones 4uc se me den. y a c11a 
han de ser reducidas mediante una síntc.sis.··..i~ 
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El "yo pienso ... explica Kant. no es ni un concepto ni una intuición sensible sino 

la mera forma de la conciencia que acon1paña a todas las representaciones y a su vez, 

una representación. Todo el mecanismo funciona perpetuan1ente en torno a ésta 
representación que. a su vez. es una representación vacía. es decir. que sólo es conocida 

a través de los conocimientos que genera. de su actividad (operaciones de síntesis) y 

no de su esencia o identidad ontológica. de lo cual carece. 
En este sentido poden1os entender a este .. yo pienso" o motor trascendental, en 

términos de Fíchte: 

UActividad es agilidad. movimiento interior; el espíritu se 
arrchata a s{ n1i.smo por cncin1a de cnte.s que Je están 
contrapuestos de un n1odo ahsoluto .... Pcro c-sta agilidad no 
puede intuin;c ni es intuida de otn.1 mancra que un a1Tancarsc 
-prnpit:dac.J de la fuerza activa- de una quietud .... EI yo no es 
otra cosa que un actuar que reviene en sí mi.sino: y un actuar 
quc- rcvic11.c en sí mismo es el yo:•..s.~ 

Por otra parte. este yo es como un rey Midas que todo lo que toca se convierte en 
oro o como Medusa que todo lo que ve se vuelve estatua de sal; ya que al relacionarse 

con las cosas las pone en ciertos térn1inos y sólo así las puede conocer. 1nas no en 

tanto qué son en sí n1ismas. 

Este yo se relaciona con el mundo- .. Io dado" a través de las dos formas puras 

de la intuición, el espacio y el tiempo. 

En la intuición interna. cuya regulación a priori es el tiempo. el yo se apercibe 

como alma. en tanto ser pensante, y en este sentido con10 sustancia en tanto que es 

algo simple y unitario. 
En la intuición externa. que se rige a priori por las leyes de la geometría pura y 

que es la capacidad de poner en términos de exterioridad. espacialmente, lo que se 

presenta en los sentidos. el yo se apercibe como cuerpo. 
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Noción de síntesis 

Para entender el funcionan1iento general del sujeto trascendental kantiano, es 

fundamental aclarar la noción de síntesis: 

... Entic.!ndo por síntesis. en su si.:ntido más amplio. el acto de 
unir difcn.!ntcs representaciones y de entender su variedad 

en un únh.:o conocirniento:..;-' 

Kant explica a lo largo de su obra que toda la actividad que desru-rolla el sujeto 

trascendental debe entenderse corno continuos y múltiples procesos de síntesis: 

··En sun1a: la síntesis es el proceso rcductivo de la diversidad 
a la unidad. cstahlecido por el .sujeto: tomado como .sinónimo 
de enlace. nexo. unión. se aplica a todo nivel. es un acto 
intelectual.. y cumple la dohlc función de: unir. juntando 
elc1ni.:ntos dispersl).S. y <.Je unificar. eliminando la 
divcrsidad.""4 ~ 

Heidegger explica muy bien el carácter fundamental de la acción que lleva a 

cabo el sujeto trascendental kantiano, aclarando que '"el conocimiento es un acto de 

representación". Representación, en el sentido formal. significa que ''un algo indica, 

anuncia. presenta a otro .. 4 ''. Todas las funciones del sujeto trascendental producen 

representaciones. su actividad es rep1·esentar, representar es el género que todas 

comparten y por eso. aunque sean de diferente tipo (unas sensibles. otras intelectuales), 

se pueden llevar a cabo síntesis entre éstas. 

La actividad del sujeto trascendental consiste en procesar informaciones de 

diferentes órdenes. las puestas por los sentidos y las ·'racionales". configurando 

complejos representativos, en donde toda la información reunida se volverá a presentar. 
al final de todo el proceso. bajo la fonna de una unidad. es decir. una representación 

más compleja. que puede ser una imagen o un juicio. 

Digamos que la síntesis, el puro movimiento que se lleva a cabo cuando se ponen 

en relación por lo menos dos representaciones, es el acto del pensamiento que Kant 



34 

toma como el modelo de acción para su sujeto trascendental. en este sentido podemos 
afirmar que la estructura trascendental del sujeto kantiano está diseñada para sintetizar: 

ºSi alguien me preguntara có1110 es una cosa que piensa. no 
sahría dar ninguna rc.spucsla a priori. ya que ésta de.:: hería ser 
sintética.·•47 

La intuición. a la que nos referin1os anteriormente. se puede entender como un 

proceso de síntesis en el cual. las formas espacio-temporales hacen una primera 
unificación de la diversidad sensible. El entendimiento lleva a cabo un segundo proceso 

de síntesis. reduciendo la diversidad de la intuición sensible. ya espacio-ten1poralizada. 

mediante sus conceptos. Y a su vez, la facultad de razonar también actúa sintéticamente. 

en tanto que: 
.. Cherche á pousscr rúnité synthétiquc con<.;uc dans la 

catégorie jusqu"á l"inconditionnel ahsolu.·o.i~ 

Ahora bien. para entender con mayor precisión las operaciones de síntesis del 

sujeto trascendental es indispensable explicar el papel que en éste juega la imaginación. 

por un lado. y explicar una última facultad: la facultad de juzgar. Pero antes de pasar 

a explicar dichos aspectos del sujeto trascendental. es itnportante reconocer en el yo 

trascendental. en tanto "unidad originariamente sintética de la apercepción". la 

"'naturaleza" y el "origen" de esta actividad sintetizadora que lo caracteriza: 

.. El yo determina -en última instancia- la posibilidad de Ja 
experiencia. si se entiende la experiencia co1no el enlace de 
los fenórncnos. La síntc.sis origina1;a. pura. fonnal dc1 yo. 
hace.:: posihle el proceso de síntesis sucesivas con figurante de 
la experiencia. 
El conocimiento procede pues. de la multiplicidad y la 
diversidad de los datos st..!nsoriales a la singularidad y unidad 
originada del sujt..!to.H'"'~1 
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Entender el "yo" como un procesador sintético y no como entidad sustancial. 

hace pensarlo necesariamente como una actividad. esta pura actividad es la que nos 
permite entender al sujeto trascendental con10 un procesador de síntesis y a la vez 

como originariamente sintético. 

La imaginación 

Para que sea posible la síntesis entre las intuiciones sensibles y Jos conceptos del 

entendimiento. se requiere una función mediadora. a este papel corresponde la 

imaginación. Su papel en el mecanismo trascendental es poner en relación (enlazar. 

comparar. reunir) las intuiciones sensibles con Jos conceptos: "Toda la diversidad 

sensible es recorrida, asuff1ida y unida a conceptos mediante la acción sintetizadora 
de la imaginación.""' 

La imaginación. '"Una función anímica ciega, pero indispensable. sin la cual no 

tendrían1os conocimiento alguno y de la cual. sin embargo. raras veces somos 

conscienres."". es una función particularmente activa y espontánea en el sujeto 

trascendental. ya que sus síntesis incluyen multitud de movimientos: comparar. formar. 

combinar. distinguir. figurar. idear, inventar ... A diferencia de los procesos de síntesis 

que realizan las otras facultades del sujeto, que son unificadoras, las síntesis de la 
imaginación es mediadora: 

"Imaginar implica de diversas maneras ir mas allá de 
(transgredir) un registro pasivo, fiel de lo dado. Imaginar 
significa no conformarse c:on n;Jlcjur lo dado. adnlitirJo . .sino 
4uc ~s una actividad qul! niega. rechaza. torna distancia ante 
Jo que se le ofrece para "proponer" una construcción propia 
sobre aquello de Jo que se trate ... ,º 

En La Crítica de Ja Facultad de Juzgar Kant explica qué además de su actividad 

epistémica. el sujeto puede trabajar reflexivamente. en este caso, la imaginación trabaja 
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creativamente, de manera tal que cada proceso de síntesis que realiza. puede dar por 

resultado una propuesta novedosa. y no siempre con fines objetivos; es decir, que el 

sujeto al procesar sus sensaciones no necesariamente actúa con el fin de detern1inarlas 
cognitivan1ente mediante conceptos, sino que puede. mediante la i1naginación, hacer 
libres juegos conceptuales para explorar las sensaciones. con una finalidad purainente 

estética. 

La facultad de juzgar 

La facultad de juzgar trabaja con las ideas de la razón y con los conceptos del 

entendimiento para jenerar juicios. Un juicio, en general. es un enunciado n1ediante 

el cual se asevera. se afirn1a o se niega algo. bajo la estructura lógica S es P: 

"La facultad de juzgar. en general. es Ja facultad de pensar lo 
pani<.:ular en cuanto contenido bajo lo univcrsai:·.<-J 

En la facultad de juzgar. las leyes particulares del entendimiento son 
comprehendidas bajo las ideas generales de la razón. Por ejemplo. el concepto de una 

finalidad en la naturaleza. que es una idea de la razón. se pone a "disposición" de 

nuestra facultad de conocer a la naturaleza, es decir el entendin1iento. y de esta manera 

podemos juzgar lo particular como contenido en lo general y subsun1irlo bajo el 

concepto de una naturaleza: 

uun concepto que no determina Ja unidad sintética 
objctivarncntc. como hace la categoría. pero pn,..,pon;iona 
subjctivarncntc principi1..>s que sirven para guiar la 
invcstigacic>n de la naturalcza:•55 

Kant explica que existen dos clases de juicios: 1) el juicio determi11a111e. en el 

cual la regla, el principio o la ley, bajo la cual se subsumen los datos particulares es 

dada, conocida, y 2) el juicio reflexionan te, en el cual se conoce lo particular pero es 

necesario buscarle una regla o un principio: 



"El juido puede ser considerado, hicn como la mera facultad 
de re.flexionar sohre una rcprt.!scntación dada según un cierto 

principio. para llegar a un concepto hecho posihle por aquella, 
o bien como Ja facultad de dt!ft'rn1i11ar un concepto funda­
mental por medio de una rcpn:.scntación empírica dada. En 
el plin1cr caso se trata del juicio reflt•xionantt' y en e;:] .segundo 
del derer111inantt'. ··5 <> 

Kant reconoce que: 

··Hay formas de la naturaleza tan n1últiplcs. tantas 
modificaciones. por así decirlo. d~ los conceptos 
tra.._~ccndcntalcs univcrsalt.:s de la naturaleza. a las que esas 
leyes que establece a priori el entendimiento puro dejan 
indetcrrn inadas .. :·:.7 
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Es decir que la actividad del sujeto trascendental no se reduce a aplicar leyes 

universales a casos particulares, sino que a partir de la gran diversidad de datos 

particulares el sujeto trascendental tiene que buscar, pensar. inventar. mediante la 

imaginación, una ley que los subsuma. que no está dada a priori y que tampoco puede 

encontrarse n1ediante la experiencia empírica, de ahí surge la actividad retlexionante 
del sujeto trascendental. a través de la cual Kant abre a la creatividad las puertas de su 

investigación: 

a.Los ohjctos de la naturaleza son a veces juzgados solan1ente 
co1110 si su posihilidad se funda1·a en el arte. En estos casos 

los juicios no son ni teóricos ni prácticos. ya que no 
determinan nada de la condición de Objeto ni del modo de 
producirlo. sino que por medio de ellos la propia naturaleza 
es juzgada. pero rncramcntc según Ja analogía con un arte. y 
en rdación subjetiva con nuestra capacidad de conocer. no 
en relación objetiva con los objctos."58 

Con la intención de hacer de la gran diversidad de nuestras intuiciones sensibles 

una experiencia coherente y conexa. que pueda acomodarse al pensarrúento humano, 
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debemos presuponer un hilo conductor para organizarla. en esto consiste el principio 

de finalidad del juicio reflexionante. El juicio reflexionante procede dándose a sí 

mismo una ley. una máxima de acuerdo a la cual actuar; un principio para reflexionar 

que consiste en hacer "con10 si"' la naturaleza. en su diversidad. tuviera una finalidad: 

.. El juicio rcfll!xionantc. por lanto. aJ operar con fenómenos 
dados para colocarlos bajo concc.:ptos empíricos de cosas 
determinadas de la naturaleza. no lo hace esqucmática1ncntc. 
sino réc11ict1111t'lllt'. tan1poco dt.: un modo n1c.:cánico. co1no un 
instrumt.!nto manejado por d entendimiento y los sentidos. 

sino arr{srica111t"l1le según el principio general. pero 
indcten11inado. de una ordt.!na<.:i6n conforn1t: a un fin de.: Ja 
naturah:za. ··~·.1 

Kant aúna a la actividad reflexionan te el sentimiento de placer. obteniendo así lo 

que llama el juicio estético, cuya particularidad consiste en que es un juicio sin 
conceptos: 

··cuando un placc.:r i.!Stá ligado con la mera apn.:ht:nsi6n 
(appn•/lensio) dl! Ja fonna de un objeto de Ja intuicil'>n. sin 
que se la refiera a un concepto con vistas a un conocimiento 
determinado, la representación no es referida al objeto por 
ese 1ncdio~ sino únicamente al sujeto; y el placer no puede 
expresar oLra cosa que la conmensurahiJidad de aquél r~spccto 
de las facultades de coJlllCitniento que están en juego en Ja 
facultad de juzgar rcJlcxionante:· (.u 

Mediante el placer. el sujeto se relaciona con sus propias representaciones. 

desentendido del objeto. Kant llama a esta relación, en oposición a la cognitiva, 
estética. En este sentido, el juicio reflexiomrnte es un juicio estético61

: 

··No hallamos en nosotros ni el más n1íni1no efecto de la 
coincidencia de las percepciones con las leyes según 

conceptos universales de la naturale:r.a (las categorías) sobre 
el sentimiento de placer. y tampoco podemos hallarlos, porque 
el entendimiento. sin propósito ulterior, pro..:ede con ellos de 



modo necesario siguiendo su naturaleza. por otra parte la 
unificabilidad descubierta de dos o más leyes empíricas 
hctcrogc.!ncas hajo un principio que las aharca a arnhas es el 
fundamento de un placer muy notorio. y a n1cnudo de 
ad1niración.·•c,: 
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Lo característico del juicio estético es que en él la imaginación actúa libremente. 

en armonía con un entendin1iento que no intenta in-iponer sus categorías. sino que la 

deja jugar con ellas. La imaginación. entonces, hace representaciones de objetos que 
pueden estar presentes o no, ser existentes o irreales: "Los vicios de la imaginación 

consisten en sus "invenciones sin freno" o bien "sin rcgla"'."<·3 

El arte de la pintura es un excelente campo de análisis para estudiar los juicios 

estéticos (y a través de éstos el carácter creativo de la imaginación) en el sujeto 

kantiano. En la segunda parte del presente trabajo me detendré a elaborar este asunto. 

5-Dinámica del sujeto trascendental 

Si diéramos un rápido recorrido por las estructuras funcionales, en plena actividad. 

del sujeto trascendental que "hemos construido" siguiendo los textos kantianos. 

observaríamos más o menos lo siguiente: 
lo prin1cro: Está compuesto con ciertas instancias receptoras, las cuales llevan 

el non-ibre de sentidos; éstos. al ser afectados por el "mundo exterior" (La Naturaleza. 

(X)). producen cierto tipo de "'corrientes" llamadas sensaciones. 

lo segundo: Las sensaciones. n-iediantc un proceso de síntesis que Kant llama 

sinopsis, son puestas en términos espaciales y en orden temporal, según las formas 

puras de la intuición. Al espacio-temporalizarse. las sensaciones entran por las redes 

de la imaginación a un complejo proceso sintético mediante conceptos. 

lo tercero: La imaginación revisa las sensaciones espacio temporalizadas según 

un amplio "menú de opciones" conceptuales propuesto por el entendin1iento. 

La in-iaginación actúa sobre las sensaciones espacio-temporalizadas, las re-
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acomoda, interpreta e intercambia según ciertos conceptos, hasta convertirlas en algo 
susceptible de ser interpretado por el yo. una instancia autoconsciente y espontánea 

del sujeto, que es como el generador de toda su actividad. 

lo cuarto: Lo que es sólo presencia en el sentir. la manera pura en la que el estar 

es afectado por la otredad. es capturado cspacio-ten1poralmente y analizado 

conceptualmente n1edian1e las síntesis de la imaginación. Es así como el ""yo-pienso .. 

aperceptivo. según sus propias medidas. re-presenta la afección. es decir ex-pone lo 

sentido. 

