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Pablo	Enrique	Abraham	Zunino	
Universidad Federal do Recôncavo da Bahia (UFRB) 
Núcleo de Pesquisa y Extensión Filosófica (NUPEF) 
 
Bergson	y	el	concepto	de	imagen	en	los	estudios	sobre	cine	de	Deleuze*	
 
DOI: 10.36446/be.2019.48.87 
 
Resumen	
El objetivo de este artículo es destacar la especificidad de la recepción 
deleuziana del pensamiento de Henri Bergson a propósito del concepto 
de imagen a partir de su desarrollo en los libros sobre cine de Gilles 
Deleuze:	La	 imagen	movimiento:	estudios	sobre	cine	1 (1983) y La	 ima‐
gen	tiempo:	estudios	sobre	cine	2 (1985). Este análisis tiene una relevan-
cia singular sobre los diversos planos de la experiencia: estéticos, onto-
lógicos, políticos y pedagógicos. Se trata de mostrar de qué manera la 
teoría de las imágenes, propuesta por Bergson en Materia	 y	memoria 
(1896), es reinterpretada por Deleuze asumiendo nuevas posiciones 
filosóficas, cuyo alcance excede el de la propuesta original, mantenien-
do, con todo, la absoluta coherencia argumentativa. 
 
Palabras	clave	
Estética francesa contemporánea– Filosofía del cine– Teoría de las imá-
genes – Movimiento – Tiempo 
 
 
Bergson	and	the	Concept	of	Image	in	Deleuze’s	Studies	on	Cinema 
 
Abstract	
The aim of this article is to highlight the specificity of the Deleuzian 
reception of Henri Bergson's thought about the concept of image from 
its development in Gilles Deleuze's books on cinema: Cinema	 1:	 The	
Movement	 Image (1983) and Cinema	 2:	 The	 Time‐Image (1985). This 
analysis has a singular relevance on the various levels of experience: 
aesthetic, ontological, political and pedagogical. The idea is to show how 
the theory of images, proposed by Bergson in Matter	 and	 Memory 
(1896), is reinterpreted by Deleuze assuming new philosophical posi-
tions, the scope of which exceeds that of the original proposal, while 
maintaining absolute argumentative coherence. 
 
Keywords	
Contemporary French Aesthetics– Philosophy of Film– Theory of