La actividad trascendental consiste en representar Jo sentido rnediante un proceso 
de traductibilidad a los términos de un ··yo pienso'" que se apercibe corno unidad 

originariamente sintética y que. a través de un proceso de identificación y diferencias 

elimina los contenidos de su intuición sensible. Este "eliminar". es un producir 

representaciones. juicios cognitivos o reflexivos acerca de Jo sentido. único anuncio 

de un mundo exterior. 

Lo importante es entender que estarnos ante un gran dinamisn10 trascendental y 

que, con10 un n1óvil que el viento agita. se pone en marcha armónicamente in1pulsado 

por las sensaciones. 

La fornir¡ en la que el estar en el mundo afecra al sujeto. lo impulsa a realizar un 

acto de síntesis. es decir poner en dcterrninado ordenan1iento Ja diversidad sensible. 

de forn1a tal que ésta pueda ser representada en términos de unidad. de acuerdo al 

principio de su propia apercepción. 

Podríamos hacer la analogía de la forma en la que se desarrolla la actividad del 

sujeto trascendental. volviendo otra vez a la novela de Frankenstein, cuando el mismo 
monstruo le cuenta a su creador cón10 fueron sus prin1eras reacciones al cobrar vida: 

··rvtc. c.s rnuy difícil recordar la época original dC'. 1ni ser: todo 
lo sucedido en aqut.:J periodo apan:cc confuso e indistinto. 

Acon1ctía1ne una f.!xtraña n1czcla de sensaciones: veía. sentía. 
oía y o1ía todo a la vez y pas6 mucho tiempo antes de que 
aprcndit.:ra a distinguir las operaciones de mis distintos 
scntidos .... H 

""No había ideas concretas en mi mcnlc. donde todo era 
confusión. Percibía la luz .. cJ ha1nbrc. la sed y Ja oscuridad. 



En mis oídos zumbaban innumc.:rablcs ruidos y dc.:sdc.: todas 
partes rnc llegaban distintos olores~ pero lo único que 
alcanzaha a distinguir era la hrillantc luna. en la que fijah.a 
los ojos con satisfacción:· 
ºSe sucedieron vados días y varias noches y e] disco lunar 
había disminuido bastante cuando cn1pccé a distinguir mis 
distintas sensaciones .... ·· 
··Entonces distinguía ya las sensaciones y n1i mente recihía 
diariarncnte ideas nuevas. Ivlc acosturnhn.; a la luz y a pcrcihir 
los objetos con sus fonnas co1Tcct<.1s ..... 

··jQué extraña cosa es el conocirniento! Una vez 4uc ha 
penetrado en la 1ncn1c. se aferra a ella cnr110 lo.1 hiedra a la 
roca.· ... ~ 
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Por últi1no. propongo visualizar brevemente el sujeto trascendental kantiano en 

comparación con un 111ecanisrno construido por Jean Tinguely. al cual llama 
·'111etan1atics ... Este sorprendente 

niecanis1110 tiene por actividad 

pintar, es decir. el complejo 

niecanisrno constn1ido por el artista. 

en el cuál todas las partes funcionan 

en relación las unas con las otras y 

en una dinfünica permanente. esta 

abocado a producir dibujos sobre un 

papel. Todo su proceso culmina en 

expulsar tinta negra sobre un gran 

rollo de papel blanco. 
El rollo se va desenrollando y en él van quedando impresos los más arbitrarios dibujos 

abstractos, componiendo una sinfonía de formas bella.<;. Lo que queda pintado sobre la hoja 

es el resultado de toda la actividad del mecanismo. Mediante esta metáfora plástica podemos 

entender la culminación de todo el complejo proceso de síntesis que realiza el sujeto 

trascendental k;.mtiano. 



42 



Notas 

1 M. W DE SHELLEY Erankenstcin. Juan Pablos Editor. Méxic:o. 1971. p.10 
2 l.filll. P. 65 
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3 Consideremos. por lo pronto. que ··pcnsamicntoH es un ténnino suficicntcmcntc amplio. que nos 

permite incluir las más diversas actividades del intelecto humano. tanto las cognitivas como las 

a.rústica...-;. incluyendo tan1hién sus diferentes formas de expresión. ya sea escribir o pintar .. por ejemplo. 
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CAPITULO 1 

El papel del espacio en 

el sujeto trascendental 
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Antecedentes 

La afirmación de que el espacio (y el tien1po) no son una propiedad de la 

Naturaleza. sino la forn1a (o n1anera) que úene un sujeto de relacionarse con ella. es 

decir. que ahí donde no hay un sujeto, no hay espacio (ni tiempo). provocó en el 

pensainiento filosófico toda una revolución, la cual se conoce co1no '"la revolución 
copernicana de Kant ... 

Para desarrollar sus teorías acerca del espacio, Kant integró elen1entos de las dos 

principales filosofías que en su tie1npo discutían al respecto. Poi· un lado las que le 

daban al espacio un c<u-{1cte1· .. relacionista··. cuyos n1ús claros representantes fueron 

Berkeley y Leibniz y. por el otro. las que Je daban al espacio un carúcter --absoluto·', 

fundamentadas en la filosofía matemática de la Naturaleza de Newton. y cuyo mejor 

exponente en el siglo XVIII fue Euler. Revisemos breve1nente ambas concepciones: 

En su Mathematical Principies of Natural Philosophy. Newton proclamaba que, 

aparte de Jos objetos 111ateriales. en el n1undo hay una entidad espacial pura. que 

existe con independencia de las cosas que contiene. un espacio absoluto. cuya 

naturaleza resta sien1pre sin1ilar e ina111ovible. pues no depende de Ja existencia de las 

tnentes y los cue1·pos que lo ocupan. Newton concibe el espacio co1no algo actual y 

existente y sin embargo inmaterial en sí mismo, que sirve con10 concenedor de todos 

Jos objetos materiales y es condición de su existencia. 

Eule1· aclarar un aspecto fundmnental de Ja física rnate1n:itica de Ne·wton: el 

postulado de un espacio absoluto debe entenderse con10 una regla supren1a, aunque 

no pueda acreditarlo nuestra experiencia empírica y sin necesidad de una explicación 

rnetafísica. ya que. en el interés de llegar a una concepción científica del 1nundo. este 

concepto es un principio indispensable. 

Para Berkeley la teoría del espacio absoluto resulta inaceptable en tanto que. 

para él, toda idea respecto a los fenón1enos físicos, tiene que ser derivada de las 

cualidades de las percepciones sensibles. Las únicas ideas acerca del espacio útiles 

para formulm· leyes físicas, son por lo tanto. aquellas definidas por objetos sensibles 

particulares. 

Mientras que parn Leibniz el espacio absoluto de Newton es inviable en la ciencia 
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ya que, según él, los conceptos del espacio, así como los de lugar y movimiento. 

significan relaciones entre objetos físicos. Leibniz concibe el espacio como el "set" 

de todas las posiciones que guardan los objetos unos con otros. Si no hubiera objetos 

no habría espacio. 

La preocupación por el ten1u del espacio aparece ya en los textos más ten1pranos 

de Kant. En sus dos prirneros artículos publicados: ThotH!hts on the true estin1mion of 

Living Forces y On the firsr ground of the distinction of Regions in Space. que datan 

de 1747 y de 1768, respectivamente, Kant, alumno de Leibniz. descubre la 1necánica 

newtoniuna. encontrando en Ja fundan1entación matemática del espacio. la posibilidad 

de entenderlo con10 algo que pertenece originariamente a la subjetividad y que por Jo 

tanto no tiene un fundan1ento en1pfrico. corno piensa su niaestro. 

En su primer texto Kant está muy cercano u Leibniz en tanto que reconoce con 

más claridad Ja posibilidad de explicar Ja naturaleza del espacio como dependiente de 

la relación entre las ··sustancias ... incluso piensa que la tridimensionalidad del espacio 

puede explicarse n1ediunte las leyes físicas de Ju materia. 

En este prin1er texto. sin ernbargo. Kant define algo que será nluy in1ponante 

para entender sus posteriores posturas acerca del espacio: la relación entre el sujeto y 

Ju materia (naturaleza-X) sólo puede entenderse en térn1inos de espacio, pues es bajo 

las condiciones de éste (la exterioridad) con10 uno es afectado por la otra y viceversa. 

En su primer texto Kant ufirma:"The ground of the threefold dimension of space 

is still unknown .. 1 
• y se propone probar Ja tercera dimensión de lo extenso u partir de 

lo que puede observarse en los nún1eros. 

Las tres prin1eras potencias ( 1. 12 • J ')de un nún1ero, observa Kant. son simples y 

no pueden resumirse unas en las otras. en cambio la cuarta. quinta, etc, potencia no 

son sino una repetición de las tres primeras (podemos observui· lo rnismo respecto u 

Ju raíz de los números). 

Kant no va mucho rnás lejos en este sentido. sin en1bargo. el hecho de intentar 

probar el fundamento de la tridimensionalidad del espacio.en el te1Teno de los nún1eros 

significó, para el joven Kant. el primer acercamiento a la teoría newtoniana. 

Las nlatemáticas (en tanto son un lenguaje racional) están a la base del sujeto 

y no de la n1uteria. Si el espacio puede fundamentarse matemáticamente, entonces es 

posible afirn1ar que la relación entre el sujeto y Ja materia. que se da en términos 
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espaciales. no obedese a una propiedad de la materia sino que es una facultad del 

sujeto, y que. por lo tanto, el espacio es la forma en la que el sujeto se relaciona con 

la materia. 

Pero para eso hace falta poder fundan1entar efectivamente la tridin1ensionalidad 

del espacio en las matemáticas. por lo que Kant continúa explorando la teoría del 

espacio absoluto de Newton. En su texto de 1768 Kant explica: 

.. My aim in thi.s tratise is to invcstigate thcrc is not to ht.! 
found in thc intuitivc judmcnts of cxtcnsion. such as ar~ 
containcd in gcornctry. an cvidcnt proof rhar absolutt' spact:' 
has a n:aliryfof isrs ou·n. indept'11lle1u of the t!Xistt•nce vj"al/ 
n-1artt'1; and indet•d as rlu:firsr ground ofthe possibi!ir.Y ofrhe 
con1posire11t.'SS uf 11u1tter"':'. 

Kant se aproxima cada vez n1ás a una posición neowtoneana respecto del espacio. 

Si en Leibniz había reconocido la necesidad de explicarse el espacio corno Ja relación 

externa de las sustancias entre sí. ahora le da una segunda vuelta a ese pensamiento. 

Nos dice que esta relación entre las sustancias presupone posiciones en relación a las 

cuales éstas están ordenadas y que estas posiciones no consisten en la relación que 

guarda un objeto físico con respecto al ou·o sino en la relación que cada objeto guarda 

con un sistema de posiciones. Este sistema de posisiones es el espacio absoluto de Newton. 

El espacio por lo tanto, no se deduce de la posición de los objetos físicos sino 

que la posición de éstos es relativa a la relación que guardan con respecto al espacio 

absoluto. 

Al ingresar en las matemáticas buscando una noción acerca del espacio, Kant 

encontró una prin1era posibilidad para explicar que el espacio no es una propiedad de 

las cosas físicas, como pensaban los "relacionistas", pero, a diferencia de los 

"absolutistas··. que consideraban al espacio como una entidad n1aten1ática en abstracto. 

Kant buscó la manera de ubicarlo en el seno de la subjetividad. 

Finalmente. Kant encontró en los argumentos y las fuentes explicativas de los 

geómetras la posibilidad de fundamentar la tridimensionalidad del espacio 

matemáticamente y a la vez en relación directa con la sensibilidad. 

Por medio de la geometría, observa Kant, podemos concebir el espacio. en tanto 
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su tridimensionalidad. con10 tres planos que se intersectan entre sí formando ángulos 

rectos. a partir de estos planos se deriva el concepto de que existen diferentes regiones 

en el espacio. El eje que defini1·á estas diferentes regiones será el propio cuerpo del 

sujeto. Es en el cuerpo del sujeto en donde se halla la fundamentación de las diferentes 

regiones espaciales. ya que por medio de los sentidos saben10s acerca de Jo que está 

fuera de nosotros. 

Kant explica que el plano perpendicular a lo largo de nuestro cuerpo se llan1a 

horizontal. y da m·igen a Ja posibilidad de distinguir como diferentes regiones en el 

espacio lo que queda arriba (encima, en lo alto) y lo que está abajo. Los otros dos 

planos son perpendiculares al horizontal. de tal manera que el largo del cuerpo se 

encuentra en el centro de su intersección. con uno de estos planos se fundan1enta la 

distinción entre Jo que está a la derecha y lo que está a la izquierda. el últin10 plano es 
el que produce la distinción entre lo que está atrüs y Jo que estü adelante. 

Todas las regiones del espacio están deterrninadas en relación con Jos lados del 

cuerpo. por lo que todo nuest1·0 conocin1ierHo acerca de Ja posición de los objetos es tú 

en relación a nuesu-o cuerpo. que les asigna un orden. 

Dentro de esta teoría Kant encuentra algo particularn1ente interesante. Kant afir·n1a 

que Ja diferencia enu·e el lado derecho y el lado izquierdo de nuestro cuerpo es indis­

pensable para establecer el can:ícter tridin1ensional de las regiones en el espacio. 

Si obse1·van1os geo1nétrican1ente nuestra mano izquierda y nuestra n1ano derecha. 

podc111os decir que son sirnihu·es en todos sus aspectos. n1enos en cuanto que una con 

respecto a la otra '"cannot be included within the same boundaries"'."The surface 

which bounds the one cannot possibly bound the other"". Los objetos geométricos 

que tienen estas características. se conocen con10 "contrapartes incongluentes". 

""They art.! inconglucnt bccausc Ol) 1natter ho\v one tu1ns tht..:111. 

thcy cannot he mac.h.! identico.il. Thcn: is nu continuous rigid 
n1otion \vhich brings then1 in to coincidcni.:e in spacc."=-

... No n1atter ho\.v you rotatc a hand in space. as long as thc 
rotation is continuous. thc hand can ni:vcr he turned into iL~ 
countn!part. Only n1irrow n::l1ection can acco1nplish that 
fcat:·r. 
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Lo particular de las figuras geométricas con contrapartes incongluentes. con10 la 

mano derecha y la mano izquie1·da del cuerpo humano, es que su relación es co1no la 

de un objeto con su reflejo en un espejo. es decir. que sólo tridimensionalmente pueden 

relacionarse en el espacio. 

""Kant helicves that \\.'C dc-rive tht.: concept uf a region in spaee 
frorn our cxpcricncc nf our ff\\!Jl bodit.:s. Wc order spatial 

objccts ac<.:ording to a thn.!c dimensional sy.~-aetn of coordi­
natcs dc:vclopcd by considt.:ring the thrL0 L· sets of axes run­
ning through the hody al right anglcs to onc another. These 
axes rnark the n:gions nf spaeL• and alhnv us to make thc 
distinction het\.vccn Jcft-handcd and righ-handed ohjcc1s:·7 

Kant, con el asunto de las contrapartes incongluentes. no solamente den1uestra 
que el espacio no tiene nada que ver con las cosas. en tanto cómo sean 

independienten1ente del sujeto que percibe, es decir. que el espacio es 1nerainente 

subjetivo, sino que ademüs, fundamenta el caracter de su tridin1ensionalidad. en el 

propio cuerpo. 

Separándose de Leibniz. Kant afirma que el espacio de nuestra experiencia existe 

con independencia y a priori de los objetos que la ocupan, y reconoce en la teoría 

newtoniana del espacio absoluto la forn1a correcta de explicar el espacio de nuestra 

experiencia. 

Sin embargo. la forma newtoneana de entender el espacio absoluto es para Kant 

una fabricación, por decirlo así, "en el aire": 

··1t invt.:nts an infinite numher of true n.:lations \.VÍthout any 

cntitics n:late<l lo one another. it pertains h.) thl! v..·orld of fa­
h1e.··• 

Lo que hará Kant serü ubicar el espacio absoluto newtoneano. con su non1enclatura 

geométrica euclideana, en la sensibilidad subjetiva. Y es así como entramos al terreno 

de su Filo.w~fla Crítica. en la cual el espacio aparece integrado a todo el órgano 

trascendental de la subjetividad como la forma pura de su sensibilidad. 

La actividad trascendental comienza con la espacialización. la disposiciónfor­

nzal-geométrica de todas las sensaciones, de todas las afecciones que al sujeto le 
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provoca "esrar" en un nzedio que sólo sensiblenzenre puede inruir pero sólo 

inrelecrua/Juenre ( conceprual11ze111e) puede pensar. 

En este capítulo revisaré las nociones que Kant nos da acerca del espacio, con el 

fin de entenderlo funcionalmente como parte estructural de su sistema. 

El espacio en la Es1:é1:ica Trascenden1:al 9 

! -

Para Kant el espacio es el fundamento de toda verdad empírica en tanto que al 

sujeto las cosas no pueden aparecersele bajo ningún otro aspecto: 

.. No puedo conc:ehir algo qut.: esté puesto fuera de mi sino 
rcprcscntándo1ncl1...1 en un lugar c.Jifen.::nlc de ¡1qucJ en el qul.!' 

yo misrno estoy. ni puedo u h1s cosas rcpn:.sentárn1ch.1s unas 
fuera de otras. sino coloc¿índolas en divcr.sos Jugares del 
cspacio ... 10 

""Nada put.!de ~'-Cr dado a los sentidos .sino hajo los axion1us 

primitivos del espacio y a sus sccuclas." 11 

Para que el psiquisnzo, como llan1a Kant a veces a su sujeto trascendental, pueda 

representarse Ja diversidad sensible. debe poner ésta en térn1inos espaciales: "como 

estando todo en el espacio··. dentro del cual las sensaciones son determinables en 

términos de figura. niagnitud y de relación (entre objetos). 

2-
Kant explica que el espacio no es una propiedad inherente a los objetos. ni una 

detern1inación dependiente de ellos. sino una necesaria representación a priori que 

sirve de base a todas las intuiciones externas. 

Para hacer más comprensible este giro kantiano basta con seguir su ejemplo: 

"Jamás poden1os representarnos la falta de espacio. aunque sí podemos muy bien 
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pensar que no haya objetos en él." 1 ~ 

La subjetividad cuenta a priori con el espacio para ordenar. de acuerdo a formas 

puras (configurando). los datos sensibles. 

3-

El espacio es una forma constante en toda intuición e1np1nca. sin en1bargo. 

podemos hacer abstracción de todos los contenidos que en ella vienen incluidos. para 

quedarnos con la forma pura de la intuición espacial (la forma pura del intuir espacial): 

"El espacio es lo intuido en una intuición pura"": 

º'El espacio sóh1 hace n.:fen:ncia a la forma pura de la 

intuicil>n. No inc.:luyc. pue.s. ninguna sensai.:il>n (nada 
c1npírico) y tndas las clases y d~tcrminacioncs del espacio 

pucdcn. e incluso dchen. ser n.:pn:s~ntadas a priori. sí han de 

surgir tanto concer>tos de figuras como relaciones. Si las cosa." 
son para nosotros ohjctos externos t..:s sólo gracias al 
cspacio.··i.i 

Lo intuido en el espacio no constituye una cosa en sí ni el espacio mismo es una 

forma de las cosas. una forn1a que les pertenezca con10 propia. por el contrarío. si se 

suprime el sujeto, también se suprimen las relaciones espaciales entre las cosas: 

UEl espacio. es decir. las condiciones: junto. sobn.: y detrás 

de. no se encuentran cn ninguna parh.::. ni "allá' ni ·acá·. El 
espacio no es una cosa ante los ojos ... Par..i que algo ante los 
ojos pucda manifestar.se como algo 4uc se exticndl.! dentro 

de cicnas condiciones espaciales~ el espacio debe ser ya 
patente. antl!S de toda aprchcnsi6n receptiva de lo ante los 
ojos·• 15 
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4-

M e di ante la intuición espacial el sujeto preforma las sensaciones, para obtener 

una representación o exhibición de lo sentido-espacializado . 

.... An inLuition then is a showing or cxhihiling or dc1nonslra­

tive represcntation. and the forn1 or mode of thc indicalion or 
dispJay is spatially hchaving (dclineating. cin:u1nscribing and 
other wise dravlo'ing out attention). An intuition is distinct fr·orn 

mere sensation or response in hcing a repn:scntation thut 
cxhibits or sho\vs thc n:sp\_>nse as having it.s pJacc in our spa­
tial hehavior·• 1!· 

Espaciali::.ar es la primera acciún que el sujeto kantiano reali::.a respecto a sus 

afecciones sensibles del n1undo: de esta 111anera se pone en relación con éste en 

tén11inos de otredad. es decit; pone en rérnlinos de exterioridad lo que se presenta, en 

las sensaciones de su cue17)(J, co1110 lo "dado". 

Espacio y geome1:ría 

Dice Kant, en su Prólogo a la primera Crítica. que fue en el admirable pueblo 

griego. con quien haya descubierto los más pequeños elementos de las demostraciones 

geométricas. en donde se inauguró el camino seguro de las ciencias nlatemáticas: 

··una nueva luz se abrió al primero (llánll!.Sl! Tales o como st: 
quiera) 4uc demostró el triángulo c4uilútl!ro. En efecto. 

advini(> 4uc no d~hía indagar Jo que veía en la figura o en el 
ml!ro concepto de cJla Y~ por así decirlo. Je:cr. a panir de ahí. 
sus propiedades. sino extraer é.sras o priori por rnedio de In 
4uc él mismo pensaba y t.!Xponía (por construcción) en 

conceptos. Advirtió también que. para saber a priori algo 

con cert~za. no debía añadir a la cosa sino lo que 
necesariamente se seguía de lo 4ue él mismo. con arreglo a 
su concepto. había puesto en eJla."' 17 
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El hecho de que se hayan descubierto en el seno de la subjetividad las raices 

básicas de la con1posición geométrica, abrió la posibilidad de abordar el espacio 

corno una capacidad que puede conocerse en la intuición pura, con independencia de 
la experiencia empírica. 

Los griegos desentrañaron la pureza abstracta de esta noción que será funda­

mental para entender el funcionamiento del pensan1iento. en general, corno un proceso 

que si bien se encuentra en la experiencia sensible. no todo él proviene de ella sino 

que hay ciertos elementos que lo con1ponen a priori. 

··El espacio no es algo ohjetivo y real. ni sustancia ni ~H.:cidcnte 
ni n:lal:ión sino algo suhjctivo e idl!al y provienl! de la 
naturaleza de la mente. cual cs4uc1na para coordinar para sí 
ahsnlutamcnti.: to<.hl lo cxtcrnan1l!nh! scnsihle.·· 1 ~-

No sería posible entender la noción kantiana del espacio sin hacer patente que 

todo su modelo espacial proviene de la ciencia geométrica desarrollada por Euclides 

e integrada por Newton en su Mecánica. Para Kant la intuición pura del espacio es un 
acto de geometrización. El sujeto trascendental cuenta en su "rrrnnufactura". por así 

decirlo. con un lenguaje geornétrico. Todos los axiotnas de la geon1ctría se encuentran 

a priori en el sujeto, son la fonna de su intuición pura. 

Las fonnas geornétdcas se encuentran en la base trascendental del sujeto, nada 

puede haber percibido en el sentido externo que no sea de acuerdo a los axiomas de 

la geometría. cuyos ·'principios indubitables caen sobre la mirada mental"''': 

··Así que la naturaleza está sotnctida exactan1ente a los 
pn.:ccptos de la gco1nr.:tría n:specto di:. todas las afecciones 
dl!l espacio 4uc en ~I se rnucstn.!n··:"• 

La geometría es un lenguaje o herramienta que ha servido para generar y descubrir 

gran cantidad de conocin1ientos respecto al mundo que nos rodea, todas las ciencias 

la utilizan: en la geografía, en la arquitectura, en los diseños urbanos, etc. Pero, haciendo 

un considerable ejercicio de abstracción, podemos llegar a entender. con la filosofía 
kantiana, que todos los preceptos puros de la geo1netría están a priori en el sujeto. son 
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coni.o de su propia naturaleza intuitiva. 

Si hacemos abstracción de todo lo sentido en una intuición sensible. nos podemos 

quedar con las formas puras de la geometría. Estas formas. en cada acto de conciencia 
subjetiva. se aplican a los datos sensibles. para ordenarlos en térni.inos espaciales. 
Nuestra experiencia sensible se cifra en éstos térrninos. 

El sujeto ka11tia110 co111ie11:::.a sus operacio11es trasce11dentales geo111etri:::.a11do su 

experiencia se11sible. La geonietría estú atrús de Sil mirada. confon11a el acto de Sil 

visió11: lo deter111i11a. 

••Espacial izar" 

.. For Kant spatial construction can be canicd out purely in 

imagination. \Vhat this .significes is that \\.'C can shift or n1ovc 

or dircct our auention purcly mcntally without any phisical 
constuction (whith pcncil or whith finguerr·= 1 

Siguiendo la idea anterior. podemos tratar de representarnos, en un vacío puro y 

bajo su sola forni.a conceptual. un espacio abstracto, purani.ente geoni.étrico, y por lo 

tanto, rnentalni.ente construible. Llegar a concebir, en continuo rnovini.iento 

constructivo, el paisaje abstn1cto de la pura intuición del espacio. su red de volúmenes, 

superficies, ángulos y vértices. fugados al infinito según el lugar desde donde se 

coloca la conciencia subjetiva. 

Todas las sensaciones caen en esta red espacial. pero esta red no es algo fijo. un 
orden rígido y preestablecido, sino algo coni.pletamente activo y creativo: el espacio 

se perforni.a en la acción de intuir: 

.. Only if spacc is pcrfonnanct: (nowing) can it he cxtcnsivc 
ora continuum this lcads Kant to thc conclusion that spacc is 

not soint.::ting thougly but rathcr an activity or a perform­
ance.º=:! 
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El espacio esta en constante niovimiento, es pem1utación de formas. el espacio 

no es un continente indiferente. sino una topografía masiva en la que toda la diversidad 

sensible se tiende y distiende. 

Las forn1as puras de la gemnetría actúan cada vez que hay 1nateria para intuir. es 

decir, sensaciones a espacializar; según la diversidad de estas. se genera su 

representación espacial. Sien1p1·e hay un arriba y un abajo. un punto sien1pre sigue a 

otro, para considerar una linea los ángulos se dividen al infinito. el lín1ite de un 

volúmen es la supe1·ficie y el de la superficie una línea. etc. pero cada experiencia 

implica la novedad de un nuevo ordenamiento apropiado. que a su vez será enriquecido 

con lo que aporta la sensación: texturas. colores. gestos. sonidos. etc. 

La geon1etría. conjunto de axiomas universales y necesarios. se encuentra a la 

base de la capacidad intuitiva de poner en ténninos espaciales la sensibilidad. a partir 

de estas cuantas leyes 1naten1áticas el sujeto trascendental hace una topografíaº·' de 

lo sentido. 

Pero el espacio. con sus axio1nas geométricos. no es un conjunto de fom1as fijas. 

sino un principio activo. es decir. ante las afecciones sensibles se desata una trama 

espacial que no estaba prefigurada. sino sólo posibilitada en las estructuras 

trascendentales del sujeto. 

El espacio en el Esquematismo Trascenden1:al 

Según hemos expuesto. el espacio es una condición de representación 

trascendental. que crea los horizontes para un primer ordenmniento sintético (al cual 

Kant llama sinopsis) de las sensaciones que el sujeto recibe de un mundo "dado"­

naturaleza(x): cada acción espacializadora contiene a una diversidad sensible. 

Así pues. poden1os entender el espacioº". en tanto forn1a a priori del intuir 

sensible. con10 una pura acción: intuir es consuuir. es un hacer pern1anente y dináinico. 

En este sentido Heidegger. en su análisis de la obra kantianaº\ señala que podemos 

encontrar el caracter del espacio entendiendo la naturaleza de la iniaginación. Heidegger 
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afirn1a que la imaginación es originariamente intuitiva. y con esto que espacializar es 

un acto de la imaginación. 

Con10 veíamos anteriorn1cnte, el espacio y el tie1npo son formas para intuir y no 

algo intuido, en este sentido, Heidegger aclara que el espacio y el tien1po son --una 

aportación originariamente forn1adora". '"forman (pre-forman) el aspecto puro que 

sirve de horizonte para lo empírican1entc intuible", y que por tanto tienen el carácter 

inherente a lo propio de la imaginación: 

.. La repn.~sentación n.~ccptiva pur~t dcht..:. rnás bien. darse a sí 
1nisn1a un algo n .. ~prest:ntahh:. Por lo que la intuici6n pura ha 
dl! .si..:r en cicrh.> 1nndu ··cn::a<lon.t":·:i, 

El espacio y el tiempo, formas puras de la intuición sensible, provienen 

originariamente de la in1aginación, afirnu1 Heidegger. ya que tanto espacializar como 

temporalizar sensaciones es un acto de síntesis. en el que no intervienen aun conceptos, 

por lo cual Kant lo llama sinopsis, pero que es ya una pre-formación n1ental de lo 

sentido. 

Por otro lado. la iinaginación tiene la tarea de vincular los conceptos puros del 

entendimiento con las intuiciones, llevando a cabo una síntesis mediante esquemas. 

La in1aginación diseña entrainados entre conceptos eintuiciones para configurar según 

principios trascendentales lo sentido; a este trabajo se le conoce con10 el esque1natismo 

trascendental de la imaginación. No sería posible entender cón10 hace la imaginación 

estos esquemas si no aclaran1os que para ello trabaja directan1ente con las fm·n1as 

puras de la intuición. sin inclusión de ningún dato sensible. sólo sus horizontes 

preforma ti vos: 

··Queda clara Ja necesidad dt: un lt.!n:er término que sea 
homogcneo con la categoría. por una parte. y con el fcnón1eno. 

por otra. un ténnino 4ue haga pl>Sih1c aplic.::ar la pri1nera al 
segundo. Esta representación 1nediadora tiene que ser pun.1 
(lihrl.! de todo clcrncntn cmpíJ"ico) y. a pesar de ello. debe ser 

inL..:ll!Ctual. por un lado. y St.::nsihle. por otro. Tal repn:sentación 
es el esquema trascendcntal:'27 
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Los esquemas son bosquejos imaginarios. reglas de representación generales. 

para múltiples representaciones posibles. Las imágenes son el producto empírico. la 

representación configurada. de estos esquen1as: 

.. La imagen tiene n1ás bien Ja figura de algo particular. 
mientras 4uc eJ es4uc1na tiene .. por ohjeto .. Ja unidad de la 
regla general de 111últipll!s pn.:scntacioru~s posihles:·~s 

Ahora bien. en la lectura de Kant nos encontran1os con ciertas trabas si queremos 

continuar explorando la relación del espacio con la imaginación, ya que afirn1a que 

los esquemas que la in1aginación realiza para subsumir sensaciones son puran1ente 

temporales: 
.. Los e.squc1na.s no son. pues. más que rle1t>nni11acio11t'S del 
TÚ'111po. realizadas a priori st:gún unas reglas que. según el 
ordi.=n de la.s categorías . .se refien.!n a los siguientes aspectos 

del tiempo: sede. contenido. on.f..::n y finalmente conjuntn ... :·::<) 

Heidegger lo explica con precisión: 

""Kant torna Ja unidad cerrada de Jos conc~pto~ puros del 

cntcndi1nicnlo de la tabla de h>s juicios y da. conforme a la 
tahla de nociones. Jas definiciones de los esquemas de cada 
uno de los conceptos puros del entcndin1iento. De acuerdo 
con los <.:uatro n101nt.:ntos de la división de las categorías 
(cantidad. cualidad. rcla<.:ión. modalidad). el aspecto puro del 
th:n1po dehL~rá mostrar cuatro posihilidade.s del 1011u1rfi_1rn1a. 

a sahcr: serie c.h.::I tie1npo. contenido del ticrnpo. ordenación 
del tiernpP y conjunto dL·I tiempo."-'I' 

En la imaginación los conceptos del entendinúento se temporalizan. El tiempo. 

además de preformar los datos sensibles. trabaja también en un nivel trascendental 

con la imaginación en la composición de esquemas. La imaginación. en su complejo 

proceso de síntesis. que finaliza con un juicio o in1agen. realiza un acto doble de 

temporalización: ten1poraliza las sensacicrnes y temporaliza los conceptos. de esta 

manera pueden éstos configurarse en una nueva representación n1ás compleja. 
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Según Kant, todo lo que se presenta al sujeto cobra una forma ten1poral ante la 
conciencia; todo cae bajo la fornia de la sucesión temporal: 

.. Todas Jas repre.sentacionc.s. cualquiera que sea su origen. 
en cuanto nH>diticacionc.:s del p.siquisrno. pcncncccn aJ s~ntido 

interno. por lo tanltl. todos nuestros conoci111icntos se hallan. 
t:n definitiva. sometidos a Ja condición forn1al de tal .sentido. 
es dcci1·. al ticn1po. En éJ han d~ ser todos ordenados. ligados 
y n.!lacionados···11 

El tien1po parece tener una suerte de .. primacía .. sobre el espacio. Heidegger 

habla de una inmediata .. intratemporalidad del represenrar"':'"el tiempo vive más 

originarian1ente en el sujeto y no el espacio ... 32 

Kant privilegia explícitamente al tiempo sobre el espacio. al excluir a este último 

de la esquernatización conceptual y reducirlo a ordenar únican1ente los datos sensibles. 

Sin embargo, es preciso notar que cuando Kant da ejemplos para explicar los esquemas 

trascendentales, con frecuencia recurre a n1etáforas espaciales: 

J -Re.specto aJ conceph1 pctTO Uii...·L~: ""I\1i in1aginacit.ln es t:apaz 

dL: i.li.h..uiilr la figura de un ani1nal euadrúpedo en genei·aJ. sin 
estar Jirniwda a ninguna figura en particular. ··J.~ 

2-"Ninguna i1nagcn de triángulo se adecuacía jamás al 
concepto del t1iángulo en general. En efecto. Ja imagen no 
alcanzaría Ju universalidad conceptual que hace que el 
concepto sea vúlido en relación con todos los triánguJos ... EJ 
esquc1na de un triángulo no puede cxisti1· m-.ís que en eJ 
pcnsa111icnto. y .signific-.1 una n..!gla de síntesis de la 
irnaginación respecto de Jas fi1!uras puras del espacio:·J..i 

3-"El concpto ernpírico de un plato guarda homogeneidad 

con el concepto pur;imentc yL·omsStrico del cfn:ulo. ya que Ja 
n.!dondcz pensada en el primero puede intuirse ~n ~l 

segundo. ·•:i_-. 

En el primer ejemplo, para significar lo que es una representacion conceptual 

general de algo, Kant dice que la i1naginación "dibuja ... En los otros dos ejemplos, 

Kant explica la diferencia entre un esquema y una imagen mediante nociones 

geométricas. por lo tanto espaciales: el triángulo y el círculo. 
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Cuando trato de "'darme una in1agen'" de cómo son los esquemas a los que se 
refiere Kant, se me ocurre pensar en las estructuras perspectivas de la pintura. las 

cuales son reglas con1positivas con las que cuenta el artista a priori para hacer que 

toda su representación se organice en térn1inos espaciales. 

Tomando por 1nodelo a la pintun1 podemos ocuparnos de un pensamiento que se 

desenvuelve directan1ente en el espacio y. no por ello. carece de conceptos o de ideas. 

La imaginación trabaja creativamente componiendo espacios que. plásticamente 

representados. mediante la pintura. son formas de expresión del pensamiento tan 

complejas como las discursivas o las n1atem{iticas y que. como éstas. incluyen 
conceptos: 

··sic.:ndu un cuadrn un sistc.:n1a de líneas y dt.:: n1anchas que 

intenta n:~olver lns datos de un prohlcma. expresa tantas 

causas intelectuales corno un discurso o un teon .. ~111a:··l" 

A lo largo del presente trabajo. trataré de probar que mediante el análisis de la 

plástica. es posible an1pliar el pnpel del espacio, para considerar que éste sí interviene 

en el proceso esque1natizndor de la in1aginación. no lin1itándose ésta a la ten1prn·alidnd. 

La actividad de pintar puede ser como el discurrir filosófico o literario, un acto del 

pensm11iento. cuya particularidad está en que la in1aginación trabaja m<'is próxin1a a 

modelos espaciales. 

¿Cuúl es la relación que hay entre los conceptos puros y las fonnas puras del 

espacio'? Según Kant sólo temporalizando lo intuido espacialn1ente se puede. a su 

vez. conceptualizar. pero con10 ya dije. pienso que en el caso de la pintura no es 

necesariamente así. En el siguiente capítulo me dedicaré a estudia1· el espacio kantiano 
desde la pintura. para defender esta tesis. 

En las rep1·esentaciones espaciales de In plústica podemos ver que en el ejercicio 

activo de la imaginación el espacio es un factor indispensable para que el artista pueda 

expresar sus conceptos o ideas y no sólo sus intuiciones sensibles. 

Si Kant hubiera pensado en la actividad de pintar como una fonna del 

pensarniento, seguramente hubiera asun1ido que los conceptos, en tanto tienen 

expresión plástica. pueden ser esquematizados según acomodos espaciales. Si la 
actividad del sujeto trascendental es pintar. poden1os afirmar que sí hay una 

esquematización de conceptos cuyo orden o acomodo formal es el espacio m{is 
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principalmente que el tiempo. 

Por otro lado. no creo que las representaciones de Ja intuición externa. es decir el 

orden espacial. tengan que ser temporalizadas. como explica Heidegger cuando habla 
de "una inmediata intraten1poralidad del representar ... para que éstas. a su vez. pasen 

a formar parte de un conocimiento. es decir para que sean identificadas por el yo. 

como relativas a su conciencia. 

Kant niisrno explica que el orden espacial sí se orienta desde la conciencia: 

--Para contH.:cr algo en eJ espacio. una línea. pnrcjcmpJo. hay 
que trazada y. por c:on.si,guicntl!. efectuar .-.;intéticarncntc una 

detcrrninada cornhinac:ión e.Je Ja variedad duda. de fon11a que 
la unidad de este acto cs. a la vez. Ja unidad di.! conciencia 
(en el concepto de línea). y es a rrav~s de ella comt> SL" C"nnocc 
un ohj¡,:to (en un espacio detcnninado):·-n 

Esto nos rernite. otra vez. a Ja perspectiva pictórica. con la cual el pintor no hace 

sino ordenar espacialmente sus sensaciones según su propio punto de vista. Cada vez 

que el sujeto trascendental espacializa se pone en juego su punto de vista a priori. 

Espacio e imaginación creativa 

Según explica Kant, Ja imaginación. en tanto función de síntesis. trabaja en 

distintos niveles; en un primer nivel. la imaginación se linlita a devolver. en una 

representación, lo sensiblemente percibido. En este caso la imaginación es reproductiva 

o expositiva: 

··La i1nagcn logra una pri1ncra n . .:ducción de esa n1uJtipJicidad. 

de intuiciones pan:íales. en una .sola configuraci6n que 
represente el objeto unita1iaml!nte. Esta función de síntesis 
es fundamentalmente de unificación de la diversidad. y se 
logra como reproducción rcprc.scntativa dcJ oh jeto. n 3 s 
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Pero Ja imaginación rambién puede trabajar productiva o creativamente. en este 

caso, la imaginación es libre para crear imágenes: 

.. En .suma. la i1naginación puede participar en actividades 
que cxii;en Ja n1ayor dependencia del ohjcto. lidcJidad aJ dato 
(ohjetividad) en procesos cpistén1i<.:o.s pcn:c:ptivos. pasando 
por divcr-sos cstadío . .., intcnnl!dios paulatina1ncntt.: n1ás 
Iihcradu.s de lo n.:al. hasta alcanzar .. L•I otro cxtrL•n10·· de la 
serie. Ja cn..~aci()n dl." 1nundos fantásticos.""'; 

Dándole la vuelta a Ja actividad epistémica, la cual seria su .. modelo de fábrica ... 

según lo expusin1os en la primera parte del presente trabajo. el sujeto trascendental 

creativo puede explorar sus sensaciones rnediante Ja imaginación. jugando acomodos 
espaciales y conceptuales novedosos cada vez. Como dice Kant: 

··Queda así cl~.Irtl tjUL'. si hicn 1...·I entc1HJin1icnto pucdL' ~c.:r 

cn . ...,;t.:fiadu y L"quipadu L"on n.:glas. eJ juicio es un talento pecu­

liar yui.: sóh1 pucdL' ser cjL·rciladu. no cnscfiado:'-'' 1 

lose Luis Pardo pone este asunto en términos nluy claros: 

1 )Kant den1ostró que todas nuestras representaciones intelectuales han de estar 

ancladas en Ja sensibilidad. El espacio y el tiempo son las condiciones subjetivas de 

Ja sensibilidad. 

2) Kant explica que hay un abismo entre las rcpr·esentaciones intelectuales (los 

conceptos del entendimiento) y las representaciones de Ja sensibilidad (intuiciones 

sensibles). Para salvar este abismo sólo hay un puente posible: los esquemas de la 

imaginación (determinaciones espacio-temporales bajo las cuales es posible aplicar 

un concepto del entendimiento a una intuición de la sensibilidad). 
3) En este proceder ven1os una revolución conceptual que convierte Ja física de 

Newton, vía la Estética Trascendental. en la condición a priori de todo conocinliento 

posible. El sujeto no conoce cosas fuera del espacio y el tiempo, pues todo 

conocimiento tiene a estos por sus condiciones necesarias. 
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4) Si en el ámbito del conocimiento científico la imaginación está subordinada 

al entendimiento. hay otro dominio: el arte. en el cual ella misma. sin llegar a ser 

legisladora. es autónon1a y creadora: 

... Kant conci.::de a la s~nsihilidad y a la irnaginación el valor 
de rcfcn:ntes irn.:hasahlL".<.; de la experiencia humana. y al arte 
la capacidad de inventar espacios y tiempos •j<.Jcalc~·: :·-o 

A partir de In Críticn de la Faculrncl de Juzgar se puede llegar a entender el 

vínculo entre la ir11aginación y el espacio con10 un "acto" cnon11en1ente creativo. 

Según hernos visto. cspacializar es un acto de la in1aginación que conlleva una 

configuración tanto de sensaciones como de conceptos o ideas y. aunque se lleva a 

cabo de acuerdo a principios axiomfüicos (gcornetría). en el caso de los juicios es éticos. 
de los cuales trata buena parle de esta últin1a Crítica. veremos que la in1aginación 

obra con éstos según un libre juego. en el cual el espacio. que gusta de ocultar. 

distorsionar o fugarse. y que se abun-c geornetrizando objetos cotidi<1nos. encuentra 

su verdaden1 identidad creativa. 

La capacidad de espacializar. siendo la forma pura de toda intuición sensible. se 

desenvuelve geométricamente. según principios n1aten1áticamente explicables. pero 

puede pensarse también como un acto puro de la imaginación y. en tanto tal: .. Constitye 

un arte oculto en lo profundo del alrna humana.""~ 

Con .. las condiciones puras a priori de una experiencia posible'""·' (el el horizonte 

abstracto de la intuición pura del espacio). es posible inventar y gencr·ar· espacios que 

no provengan de la experiencia: .. las ficciones mas arbitrarias y disparatadas"""": 

""Una vez 4ut..: n1c hallo en pl)Scsión de conceptos puros del 

entcndimientll. pui.:do w.rnhién pensar objetos yu~ Lal vt.:z sean 

imposíhlcs o 4tH:.aun siendo posih1cs en .sí rnismos. no puc.:d~n 
s\..':r dados en Ja expC"rienc:iu ... .l~ 

En su libenad c1·eativa los espacios compuestos por Ja imaginación pueden ser 

invenciones de realidades posibles. aunque no encuentren un referente en la realidad 

mediante el simple entendimiento. 
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Kant dice que una espacialización fuera de la sensibilidad es un fantasma pero 

no niega su posibilidad: 

··conoce1nos a priori en lns juicios sint~ticos muchas cosas 
acerca del espacio en general o de las figuras 4uc en t.!1 diseña 

la in1aginacit)n productiva (de rnodo que~ n.:almcntc. no nos 
hace falta en este sentido ninguna experiencia). si no 
tuviéra1nos que considerar el espacio co1110 condü:ión dl! los 
fcnó1ncnos que constituyen la materia e.Je la experiencia 
externa tal conL1ci1nknto sl1lo c-quivaldría a cntrctcnen1us cun 
un 111cro fantasn1a:•,H, 

La espontaneidad de la i111agi11aci<}n nos lleva de los espacios de la \'Ígilia, 

donde aparentemente todas las sensaciones proceden calmas e11 n11estro entendi111iento, 

a espacios nocturnos e i111posil>les donde nuestras sensaciones. como :::o:::ohras del 

día~ se fugun y aho11clan en ~co1netrÍLL"I, onírica .... · que 110.\· re\·e!an. en llll vértigo, 

perspecti\·as inusitadas, pliegues oc11ltus y toda suerte de ahis111os 111e11tales. 

En n11estra imaginaciún pode111os j11gar y distorsionar espacial111ente todas 

nuestras sensaciones sin construir objetos reales. Pero esto 110 sólo pasa a 11n ni\·el 

de en.w111aciún "fantaseo sino t¡11e el arte, con sus técnicas, nos ayuda a representarlo. 

Mediante Jos a priori geométricos de Ja intuición pura del espacio se pueden 

diseñar espacios irnaginarios. aunque no correspondan al conocin1iento epistén1ico 

del n1undo. Utilizar el espacio más allá de su función empírica es un equívoco irre­

sistible. un acto '"libertino"" de Ja razón pura. parece sugerirnos Kant. pero a la vez, en 

esa posibilidad se germina toda propuesta estética. 

Para un artista, estos ""fantasn1as" a los que se refiere Kant pueden ser. 

precisan1ente, lo que busque representar: 

""Las invenciones sin fn.:nn -Kant otra vez se anticipa a nuestro 

tiempo- puedl.!n ser valiosas en cuanto günstan ··un mundo 
posibll! .... Son generadoras di.! mundos posibles. mundos 
fantásticos. que pueden Sl!r los de la fáhul.:i. los de la utopía o 
los de la cil.!IH:ia fh.:ción:·-n 

Espacializar es un poder subjetivo que mediante la plástica va más allá y con 
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independencia de las determinaciones cognitivas y trabaja en el orden de lo imaginario 
con singular productividad. 

Para un sujeto que trabaja plástican1ente con su pensamiento, el espacio es un 

principio de análisis dinámico. que le permite relacionar no sólo las sensaciones 

sensibles con los conceptos. sino incluso expresar su sentido interno. su ánimo o su 

duda. en términos de exterioridad. 

Me interesa. pues, estudiar cómo trabaja el espacio dentro del sistema 

trascendental kantiano cuando genera juicios estéticos: el libre juego de la imaginación 

para hacer representaciones. ¿Cómo funciona el espacio kantiano de la Estética 

Trascendental desde el punto de vista del juicio estético?. ¿Cómo son las 

representaciones espaciales no determinantes. en las que la in1aginación actúa según 

un libre juego?. ¿Cómo se re-flexiona el espacio en las representaciones pictóricas? 

Lo que nos rnuestra una obra de arte es que el espacio-geornétrico no sólo es 

reproductivo o expositivo en el sentido epistémico, sino productivo y creativo. en el 

sentido artístico (ético-estético). Para poder pensar ésto necesitamos esclarecer la 
función del espacio en las creaciones artísticas. 

En la Crítica de la facultad de juzgar Kant explica que la imaginación puede 

configurar ordenes en donde la intuición y los conceptos no se tienen que ajustar 

según categodas y principios del entendirniento. sino que se pueden inventar otras 

relaciones, usando las sensaciones no para conocer objetivamente algo sino para re­

flexionarlo. para jugar con la sensación: 

ºSi en el juicio de gusto se dchi..! considerar a la imaginacion 
en su lihrertad • .se Je supondrá. primeran1cntc. no reproductiva. 
con10 si estuviese sornetida a las leyes de la asociach'Sn. sino 
productiva y activa por sí n1is1na (corno autora de fonnas 
arhitrarias de intuiciones posihlcs)."·"; 

Las formas geon1étricas puras, que en el caso del conocin1iento actúan generando 

acomodos espaciales objetivos. en el caso del arte actúan según el libre y autónomo 

juego de la in1aginación, por lo que en éstos veremos al espacio en su acción creativa: 

--cuando pan.!ee cl gusto residir menos en lo 4uc la 



imaginación apreht~nde en este campo .. que en aquello para 
lo cual ésta halla ocasión .. por tal 1nedio .. de pneti::.ar; es decir. 
en las fantasías propian1cntc dichas con que se cntreticnc el 
ánin10 al ser continuarnentc excitado por Ja variedad con que 
los ojos topan."' 4

'l 
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Kant nos sugiere cón10 sería esta libertad de las forrnas geométricas actuando 

libremente. en sus siguientes ideas: 

1-·•Las figuras gcométricas regulares. un círculo. un cuadrado. 
un cuho. etc.( ... ) se las llama regulares prccisarncntc porque 
no sc..: las pu..:dt.: n.:pn:sentar sino de 1nancra que las c1.H1sidcn..: 

cornt.) sirnplcs pn:.scnt:.u;iun<.:s de un concepto dctcnnin:.H..Jo. 

4ue 
prcscrihc a esa figura (la única según la cua1 e JI a es posi hk:):· 
2-··oondc quiera 4ut..~ sc perciha un propósito. por cjcn1plo. 
de juzgar el larnaño de un lugar o hacer aprchcnsihh: en una 
división la n.:laci6n de las panes entre sí y con el todo. se 
nl!cisitan figuras n:gularcs y. desde luego la.s de la cspccic 
más simple y la cornplaccncia no dl.!scan.sa inmediatamente 
en la visiún de la figura. sino en la utilidad di.: ~sta para 
cualquier propósito posihlc.·· 
J-··En una cosa ljLH~ sl1lo es posihlc por un propósito. un 
edificio. un animal irn.:luso. la regularidad que consiste en la 
sirnctría dehc cxpn:sar la unidad de la intuición qul.! acon1paña 
al concepto de lin y pertenece tamhién al conocimiento. Pero 
ahí donde st..'Slo se trata de mantener un libre juego de las 
fucr/.as rcprcscntacionales (aunque hajo la condición di..: que 
el cntcnditnicnto no sufra cmpcdimcnto alguno). en jardines 
de n:.crco. decoración de n.:cámafi.L"i .. en toda suene de muehh:s 
de buen gusto y cosas sclnejantes. una regularidad que se 
anuncie con1pulsiva se evitará en la n1cdida tll! lo posihle; de 
ahí 4uc el gusto inglés en los jardines. el gusto barroco en Jos 

amohlados. prefieran impulsar la lihcrtad d<.! la imaginación 
hasta rayar· en lo grotesco y en ese apartamiento de toda 
compulsi6n de la regla cifren precisamente el ca.so en que el 
gusto puede mostrar su perfección máxima en proyectos de 
la imaginaci6n.n.!1u 
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CAPITULO 11 

La sintaxis plástica del 
espacio y 

el espacio 
trascendental kantiano 



Un sujeto trascendental pintor 

... No cxistl.! a1·1c plástico fuera del espacio. y el pcnsarnicnto 

humano. cuando se expresa en el espacio. 101na 

necesariamente una forma plástica. Todo signo plástico es 
por consiguiente cspaciaL .. 1 
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Inspirada en la idea anterior. en el presente capítulo investigaré algunos aspectos 

de la actividad trascendental del sujeto kantiano como si éste pintara. con el propósito 

de estudiar. desde la pintura. algunos aspectos del espacio teórico propuesto por Kant, 

y vieversa. estudiar, con el espacio teórico de Kant. algunas propuestas plásticas de 

representación espacial. 

La posibilidad de hallarme, conceptualmente. ante 1111 e,\pacio en abstracto, fue 
quizá la principal razón por la que me atrnjo la filosofía kantiana. Mi siguiente interés 

fue investigar este espacio (de-Kant-ado) tomando con10 su modelo de estudio las 

prácticas pictóricas. Partiendo de la siguiente hipótesis: lo que acontece 

trascendentalmente cuando el sujeto kantiano espacializa. es metafóricamente com­

parable a lo que sucede espacialn1ente cuando se pinta. 

Cuando el sujeto trascendental espacializa. según lo expusimos en el capítulo 

anterior, es corno cuando un pintor. a partir de sus trazos perspectivos. representa un 

paisaje o cualquier escena: 

""Podríamos pensar quc un cuadro remite sie1nprc a una 
mirada. y 4uc por Jo tanto t.!.S sicn1prc la c.:onstna.:ción de una 

subjctividad. y 4u<.! cada vez qui.! admin1n1os un paisaje 
pintado no hw.:crnos sino caer en el intt:rior de Ja mirada del 

artista. ( ... ) Una suhjctividad que enfocó por primera vez ese 
paisaje. qut: no lo descubrió sino más bit:n lo inventó o lo 
construyó como taL haciéndolo dcsu1car del resto del 
trusf1..ln<lo. eJcvándolo con10 en relieve y pllniéndolo ante 

nut:stros ojos por obra de su pt!r.spcctiva. (. .. )Al ver un cuadro 
no csta1·íamos haciendo otra cosa que r~conoccmos a nosotros 
rnisn1os en la suhjctividad:·: 
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Un juicio reflexivo estético, puede ser pensado corno hecho plástico: una pintura, 

por ejemplo (en tanto que ésta es una representación). Esto nos permite revisar la 

actividad de espacializar, ya no desde su proceder epistémico. sino como un proceso 

artístico: en la creación de un cuadro, directamente. 

En los resultados de la pintura (un cuadro) podemos hacer el análisis del trabajo 

del sujeto trascendental kantiano cuando genera propuestas espaciales de 

representación, en sus inmensas posibilidades "reflexionantes". Cada propuesta 

plástica, de cada artista, nos muestra una forma diferente en la que el espacio puede 
participar (proponer acomodos) en los procesos de síntesis de la inrnginación. 

Mediante el ejemplo de la elaboración de una pintura poden1os hacer una especie 

de .. puesta en práctica·· de lo que a nivel teórico sucede en el sujeto kantiano cuando 

espacializa. Por esta vía es posible entender mucho acerca de la labor dinámica que 

en el sujeto juega el espacio. 

A través de la espacialidad pictórica se puede revism· teórican1ente la función 

trascendental del espacio en el sujeto kantiano: las puras "redes"' espaciales que el 

sujeto le tiende a la diversidad sensible, son ·•radiografiables" en una composición 

pictórica del espacio. ¿Como se espacializa en la pintura?. ¿Cómo es artísticamente 

espacial izar? 
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Espacio pictórico Renacentista 

···-· r-:~;,,. 
PtCTURS. s 

PLA",~~ 
Pat•_CIPAL 

Hay enonnes puntos de convergencia enu·e una reflexión ti losófica y una reflexión 

plástica cuando hablan1os del espacio. Las reflexiones plásticas sobre el espacio son 

francan1ente filosóficas. El espacio filosófico, por su parte. no halla 111ejo1· imagen 

que las fugas infinitas que inventaron los padres del ilusionis1110 cn la Italia renacentista. 

Estos pintores. en la construcción Lle sus espacios pictóricos (antes de que en 

ellos sea colocauo ningún objeto. en su pura estructun1 cmnpositiva o prin1eros trazos 

perspectivos: puntos de fuga. ortogonales. etc). ofrecen quizá la n1ejor imagen que 

podemos darle a la noción kantiana. inspirada en Newton, de un espacio puro, absoluto 
y abstracto. 

El pintor no:nacentista trazaba unas cuantas lineas sob1·e una superficie plana y la 

espacialidad se desplegaba. como el tapete de un corredor infinito. La supe1·ficie 

pictórica dejaba de ser una "tabla sobre la que se colocan figuras"_ para convertirse en 

una --ventann-- a través de la cual aparecía un espacio tridimensional: extenso y 

profundo. unitario y homogéneo. 

La perspectiva es un método pictórico ele construcción Lle! espacio cuyas reglas 

de con1posición se basan en los axiomas básicos de la geon1etría: la perspectiva es 
una .. interpretación plástica" de éstos: 



uEI Renacimiento artístico tiene su fuente en el 

descubrimiento. en Florencia. hacia Jos primeros años del 
Quattroccnto. por un pcqucñísin10 grupo de artistas. de un 
nuevo espacio plástico. Este espacio fue concebido por 
Bruncllcschi. Ghihcni. Donatcllo y. en menor medida por 
Uccllo gracias a sus relaciones con matemáticos corno Manctti 
y al carácter técnico y teórico de sus c.spccuJacioncs apoyadas 
en Ja ciencia. ·•J 
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Las teorías y las técnicas de composición perspectiva de la pintura renacentista 

implican una concepción del espacio, una fom~a de entenderlo e interpretarlo. que 
coincide amplia (y no casuahnente) con las kantianas: 

~~En el fondo. no había oposición esencial entre los anistas 
<l\!I r<.!'nacimicnto. teóricos de la repn.!scntación clásica del 

cspucio ilusionista. como Alherti o Leonardo. y Kant. teórico 
mucho n1ás modcn10 de las categorías dl!l entendimiento. 

entre las que figuraha el espacio:94 

La verdad de la ciencia n1atemática está a la base de toda formalización de la 

experiencia sensible. tanto en las representaciones plásticas de la pintura renacentista 

con10 en la estructura trascendental del sujeto kantiano. 

Lo que en el Renacimiento pictórico se llevó a cabo en la teoría y en la práctica. 

es patente, a nivel n1etateórico. en la Estética Trascendental kantiana: se sistematiza 

el espacio como facultad cognitiva y se le inscribe como elemento clave dentro de un 

complejo proceso de hacer representaciones a partir de los datos de la sensibilidad: 

u•c) CspaCÍO estético·• Y ••cJ espacio tec.')ricll•• U"aduc.:cn. Sil!Illpn .. !, 

el l!Spacio pcn.:t.!ptivo sub 5pecit' de una únic.:a y misn1a 
sensibilidad. la cual en t..!l pri1nt.:r ca.so apart.:<.:c sin1bolizada. y 
en segundo cuso ~omctida a leyes lógicas.··~ 

Tanto en el sujeto kantiano corno en la pintura renacentisca se ton1a a priori un 

nlodelo geométrico-matemático. un saber teórico y abstracto acerca del espacio. con 

la finalidad de construir racionalmente una representación objetiva y acabada del 

mundo sensible. 
La espacialidad que la pintura construye es el resultado de un proceso de 
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con1pos1c1on en el que intervienen los datos de los sentidos conjuntamente con las 

leyes de la geometría, para formalizar -figurar- un objeto. Podemos entender este 

proceso como una actividad o acción clarmnente paralela a la que se lleva a cabo en el 
sujeto trascendental kantiano cuando ordena espacialmente sus representaciones. 

Espacio pictórico moderno 

Hasta finales del siglo XIX dominó en todos Jos ten-enos del pensamiento humano 

la noción de que el c.:spacio era algo ho1nog~nco y bíísicarnentc explicable según los 

teoren1as de la geometría euclidiana: se le consideraba absoluto. infinito y constante. 

según lo había definido Newton y era posible. como bien n1ostraba la perspectiva 

pictórica renacentista. representarlo plásticamente a partir de ciertas leyes compositivas 

de origen abstracto. mis111as que Kam había ubicado a ¡,riori en su sujeto trascendental: 

··Thc.:n.: \vas one and t)nly nrK· -"r~.H:t: that \Vas c.:ontinuuus and 
unif1.>n11a \.Vith propc-rtic.:s dc.:,-.crih .. ·d by Euclid ;s axin111~ and 
po.stul;.iti..:s. Ni.:v.·ton dc.:fincd this .. ahsolull.: ..... p;.iL·L··· a.-.. al rcst. 

··ah\·<Jys si1nilar and inn1u1abk .. .""' 

El sujeto trascendental kantiano comparte las nociones y los conceptos de esta 

época con respecto al espacio, ya que estú inspirado directamente en el modelo del 

espacio absoluto. homogéneo. epistémico y euclidiano legado por la mecánica 
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newtoniana. Es con ese modelo espacial con el que Kant elabora explícitamente su 

sujeto. 

Kant sólo poseía los vocabularios para hablar del espacio que hasta su época se 

habían generado en el ámbito del conocimiento humano. sin embargo, llega a una 
concepción de éste nmcho más audaz de lo que se le suele reconocer. 

¿El sujeto trascendental kantiano sólo podría hacer una pintura realista. como 

las del arte renacentista. compuesta según la estricta perspectiva rectilínea?. o podría 

generar tan1bién otro tipo de representaciones espaciales. como las encontradas en la 

plástica a partir de la revolución cubista y de sus desbordantes secuelas que componen 

la historia del arte moderno. 

Kant. más allá de su vocabulario. vuelve conceptualmente analizables. las diversas 

revoluciones plásticas que. en el siglo XX. ha sufrido la noción renacentista del espacio. 

Con toda la luz que Kant arrojó sobre el carácter imaginativo. a la vez que 

geon1étricamente creativo y activo del espacio. es factible cornprender los procesos 

de composición plástica del espacio en la pintura moderna. 

Para ello tenernos que hacer un poco de historia acerca de lo mucho que ha 

cambiado la concepción del espacio después de Kant. 

En los albor·es del siglo XX la concepción tradicional del espacio comenzó a ser 

cuestionada en todas las áreas del pensanúento y nuevas ideas acerca de su naturaleza 
terni.inaron por sustituir totalmente a las anteriores. 

Los hallazgos matemáticos como el descubrimiento de las geon1etrías no 

euclidianas de Lobatchesky y Rieman. o posiciones filosóficas corno las mantenidas 

por Nietzsche y Ortega y Gasset en sus teorías ··per·spectivistas" que sostienen que 

"There are as n1any different spaces as there are poi ns of view"7
• abren las reflexiones 

acerca del espacio resaltando. en oposición a la idea de un espacio único y homogéneo. 

el carácter heterogéneo del espacio. 

Quizá la teoría científica que transformó radicalmente la concepción moderna 

del espacio fue la de Einstein: 

.. In 1920 Einstein summed up boldy: ''therc is an infinitc 
numhcr o( spaces. which are in motion whit respccL to cach 
other"."'H 
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Por su parle, Durkheim. en el terreno sociológico. planteó la :relatividad social 

del espacio, al afirmar que en cada sociedad se da una percepción y un orden espacial 

particular: 

ºThc infinitely extended spacc of lhe moden1 Hfaustian·· era 
is hut onc of sevi.:.ral in \vhich thc great cultures of history 
ha ve becn staged. ·· 

''Advcnturcrs and scholars had long sailcd about lh<.! Earth 
and dug into its crust to find out about other socit.!ties. hut 
thcy always reconstructed thcn1 in the unifonn spacc of the 

modcn1 '.Vl!Stcrn v..·orhL ncver irnagining that space iL-.;elf rnight 
vary fron1 one society to anothcr as muchas <lid kinship pat­
tt::rns and puhcrty ritcs.··9 

Esta nueva actitud hacia el espacio encontró en la pintura una extraordinaria 

receptividad que la llevó hacia una impresionante revolución plástica 

ºUnder thc impact of thc irnpcssionisL~. Ct5zanne. and the 
cuhisL...,. that perspectiva} world hrokc upas if an earthquakc 
has stnu:k the prccisely rl!ticulated side\valks of a renaissancc.: 

street SL'L"ne." 1" 

A continuación haré una breve revisión de algunos de los n1ovin1ientos pictóricos 

que. en los albores del siglo XX rompieron con la forma tradicional de representación 

y, entre otras cosas, dieron con propuestas totalmente novedosas de espacialización. 

De esta manera. desde la plástica. es posible extender, ampliar. la concepción kantiana 

del espacio. 
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s m o 

Los cubistas, influenciados por 

Cézanne, quien pintó a todas 

horas y desde múltiples lugares 

el Monte Saint Victoire. 
ro1npieron definitivamente con la 

idea de que el pintor debe 

colocarse inmóvil frente al objeto 

a pintar. y se movilizaron en 

búsqueda de una representación 

concreta de éste. construida. sin 

en1bargo. a partir de sus 

múltiples y diferentes aspectos. 

La técnica perspectiva. formalizada por Alberti hacia 1430 en su tratado De la 

Pintura. consistía en la reducción de los objetos a una cierta escab. para ser ubicados 

espacialmente. En oposición. los pintores cubistas, en su análisis del paisaje. buscaron 

fom1as estereométricas básicas. creando una estructura pictórica 1otal1nente novedosa: 

··Thc rnuJtipJicarion of poinr of view in paiIHing had an in1-
pact far h~yond thc world of arL It created a ne\V ·\.vay of 
seeing and rendcring ohjects in spa<.:e and <...·haflengL"d the tra­
ditü>naJ notion of i ts honH),~!L'ncity. ·· 11 

Parcelando el plano pictórico. según la variación de Jos puntos de vista. Jos 

pintores cubistas. con10 Braque y Picasso. realizaron construcciones pictóricas en 

donde diversos planos facetados y cerrados, cada uno con su propia profundidad. 

muestran el carácter dinámico y activo que puede cobrar una con1posición espacial. 

Los cubistas. aún ro1npiendo con la representación tradicional del espacio. no 

dejan de entenderlo corno principio ordenador de las percepciones sensibles. Lo que 

hacen estos pintores es darle un giro a la forn1a rígida y frontal de espacializar de la 

perspectiva tradicional. hallando un nuevo y sutil orden geométrico en el cual Ja 

información sensible se inserta en pequeñas. cúbicas y cristalinas estructuras espaciales. 
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El marco de una pintura, cuya definición hacía Alberti con la analogía de una 
ventana abierta al mundo en la cual se representan las cosas tal cual se ven, se 

transforma, para el artista moderno, en el lugar donde desarrollará las mas diversas 

reflexiones plásticas en torno a las posibilidades representativas de lo sentido. 

acompañadas de un rompimiento con los fines realistas de la pintura. 

La construcción cubista de una superficie pictórica implica un considerable trabajo 

de síntesis geométrica y de elaboración abstracta por parte del pintor: 

""Ali mcans are marshallcd to ""transfonna the natura] ohjet 
in toan objct of anº (Bra4ue) and to present thc cxtcn1al \vod<l 
in the rnirror of an intelectual expcrience.··i:? 

De alguna manera. por prin1era vez. el espacio recupera autononúa de su deber 

epistémico y cobra el poder de opinar respecto a las posibilidades representativas de 

la imaginación: 

""Space it .self ha.s acquircc.l fonn and hccome a 1ncdium of 
expn:ssion:· 1 ~ 

Será justan1ente dentro de esta independencia creativa de los procesos de la 

imaginación ante las sensaciones, en el sentido de que el arte deja de ser imitación, 

en donde el espacio encontrara toda una renovada capacidad formativa, sin dejar de 

lado su carácter geométrico y abstracto. 
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e X p r e s o n i s m o 

A partir del rompimiento cubista con el espacio tradicional, se sucederán en el 

arte múltiples propuestas de expresión que no dejarán de innovar y demostrar la 

potencialidad creativa del espacio para abrir nuevas esferas de reflexión pictórica: 

ºSpaccs are subjcct to changing pcrspcctivcs. thoughts. and 
fccl ings and suffer the unccasing transformation of things in 
timc ... 1"' 

Si los cuuuros renacentistas. construidos según las reglas perspectivas, ofrecían 

una visión objetiva y distante del mundo, donde el trabajo del pintor se medía según 

su maestría para in1itar a la naturaleza, las cosas cambiaron radicalmente a partir de 

éste último siglo. Cada artista empezó a desarrollar su individual forma de interpretar 

las cosas y el orden de sus intereses también cambió. 

Los pintores alen1anes. reunidos en el expresionisn10. ya no se interesaron por 

la forn1a de interpretar las cosas según se ven sino según se sienten. A través de estos 

pintores el espacio cobró una fuerza dramática y una capacidad narrativa inusitadas. 

En las obras de estos pintores el paisaje ya no es algo lejano y objetivo sino algo 

vivido por el artista quien, dentro del marco de su cuadro, expresará su propia emoción 

ante lo sentido. El espacio cobra el aspecto de los sueños o de las pesadillas del 

artista. de sus ánimos y de sus temperamentos: 

··Gt.!rman Exprcssionisrn stands al thc very point of time 'vhcn 
dissatisfation \.vhith thc picturc '\vhich n..:p1·oduc..:cd naturc. 
turnl.!d suddcnly into thc dcsirc for a modc of painting which 
'WOUJd cxprcss thc creativl! response of thL: sou1:· 15 
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En "A cristal Day" cuadro realizado en 191 3 

por el pintor Erich Heckel. quien perteneció al 
grupo de Die Briicke. nos encontrarnos ante un 
paisaje en el que lo que ven1os es el ánimo in­

terior de una percepción exterior. 

La luz se desplaza desde lo alto de frondosos 

árboles hacia su reflejo en un estanque. en el 

que una solitaria bañista abraza sus brazos al 

cuello para recibir. en toda la sensualidad de su 
cuerpo desnudo. las vibr;:iciones de un paisaje 

"encantado" en el que: 

.. The .surfac:e is broken inLo 

echelondes Jayers of flat n.~lief. \.\.'ich 
are peculiary n1eshed intl> one an-

other and yicld a cystalline. shifting 
.span .. · of high drarnatic tension·•it. 

Heckel pinta una expresión de la realidad cuyo valor no es imitativo sino 

emocional y es el 111isr110 espacio el que fortalece la tensión dramática de toda la 

pieza. Se trata de un espacio hecho de r·eflejos. no de sensaciones directas. 

El espacio puede ser purarncme evocador de una sensación. sin in1itación. En 

este cuadro vernos un espacio que no deja de interactuar con las sensaciones. vivo y 

emocional: 

""Their surfo.u:c.:r are hrokc.:n up in lo nHmy .small par·L">; the rough 
ohject-syrnhols an: suhdivides \Vhith grather n1ultiplicity into 

hitingfan-like uutlinL"S and a.ssuzne the character ofa nc-rvous 
scripC' 17 

Lyonel Feininger. también representante del expresionismo alemán. conocido por su 

cubismo poético. ya que utilizaba las posibilidades !fricas de la construcción cubista 

pero sin su finalidad analítica sino con el fin de generar an,bientes emocionales, pinta 
en 1927 "Geln1eroda IX ... cuadro que nos presenta un espacio con dobleces y 
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ocultamientos. un espacio que no es esa 

homogénea amabilidad que parece recibir 

objetos y dran1a sin participar sino, por el 
contrario. el elen1ento con el cual se dra1natizan 

las visiones del rnundo. 

Forn1as abstrae tas pu ras re forn1u1 an 1 a 

representación de un paisaje urbano. En este 

cuadro los contenidos del paisaje se doblan 

como si fueran el estan1pado de una gran tela 

topográfica: 

""The lucid. 1nagical geornctry of lhis 
picturc. which sets fl)rth infiniti.: 
spacl! in diamond likc raccts:· 
••The fugitivc play of the atmospht.:n:: 
is rcfracted in an cnchanted space.·•ii:i 



a b s t r a 

85 

e e i o n i s m o 

Partiendo de la lección cubista y llevando hasta 
sus últimas consecuencias las conclusiones 
implícitas en sus experin1entos, nace la pintura 

abstracta. 

Los pintores cuhistas .. h:.1hían us.'.J.dO Ja 

ahstracciún .!-.Olarncnlc para apunt;llar 
una actitud de li~raciún frentL~ aJ ohjeto 
natural. <..h~ n1odP de pot.lcr­

distorsionarlo para satisfacer las 

exigencias de la ernoción~ de la h\gica 
de Ja con1posición o de un capricho 
arhitradl).·· 1· 1 

El ane abstracto 1·ompc por completo el vínculo con la objetividad. desterrando de la 

pintura al mundo natural y a todo objeto reconocible que proceda de él. Esta pintura 

se caracteriza por la ausencia de objetos y de toda 

in1agen del n1undo real. 
En la búsqueda de nuevas n1ancras de experiencia 

pictórica, liberada por completo de la soberanía de 

las apariencias, el arte abstracto tomó de la geometría 

sus puros equilibrios dinúmicos. dándole una 

increíble vida y variedad a sus signos abstractos; la 

línea el cuadrado. el triángulo. etc. 

El abstraccionisn10 se postula como un arte que no 

se basa en la realidad natural. que no busca en ella 

ningún elemento para explorar la sensibilidad del 

artista sino que éste se inspira en el rigor intelectual 

y las reglas de la geometría. 

La riqueza del lenguaje geométrico en sí mismo fue 
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explorado artístican1ente por los pintores 

abstractos. En este sentido, mediante sus 

pinturas podemos contemplar las puras 

relaciones espaciales. libres de su función 
figurativista. 

En 1913 Cásimir Malévich ''hace dar al arte 

figurativo el paso definitivo hacia la 

abstracción absoluta"ºº . Pinta un cuadrado 

negro sobre un fondo blanco. El pintor, 

respondiendo al escándalo que su obra 

provocó, hizo la siguiente observación: ··10 que 

yo expuse no era un .. cuadrado vacío". sino la 

percepción de la inobjetividad."" 

!'Vtalévich llamó a su arte Suprematisn-10 y 

escribió un inter·esante manifiesto en el que plantéa su postura. Para Malévich la 

sensibilidad es totalmente independiente del ambiente en que surge por lo que los 

fenómenos de la naturaleza objetiva carecen de significado: 

--Lo ohjctivu en sí 111is1110 no tient.! significado pa1·a t-=I 
supcl.'n1atisn10. y las represt:ntacioncs de la cuncit.:ncia Jll) 

tienen valor para éJ. D1.:cisiva cs. en ca1nhio. la .scnsihilida<.1; 

a través de el1a el artt.! llega a la fL'preSL~ntación sin ubjctus. al 
supn.:n1atis1n\>. 

Llega a un desierto <londc nada es rcconocihJc. excepto la 

scnsihiliúad. 
El ani.sta se ha dcscniharazadu ÚL' todo lo 4ue Uetcnninaha la 

cstn.Jclura ohjctivo-idL·aI de la vida y del --anc··: se ha lihcrado 

de las ideas. los co1H.:eptos y l~1s rcprcsi.:ntacioni.:s. para 
escuchar solarnt.!ntt.! la pura sensihilidad:·:• 

En relación al análisis que hemos realizando respecto al espacio en la filosofía 

kantiana, resulta particularn1ente llamativa la postura supre111aústa de Malévich. Este 

artista libera a la sensibilidad, que podría entenderse, desde Kant. con10 la intuición 

pura, de sus compromisos objetivos y por lo tanto, lo que vemos en sus trabajos es a 

la pura espacialidad. expresada plásticamente. 
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La sensibilidad. al no tener que ordenarse de acuerdo a conceptos. moviliza a 

las formas geométricas a explorarse en su propia dinámica. En el arce abstracto podernos 

encontrar las más variadas topografías espaciales, los desenlaces geométricos nlás 

diversos. esca pintura nos muestra un espacio que se despliega sin regla. jugando con 
sus propias formas. libre de amarras figurativas y compromisos de nún1esis: 

06El suprcmaLismo no ha creado un mundn nw.;vo de la 
sensihilidad. sino una nul!va n:pn .. ~scntaci6n in1nediata d~l 
mundo de la scnsihilidad en s~ntillo genl."ral. 
El cuadrado se- ffiLH.Jifica para fnnnar figuras llUL"\·as cuyo!'.:. 
elementos Sl! cornpLlf1L~ll c.k· una u otra niancra sl."g:ún las 
normas de la sensibilidad in:.piradura. ·•:-_J 

En el arce abstracto poden1os observar una intuición espacial pura que no tiene el 

compromiso de interpretar lo dado por la naturaleza. y que despliega las fonnas d<.! su 

espacialidad para inventar los escenarios espaciales abstractos n1ás sorprendentes. 

Si en la ciencia se esrudia ,,¡ progr<'sc> ohjeri1·0 de lo g<'Olllt'lri'a. como un Cl>1zj1111ro 

de leyes. a_·üo111as y dc111osr raciones: a rra 1 «'s del 1.1 ,.,,, podenzos ohsen·ur a lo g<'o111cr ría 

desdt' su lih<'rtad (arre ahsrracro). 
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e i n e 1: i s m o 

La pintura moderna ha registrado una proliferación tan rica como diversa de 

propuestas espaciales. que nos hacen entender la tridimensionalidad del espacio y su 

carácter geométrico de nuevas maneras y no sólo según imagen renacentista. Pense1nos 
por ejemplo. en los trabajos de Vasarely. pintor húngaro. conocido hacia los años 

sesentas como el padre del Arte Cinético y del Op Art. 

Mondrian y Malévitch, pioneros del arte abstracto, reinstauraron la superficie 

plana del panel para romper el ilusionismo perspectivo de la pintura realista. la obra 

de Vasarely. por el contrario. es una manifestación del arte abstracto que propone una 

novedosa elaboración respecto a la ilusión de profundidad. En este sentido. como los 
renacentistas. Vasarely vuelve a negar la superficie plana. pero para crear una nueva 

ilusión de tridimensionalidad que no implica figuración. 

Para crear sus obras Vasarely se basa en la axonon1etría. 

que es una perspectiva sin punto de fuga. la cual produce 

un movimiento ambiguo e inquietame:""L"inituition d'un 

nouvelle typologie oú le dedans et le dehors seraient en 

rclation dialectique. "°' 
La pintura figurativa está ligada a la inmovilidad del 

espectador: el punto de fuga corresponde espectacularmente 

a su ojo y deternúna un punto de vista fijo que garantiza el 

efecto de •·realidad". Por el contrario las "Oeuvres 

Profondes·· que realiza Vasarely mediante la Oxonomctría, 

juegan explícitamente con el desplazanliento del espectador: 

••L'cssl!nticl. c"cst h.: rlllc joué dans n1cs oi.::uvrcs profonc.Jcs 

cin~tiqucs par Je spcctalcur en inouvcmcnt. s· il n.::gardc ] .. une 
d"ellcs á panird'un point fixe. il voit .simph:rncnt <..kux formes 
que se SUfh.!rposcnt par transparcncc~ mais de qu'il 
bougc .. .l'imagl! se transforme sans ccssc. les chocs érnotifs 
se succédent. 011

' 
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La novedosa manera en la que Vasarely exploró la uidimensionalidad espacial. 

mereció que Duchamp llamara a sus obras: "le :fri.~son rétinien": 

uun quantité de pctits CJémcnts égaux dont Jcs déformations 
(Je carré devcnanr losange. le rond cIHpsc. sclon le príncipe 
de J'homagc á J\1alc.:vitch) engendren! l'i!lution trouhlantc du 
mouvcmcnt et dt! fa vihrarion. l'oeil n·arrivanl pa.s a se fixr.: 
sur l"écran p1asriquc l!ll un poirH fixe··~ 7 

Los cuadros de Vasarely son topografías geornéiricas pu1«1s y activas donde vemos 

al espacio absorbiéndose y e111ergiendo contínuan1cn1e. Vasan:ly. sin recurrir a las 

técnicas de Ja perspectiva. encuentra roda una nueva n1anera de representar 

plásticamente la tridimensionalidad. como una din:ímica jamüs fija. en su pleno 

desarrollo abstracto. Es decir. un espacio desentendido de Ja figuración. 
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Un espacio creat:ivo 

Atendiendo a la historia de la noción de espacio. nos encontramos con que las 

reflexiones que al respecto se ha hecho el hombre no sólo han estado a cargo de los 

científicos y de los filósofos. sino que muy fundamentalmente de los pintores. 

El espacio también se conceptualiza y conoce mediante las expresiones plásticas, 

en este sentido. el saber que el arte ha generado acerca del espacio es invaluable para 
nuestros intereses teóricos. 

A través de la pintura podemos entender la posibilidad de espacializar kantiana 

como una actividad creativa y no sólo como función cognitiva, por lo tanto la pintura 

nos puede auxiliar para conocer más acerca de su misteriosa naturaleza. 

Una pintura nos demuestra que el espacio (trascendental) no es un rígido lenguaje 

geométrico que repite siempre los n1ismos modelos de ordenación de las sensaciones, 

ya que no está puesto a la base de un robot con radares topográficos fijos, sino de un 

sujeto creativo. 

Generando siempre novedosas topografías. y no sólo de sensaciones sino también 

de emociones. ideas. sueños. etc .. el espacio. al ser principio activo a priori en el 

pensamiento huniano. evoluciona junto con él. no deja, rnediante su intervención en 

los procesos de síntesis, de redescubrirse y transformarse. 

La demiurgia de organizar tridimensionalmente las experiencias sensibles. sin 

finalidad. legislados únicamente por el principio del placer, como hace el arte. es lo 

que implícitamente Kant deja postulado en su tercera Crítica, aunque no llega a revisar, 

en particular. que pasa con el espacio en el juicio reflexivo estético. 

En tanto actividad trascendental preformadora de los horizontes de la imaginación, 

el espacio, cuando se encuentra libre de las responsabilidades epistémicas, genera 

propuestas de representación siempre novedosas. De eso es de lo que nos habla muy 

bien la pintura. 

El desarrollo de la pintura occidental es. a la vez. la historia de la re-flexión del 

espacio, no sólo conceptualmente sino de éste mismo en tanto actividad. Por la vía 

del arte, el espacio y sus concepciones se han revolucionado sorprendente111ente, esto 

nos habla de un carácter directamente creativo del espacio: el espacio se transforma, 
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no es un conjunto de formas fijas y sin embargo, sí originarias (intuición pura). 

Según hemos visto, la capacidad de espacializar con que cuenta el sujeto 
trascendental kantiano puede ser tan diversa con10 las propuestas plásticas acerca de 

él podamos encontrar en el arte. La capacidad de espacial izar se ejercita singularmente 

en la pintura; es justamente en este ejercicio en donde realmente puede conocérsele. 

Con Kant poden1os concebir teóricamente una espacialidad pura que se 

desenvuelve geométricamente, diseñando topografías de la percepción. Lo que 

podemos hacer mediante el estudio del espacio en la pintura es reconocer en ésta 

todas las diferentes n1aneras en las que el espacio (sus formas puras) puede des­
componerse para interpretar (representar) la diversidad sensible. 

A través de las diversas propuestas de representación espacial de la pintura 

moderna podemos entender la gran proliferación de espacialidades de la que es capaz 

el sujeto trascendental kantiano. 
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Virtualidad espacial 

En Jos prin1eros años del siglo XV Brunelleschi, el famoso arquitecto renacentista 

que construyó el Don10 de Ja catedral de Florencia, realizó un pequeño experimento 

que fascinó a sus contemporáneos. Se trataba de una pequeña caja con un orificio 

mínimo en uno de sus lados. un espejo en el lado de enfrente y descubierta de arriba. 

En el interior de la caja Brunelleschi colocó el dibujo de una arquitectura en perspectiva 

cuyo punto de fuga era. precisamente, el Jugar de la perforación. 

Al asomarse por aquel orificio. el espectador veía reflejado en el espejo, en absoluta 

tridimensionalidad. sin referentes de exterioridad, el dibujo de enfrente; además. si el 

observador se colocaba al aire libre. al asomarse por el orificio de la caja. veía (a 

través del espejo) las nubes del cielo natural, moviéndose. como si fonnaran parte del 

escenario pictórico. lo cual le imprimía mayor realismo a la escena dibujada. 

La ilusión perspectiva que logra una pintura sob1·e una superficie plana nunca 

será suficiente para crear todo un contexto tridimensional virtual. siempre hay una 
realidad exterior debilitando el espacio virtual; en cambio, la caja de Brunelleschi es 

un perfecto y efectivo ejemplo de la creación de espacialidad virtual absoluta. 

Brunelleschi. con su caja. creo las condiciones para una nl<'íxin1a ilusión de 

tridimt:!nsionalidad. ofreciendo al t:!Spectador una intensa expt:!riencia de profundidad. 

Esta caja es solamente un anticipo de la fuerza del efecto de tridimensionalidad 

que se puede llegar a lograr virtualmente a partir de las leyes geométricas de la 

perspectiva. 
A mediados del siglo XVII los holandeses hicieron populares unas cajas 

perspectivas conocidas como "'Perspectyfkas". cuyos principales realizadores fueron 

Pieter de Hooch y Jan Vermeer. Quien se asomaba por el pequeño orificio de estas 

cajas podía ver en absoluta tridimensionalidad Jo que estaba pintado en su interior. 

(Esto sucede porque todo el interior de Ja caja se pinta desde un sólo punto de vista. 

mismo desde donde observará el espectador). 

El espectador que se asomaba por el pequeño orificio de estas cajas mágicas, se 

encontraba, por ejemplo. en una casa. y desde este cálido y amueblado interior podía 
ver, a través de una ventana (pintada) un paisaje perdiéndose en Ja distancia. 
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A través de un pequeño orificio, y todo representado pictóricamente en el reducido 

volumen de una caja, se podía ver un infinito espacial, ya que toda la información 

estaba dentro de la caja. 
Sin embargo, siendo su efecto de tridimensionalidad mucho más efectivo y 

poderoso que el que obtenían las obras de arte n1ás estupendas de su época, estas 

cajitas quedaron. en la historia del arte. con10 divertin1entos. no fueron ·'master pieces". 

Esto se debió. de alguna 1nanera. a que estas cajas manifestaron n1ás un interés técnico 
por la perspectiva. por su efecto. que un interés por utilizarla sólo como herramienta 

para la creación artística. 

En estas cajas la mecánica de la ilusión es el principal objetivo. müs que Ja calidad. 

el contenido o la fuerza creativa de su composición. En este sentido. podemos observar 
el desarrollo de esta ilusión. ton1ada de la n1ano de la tecnología. hasta nuestro siglo. 

En la búsqueda de la virtualidad absoluta. la imaginación y la tecnología de nuestro 

siglo han llegado a propuestas absolutamente extraordinarias. en donde Ja virtualidad 

alcanzada por Brunei leschi o los holandeses es poderosamente fortalecida y 

reinterpretada. pensen1os en productos como los "view n1asters .. o el cine en tercera 

dimensión; sólo para hacer un poco de historia antes de llegar al ciberespacio. hoy 

colonizado por n1illares de habitantes de nuestro planeta, más allá de toda ciencia 

ficción. 
Así co1no en el capítulo anterior ciertos valores de la espacialidad kantiana 

pudieron ser analizados a través Jos movimientos de ruptura con la perspectiva clásica 

{con10 forn1a de representar el espacio), en este capítulo veremos que. a la vez. el 

espacio explicado por Kant se identifica enormemente con exploraciones de 

espacialidad virtual como las descritas párrafos arriba. en las que. por el contrario, no 

se rompe con los principios de la perspectiva clásica para buscar nuevas forn1as de 
representar plásticamente el espacio. sino que éstas se refuerzan y reelaboran. con 

propuestas técnicas que tienen cada vez n1ayor alcance. 

Con Ja filosofía kantiana, las dos ramas de teoría e investigación que componen 

la perspectiva pictórica: Ja óptica y Ja geometría. son encan1inadas hacia una teoría de 

la percepción. Kant ubica las investigaciones de éstas ciencias dentro de Ja estructura 

trascendental subjetiva, afirmando que el espacio no es una consecuencia empírica de 

la relación entre objetos sino una capacidad de la subjetividad para poner en cierto 



97 

orden los datos de su experiencia sensible. 

Ninguna propuesta de espacialidad virtual sería posible sin un conocimiento a 

priori de la capacidad de espacializar subjetiva; ya que en lo que esta virtualidad 

consiste es precisamente en poner a Ja percepción subjetiva ante una imüación de 

espacialidad, en los n1ismos términos en los que la subjetividad ordena los datos de su 

sensibilidad. 

En este sentido, búsquedas de espacialidad virtual como las anteriores, son 

exploraciones del mismo n1odelo espacial que Kant ubicó en su sujeto. Por un lado. 

en cuanto que los axion1as de la geon1etría. cuyo fundamento señala Kant a priori en 

la intuición pura de su sujeto. son los mismos en los que se basa la construcción 

perspectiva del espacio. Por otro lado, la fom1a de concebir el espacio que subyace 

detrás de las construcciones ilusorias de profundidad (de este tipo) es, como la de 

Kant, la idea de que el espacio es homogéneo, continuo y amable. en el sentido de que 

bajo su principio ordenador todo es representable de manera realista y racional: 

figurativo-temáticamente. Hasta Jo fantástico puede cobrar el aspecto de "la realidad" 

bajo estos térn1inos espaciales. 

Siqueiros: una espacialidad tridimensional y 
activa 

A continuación estudiaremos la obra del pintor rnuralista mexicano David Al faro 

Siqueiros, quien, de los años treintas a los setentas, elaboró plásticamente toda una 

propuesta de representación espacial absolutamente sorprendente. 

Al tiempo que las grandes vanguardias pictóricas de principios del siglo XX 

rompían con la tradición realista en la pintura y. como vimos en el capítulo anterior. 

renunciaban a los arraigados principios de cmnposición espacial que ésta suponía. 

Siquciros reton1a la perspectiva clásica y la revoluciona. sabiendo. a la vez. integrar 

los nuevos vaiores espaciales que Ja pintura moderna había encontrado. corno son su 

carácter abstracto. dinán1ico e "in1aginativo", independientemente de sus capacidades 
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figurativas. 
Apasionado de la profundidad y la tercera dimensión, Siqueiros dedicó buena 

parte de su trabajo mural a la investigación del espacio, desarrollando su propio 
método de representarlo. A este método Siqueiros lo llamó Poliangularidad. La 

Poliangularidad es una exploración superlativa de las formas dinámicas de la geometría. 

Mientras un pintor de caballete abre sobre la superficie plana de su panel la 
ilusión de un espacio infinito, que resulta inmóvil y homogéneo, el espacio siqueireano 
se desenvuelve sobre superficies arquitectónicas: una suma de planos (paredes. suelo 

y techos), que forman, en su conjunto, una unidad espacial, íntegramente tridimen­

sional. 
El campo de la representación pictórica es, para Siqueiros, la totalidad de una 

topografía arquitectónica, las representaciones se desarrollan en una espacialidad 

que está plásticamente integrada por la pintura y la arquitectura: 

''El ane de la pintura debe incorporarse a la suma plástica o 
culminación plástica, en la arquitectura ... entregándole al 
organismo plástico cillero. en actitud de creación total. su 
propia magia. o para hablar más correctamellle. sus propios 
trucos ópticos, destinados a profundizar los espacios 
arquitectónicos, a elevar pictóricamente sus plafones o nuevas 
bóvedas. a c111iguecer su ritmo y su dinámica toda ... "' 

Por un lado. haciendo ciertas modificaciones a la perspectiva pictórica 
renacentista, Siqueiros, con su método poliangular, libera las amarras de la 

tridimensionalidad plástica, sacándola del panel e integrándola a los espacios 

arquitectónicos. Por otro lado. rompiendo la "estatua monocular" que Jos renacentistas 

colocaban con10 espectador, Siqueiros libera al espectador, para que éste se movilice 

mientras contempla la obra; convirtiéndolo, de ésta manera, en el switch que activa 

los impresionantes dinan1ismos geométricos con los que estructura sus pinturas. 
Si los espectadores de las cajitas perspectivas que describirnos anteriormente se 

sentían inmersos en la ilusión de profundidad que estas les sugerían, debemos suponer 

que el efecto de espacialidad virtual, sugerido por los murales de Siqueiros, es 

considerablemente más poderosa en tanto que integra al espectador, con su movimiento, 

en un ámbito geométrico doblemente tridimensional: arquitecto-pictóricamente 
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construido y además, sensiblemente movilizable por la marcha del espectador. Un 
espacio virtual y activo, en el que el espectador (toda su percepción, no solo un ojo) 

se encuentra totalmente inmerso. 

SIQUflROS •lf'Mflt• •l•'I ""''-'' "'1:...- u•~• '-'''JU'"/,.td <omp.,.r.1 , 
P.•Jt.J /<>o.i<'• .l." nH"AJ<Jf>V'" 

Los murales de Siqueiros están compuestos de 

una manera espacial y dináni.ica ni.uy particular: 

el recorrido normal de un espectador pone en 

movimiento una historia figurativa que está 

planteada sobre Jos n1uros; sin eni.bargo, el 

contenido temático no se desarrolla linealn1ente. 

coni.o una tira cómica. sino según el despliegue 

tridimensional úe las forn1as geornétricas y 

volun1étricas en el espacio. 

Cada mural de Siqueiros es un n1ecanismo 

totalizador de las percepciones subjetivas que 

sólo cobra unidad y sentido cuando un espectador 
lo pone en n1archa. 

De esta suerte. el espectador entra en un ritn10 

significante (de lectura de los contenidos 

temáticos del mural) del que no puede 

substraerse. su percepción sensible esta 

sumergida en una apoteosis de espacios plásticos 

que se tienden y distienden según su propio 111ovimiento. Desde cualquier punto y 

cualesquiera sean sus n1ovin1ientos, está obligado a activar. con la ni.irada. una 

espacialidad geométrica e ideologizada. 

En J 942 Lincoln Kirstein. Director de la Sección Latinoamericana del I\1useo de Arte 

Moderno de Nueva York en aquel entonces. escribió sobre el n1ural "I\1uerte al invasor" 

que Siqueiros pintó en Chillán. Chile: 

··Las manos en1cTgcn del 111urn. las flechas se proyectan y se 
sun1ergcn. El espectador. en vt.:z de L:onternplar plácida1ncntc 
una visión n::nh.Ha. se cncuL"ntra físicamt:ntc irnpJic.:ado en un 

vinJento co111hatc ... 

A nicdida 4uc se avanza por el centro hacia cual4uicra de los 



dos paños. uno se siente más y más envuelto en el espacio 
inventado por Siqueiros. Idealmente hablando. si la sala 
hubit.!ra sido una esfera en vcz de un rt.!ctángulo con 
adaptucioncs. no 4ui.:c.Jaría espacio libre que no cstuvic.:ra 

pintado. ni siquiera el sucio hubiese quedado intacto:·:: 
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Podemos comparar Ja fascinación de Siqueiros por los poderes de la tridin1ensionalidad 

virtual, con un alucinante "cuarto de juegos" diseñado por Ja literatura futurista de 

Ray Bradbury, ambos hombres anteriores a la época de la computación interactiva y 

de las redes cibernéticas de comunicación. 

El escritor nortean1ericano nos describe una casa del futuro en la que los niños 
tienen un cuarto de juegos virtual. que les realiza todas sus fantasías. Las cuatro paredes 

de este cuarto son enorrnes pantallas que los niños manipulan para ver, con el sólo 

flujo de su imaginación. visualmente exteriorizado y tridimensionalmente expresado 

en el espacio, todo lo que se les ocurre: 

··Las paredes recogían las ernanaciont!s telepáticas de los 
niños y creaban lo necesario para satisfacer todos los deseos. 
Los niño pensaban en leont:s. y aparecían lconi.:s. Los niños 
pcnsahan en <..:~bras. y aparecían cchras. En el sol. y hahía 
sol. En jirafas. y hahíajirafas. En la mucrtL·. y hahía 1nue1·h.::: .. ·1 

Bradbury en este cuento es agudamente crítico. y encuentra el lado peligroso del 

dominio virtual de los sentidos: 

Los niños de este cuento están totalmente hipnotizados. poseídos por aquella 

maquinaria visual-cinética capaz de desarrollar fantasías en el espacio. Sus padres, 
preocupados , ya que sus hijos no se interesan por otra cosa y viven. prácticamente. 

dentro del cuarto. deciden apagarlo. prohibirlo. Entonces. los niños. totalmente 

enajenados por aquel maravilloso mecanismo, logran entrar al cuarto, y lo programan 

para que asesine a sus padres. La realidad es literalmente devorada por la virtualidad, 

cuando unos leones salen de las pantallas y se comen vivos a los padres. realizando Ja 

fantasía enfurecida de sus hijos. 
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Espacialidad versus natura 

Tradicionalmente se suelen separar los intereses científicos acerca del espacio, y 
los intereses socio-culturales acerca de él, en tanto que los prin1eros hablan del espacio 
"corno" naturaleza. n1ientras que los segundos hablan del espacio "con10" producto. 

Pero, aunque logremos distinguir estas dos maneras de involucrarnos con el terna, a 

la base no hay sino un solo y mismo espacio; el espacio cs. según lo definió Kant. el 

a priori de la sensibilidad. una de las condiciones fundantcs de la subjetividad. una 

actividad trascendental. El espacio es un a priori geométrico con el que trabaja la 

imaginación subjetiva. 

El mismo orden espacial regula tanto las actividades del conocer como las del 

producir estético. En el prin1er caso el espacio se "usa" para detenninar objetos, en el 

segundo para producirlos. (La razón pura conoce objetos. la razón práctica produce 

sus objetos) 

En las propuestas plásticas de Siqueiros. podemos concebir una espacialidad 

plástica absoluta y de origen geon1étrico. en este sentido su obra proporciona una 

extraordinaria posibilidad de "ilustrar" lo que me parece teóricamente n1ás interesante 

del espacio kantiano: la concepción de una espacialidad pura que se desenvuelve 

geornétricmnente con un dinan1ismo abstracto (sin contenidos. la pura intuición pura). 

Las fonnas geon1étricas, en abstracto. con las que Siqueiros con1pone sus espacios 

pictóricos (antes de incluir en ellos contenidos) tienen una capacidad performativa 

muy parecida a la kantiana. en la que vemos cómo las tran1as geon1étricas se 

desenvuelven tridin1ensionaln1ente. generando espacio. 

Para entender el carácter activo del la espacialización trascendental kantiana. es 
interesante ver el modelo pictórico de Siqueiros. La Poliangularidad. por su diseño 

dinánlico y poderosamente generador de tridirnensionalidad (plástica). puede 

ayudarnos a entender lo que pasa en el sujeto trascendental kantiano cuando 

espacializa. 

Al ser un espacio arquitecto-pictóricamente construido. cuyas fonnas geométricas 

se desplazan y performan continuamente según el rnovin1iento de un espectador. el 

espacio propuesto por Siqueiros, tridimensional y activo, está teóricamente muy 
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cercano a las nociones filosóficas que sobre éste nos da Kant (según Jo hemos revisado 

en el segundo capítulo del presente trabajo). Entre el filósofo y el pintor se destaca 

claramente Ja concepción de un espacio abstracto, tridin1ensional y activo, compara­

ble. 

De Jo anterior. me gustaría llegar a la afirmación siguiente: en el acto de intuir 

del sujeto kantiano se prefiguran espacialmente las sensaciones, en una red espacial 
muy parecida a Ja Poliangularidad siqueireana. (ver página:57, el subtema 

"Espacializar") 

Además, de Ja Poliangularidad siqueireana podemos deducir claramente que la 

capacidad de espacializar es algo tan relativo al sujeto como que mediante ésta el 

sujeto construye su propio horizonte espacial, no sólo en Ja percepción cotidiana, 

sino produciendo espacialidad virtual (como la del arte). 

El hallazgo de un espacio creativo y constructivo, con el que el hombre cuenta 
a priori como una capacidad para ordenar el n1undo según su propio entendimiento, 

es a Ja vez un gran poder para inventar realidades virtuales. 

El espacio es una singular potencia creadora con la que cuenta la subjetividad 

humana. con ella puede generar su propio universo representativo (ético-estético) de 

significación, un ámbito de circulación de sentidos y catalizador de identidades, que 

es toda una espacialidad versus natura. 
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Conclusiones 

1 
Tras el impresionante trabajo teórico de Kant se puede rescatar literariamente un 

"ímpetu" con el cual caracterizarlo dramáticamente como personaje. en ello lo he 

comparado con el doctor Frankenstein: "el Prometeo moderno". ¿Porqué no pensar a 

Kant también como un Prometeo moderno?. Kant le heredó a Ja filosofía moderna 

todo un sujeto filosófico a partir del cual pensar los problemas que la ocupan. Mediante 

la estructura trascendental kantiana muchas generaciones de filósofos han estudiado 

y aprendido a pensar la subjetividad humana. 

En el presente trabajo busqué constantemente la manera de entrar a la filosofía 

de Kant desde una perspectiva artística. Con esta intensión busqué en las imágenes 

literarias de M. Shellcy una metáfora que le diera ficción al sujeto trascendental 

kantiano y. posteriormente, inspirada en los mecanismos artísticos de Duchamp y 

Tinguely. traté de abordar la estructura teórica de Kant desde una posición estética, 

más interesada en su construcción conceptual, en su dinamismo, que en desprender 

de ella una teoría del conocimiento. 

En base a lo anterior. me guié, a Jo largo de toda la prin1era parte del presente 

trabajo, siguiendo una propuesta metodológica: construir el sujeto trascendental 

kantiano de manera lúdica; procurando hacer una suerte de de arte conceptual con Ja 

teoría kantiana, como una manera de "deconstruirla". 
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11 
Una noción con10 la de espacio es difícil de aprehender. para quien pretende 

discurrir en torno a ella ... ¿De qué hablan1os cuando hablan1os de espacio?. 

En la segunda parte del presente trabajo me introduzco al tema del espacio desde 

la filosofía de Kant. y. a la vez. giro hacia la historia de la pintura. al considerar que es 

en ese terreno donde mejor podemos "ver" expresada la riqueza de las 

eonceptualizaciones kantianas. 

La co11cepció11 kantfruza del ec,pacio se presta a una inte1pretación plástica; esa 

es la propuesta implícita que hila toda mi tesis. 

Al ubicar al espacio en el seno de la subjetividad (negándole realidad empírica), 

por un lado. y por el otro. al reconocer su carácter abstracto (geométrico), Kant abrió 

la posibilidad de pensar el espacio como un poder (creatividad, capacidad) muy par­

ticular, con el que cuenta el ser humano. 

Olvidándonos de querer saber qué sea en sí el espacio, evitando toda explicación 

metafísica o científica; con la filosofía de Kant. podernos simplemente conocer qué 

hace el espacio y cómo lo hace ... El espacio es un principio con1positivo indispensa­

ble en toda representación (juicio o imagen) subjetiva. 

Y, en particular. no podríamos pensar una representación pictórica sino en 

términos espaciales. en tanto que la pintura es una forma de expresión subjetiva 

directan1ente espacial. En la pintura lo pensado, lo sentido, lo imaginado, se 

desenvuelven espacialmente. 

El espacio es un tema de reflexión fundamental para Jos pintores; en cada época 
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estos artistas han encontrado nuevas formas de representarlo y por lo tanto, de 
entenderlo. En el presente trabajo me aproximé al espacio trabajado por el arte. para 
entender el espacio trabajado por Kant filosóficamente. y viceversa. 

El espacio es algo muy plástico. el espacio se piensa, se trabaja, se hace, 

plásticamente, por Jo que un análisis exclusivamente teórico al respecto se pierde 

mucho acerca de su singular carácter ... El espacio se explica espacialmente-diría un 

pintor al filósofo que trata de definirlo con palabras. 

El espacio, en tanto actividad subjetiva, con10 lo caracteriza Kant. es reconocible 

con singular claridad en la actividad de pintar. 

En este sentido. estudiar la espacialidad kantiana desde la pintura fue 

particularmente importante en el presente trabajo. en tanto que por ahí pude abrirle, al 

espacio kantiano. las puercas hacia la creatividad. 

El espacio kantiano suele estudiarse en filosofía desde posiciones e inquietudes 

de corte científico. sin embargo. al abordar al espacio kantiano desde el arte es posible 

esrudiar más ámpliamente su relación con la imaginación, asunto que, a mi parecer, 

merece más atención que la que le da el propio Kant. 
Kant expone las bases para entender epistémican1ente el papel del espacio dentro 

del sujeto trascendental, lo que yo procuré hacer en el presente trabajo fue revisar. 

dentro de su misma filosofía, lo que sucede espacialmente en la actividad retlexionante 

estética del sujeto. cuando el espacio, libre de compromisos cognoscitivos, se asocia 

con la imaginación para hacer representaciones desinteresadas, originales y creativas. 
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El método pictórico de Siqueiros, la Poliangularidad, es una singular propuesta 
para generar espacios geométricos puros. Siqueiros pensó que con este método se 

llegaría a construir el universo propio de una humanidad ético-estéticamente realizada, 

un espacio contra-natura pero tan extenso como esta. 

Llevando al extremo lo que Siqueiros entendía por plástica (Arquitectura. pintura. 

escultura) integral y activa. en su funcionalidad total. podemos entender o interpretar 

la construcción de una realidad plástica que sustituya. en Jos sentidos del espectador, 
a las sensaciones que usualmente copa Ja naturaleza. La inmersión de la visión (junto 

con todos Jos sentidos) en un espacio de representación construido según leyes 

abstractas. una red virtual pura donde se desenvuelven contenidos éticos, psicológicos. 

históricos. en fin. propios de lo humano. gracias a las dotes figurativo-realistas de la 

pintura. 

Siqueiros pintaba para servir a sus ideales' . pintaba para el futuro. ¿En ese 

futuro, cuál sería el papel de la pintura y del pintor?. Parafraseando sus ideas. en sus 

momentos más grandelocuentes. podemos reconstruir más o menos así el discurso de 

Siqueiros: Los artistas están destinados a cumplir una función política y social funda­

mental; en el futuro Jos artistas serán los programadores de paisajes urbanos diseñados 

con estéticas superlativas: tecnologizadas. industrializadas y poderosamente 

psicológicas. Las ciudades. densamente nrnsificadas, dado el crecimiento de Ja especie 

humana, estarán totaln1ente policromadas y. al circular por los espacios públicos. los 

individuos activarán los mensajes ideológicos en ellas cifrados: 

.. Los edificios del futuro serán cubiertos con estas pinturas 
dinámicas. productos pcculian.:s del comunisn10 en el anc. 
creadas por grupos de artistas que trahajarán juntos. con un 
misnHJ anhelo.··: 

Hoy en día, cercanos al año dos mil, ciudades como la nuestra presentan paisajes 

que encajan n1uy bien con las visiones siqueireanas, no corno la realización de la 

utopía comunista por él anhelada sino como la manifestación de un capitalismo puesto 
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en marcha. Jose Luis Pardo hace un inmejorable diagnóstico del ámbito urbano de 

nuestro tiempo, que bien puede rebasar las expectativas futuristas de Siqueiros: 

.. Los auténticos edificios que definen la textura urhana de las 
ciudades con1cmporáncas son estos carteles y vallas 
anunciadoras. Una caJlc ya no es una hilera de construcciones. 

sino una muchcdun1brc de letreros luminosos o rcflectantcs. 
de semáforos y relojes gigantescos. de spots y de guiños. de 
flechas y carteles. En cuanto tales. los cartl!h.:s n1ismos (por 
mucho que contengan de informacidn .. alfahl!tica··) se han 
convl!rtido l:n ohjetos para ser ad-mirados. en imágcnt:s.H~ 

¿Como es el poder humano de construir espacios?. Investigando como se percibe 

el espacio y abstrayéndolo de sus determinaciones sensibles-naturaleza, el hombre ha 

aprendido a diseñar sus propios espacios de significación. Que se pueda conocer y 

utilizar un lenguaje espacial puro, una red topográfica. ya sea arquitectónica o 
cibernética, de estructuras geométricas ágihnente ínter-relacionadas para capturar la 

voluntad de acción de un sujeto perceptor, parece ser un in1portante descubrin1iento. 

Es de destacar las enormes analogías entre la dinámica espacial de la plástica 

siqueireana y el comportan1iento espacial de las ciudades n1odernas. específicamente 

en los niveles más abstractos. donde se conforma espacialmente su red con1unicativa. 

Las geometrías activas que encontró el pintor mexicano, la poli-angularización 

del espacio cúbico que experimentó pl:isticamente,la dinamización de la perspectiva 

renacentista. etc. le vienen de una investigación vivenciada a través de los espacios 

urbanos modernos. En este sentido es significativo recordar que Siqueiros visitó en 

varias ocasiones la ciudad de Nueva York: las fugas dinámicas de los rascacielos, las 

simetrías de las redes de circulación. los afiches publicitarios al aire libre, etc .. y la 

ciudad de Los Angeles:"The myth and the motif of an entire artifical land scape. " 4 

Sirviéndonos de los descubrimientos plásticos de Siqueiros podernos analizar la 

composición plástica de los tejidos c01nplejos de ideología que confonnan los espacios 

urbanos; conocer el orden. la configuración (esquemas, planeación. distribución) 

espacial de los saberes e ideologías que fundamentan (o legitiman) la actividad so­

cial humana (actos de poder, asociaciones. leyes, etc). La realización plásrica de 

ideas, es la nzareriali::.ación de un orden hunzano en Términos exrensivos, e:,7Jacial111enre. 
En un plano ideal. si hacemos una maqueta o arquetipo conceptual, abstrayendo 
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un poco de entre lo realizado, lo teorizado y lo anhelado por Siqueiros; podemos decir 

que sus murales son, como él mismo los llamaba, cajas o maquinarias plásticas 

(arquitecto-pictóricas) capaces de subsumir totalmente la percepción sensible de un 

espectador, integrando. además. su movimiento como principio motor. 

Siqueiros creó. con elementos arquitecto-pictóricos. cajas tridimensionales que 

son exploraciones o diseños de átnbitos virtuales complejos; espacialidades artificiales 
que, con1puestas con un poderoso lenguaje geon1étrico. enuncian 1nensajes éticos. 

Me parece que éste es precisan1ente el carácter que 1nuestran las ciudades modernas: 

los n1ensajes que dictan n1odclos de identidad para los ciudadanos se desenvuelven 

geo1néu·ica1nentc en un espacio virtual del cual no son1os sino sus pennanentes lectores. 

una investiguciún posterio1; al espacio ciudad. 

abiertas las siguientes notas: 

La ciudad. entendida como un 

1nacro-01·den de representación. 

es el resultado de una conquista 
espacial del hon1bre. quien ha 

construido. n1ediante sus propias 

técnicas y herrarnientas~ un 

ún1bitn de signifiL .. ación 1.-cr . ....-us 

na t ll ru. En este "en ti el o. un a 

autentica ciudad 2 000 serú 

aquella en la que se alcance el 

dotninio total de la suhjetiviclatl 

por vía de la perL·epciún visual -

n1ediante c-1 1nensajc grüfico. 

Este terna se presta para ser 

estudiado con n1ucho n1ás 

detenin1iento. En el presente 

trabajo sólo he ll«i:t.ado una linea 
que n1e lleva del espacio pensado 

por Kant. al c,.,pacio plústico y 

ele éste, 111e l""'l'"ngo llcg<u: en 

Para esta futura investigación. dejo 
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1) 

Entre las especulaciones arquitectónicas de los años sesenta debemos conceder una cicna 

preeminencia a las de Paolo Solcri (quien) parte en buena medida de los supuestos biol6gico­

filos6ficos de Teilhard de Chardin e imagina que la única salvación humana consiste en concentrar 

el hábitat., racionalizando el espacio y pcnniticndo que una nueva conciencia colectiva armónica 

surja corno suma integrada de muchas conciencias individuales. La ciudad. por tanto. dehl! ser 

compacta. tridimensional y vertical: ··un sólido. no una supcrficieH. Analizando las tendencias del 

urbanismo actual insiste en que el único ca1nino abierto es la organización de todas las ciudades en 

una construcci6n muy cerrada alrededor de un denso centro urhano. Ningún pacto técnico o 

rctorcimh.:nto semántico pul.!dc camhiar esto. La verdadera vida urbana es ésta o no es. 

Una organizaci6n semejante estará facilitada con la utilización sistctnática del .. nonbio/ogical 

ntenrory archive ancl logica/ decision 111aker. tht• con1puter". La automatización dl! los procesos 

colectivos permitirá (y exigirá) la miniaturizaci6n. (J. Antonio Ran1írez. Construcciones ilusorias, 

1983) 

2) 

Del hecho mismo de que. para orientarse en t.::l nuevo espacio urbano masivo y laberíntico. 

supcrpohlado y gigantt.:sco. sea necesario un espacio abstr..icto y funcional de señales indicadoras. 

se sigue que los cstahleci1nicntos con1crcialcs necesitan igualmente atraer a sus clientes mediante 

este tipo de caneleras o inscripciones; resulta de ello un panorama qui.! es familiar a todo habitante 

de las grandes ciudades actuales: edificios monótonos. oscuros. de una funcionalidad dcpritncnte. 

de los 4ut.! se desprenden y sobre los que se elevan grandes carteleras luminosas y fluorescentes de 

anuncios publicitarios. El signo sustituyt: a la cosa. la señal sustituye a la casa .. y si.! constituye así un 

espacio que fl() es únh:a1nente abstracto. sino. en este caso. simbólico. 

Ello explicaría. entre otras cosas. porqué esta .. desaparición .. de la ciudad convertida en cartel 

publicitario es vivcnciada corno ··nn de la historia": las imágenes publicitarias son tiempo detenido. 

tiempo muerto. fin del tiempo en favor del análisis tecnocientífico del espacio abstracto. funcional 

y simbólico. 
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( ... )Las calles de la ciudad no parecen ser ya algo anterior a la señalización v<!rtical u horizon­

tal que las d<!cora: no hay un mundo tras las imágenes. sino que d propio mundo es su imagen. Ja 

ciudad es imagen de la ciudad inimaginable. en una época de privación de la ciudad. en una época 

en la que lo público es publicidad y Ja publicidad mera exterioridad sin contenido interior. (José 

Luis Pardo. La forn1as de la exterioridad, 1992) 

3) 

Los sueños de la utopía se han realizado en su mayor parte. pero con un espíritu muy distinto 

a como fueron concebidos~ lo que para la utopía era perfección. para nosotros rcsult6 tara~ sus 

quimeras son nui:stras dcsgrat:ias. 

Hoy en día. n.:conciliados con lo terrible. asistimos a una contaminación de la utopía por el 

apocalipsis: la ··nueva tierra .. que se nos anuncia afecta cada vez más la figura de un nuevo infierno. 

(Cioran ... Mecanisn10 de la Utopía". 1960) 
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Notas 

1 No he considerado necesario. para los propósitos de la presente investigación. abarcar la importante 

actividad política d~ este pintor. Sólo n!cordcmos que Siquciros era conocido como un .. comunista 

de hueso colorado"'. con tendencias estalinistas y que llegó a estar en el frente de varias batallas: la 

revolución mexicana y Ja guerra civil española. 
2-DON RYAN (en su columna .. Parade Ground.,. del periódico llttstrated Daily News. del 11 de 

octubre de 1932) APlTD SIQUEIROS QR QL p.247 
3-PARDO JOSE LUIS Las formas de la exterioridad Editorial Pre-textos. Valencia. 1992. p.90 

4 -DAVIS MIKE City of Ouart7. Ed. Vintagc. Los Angeles. 1990. p.26 
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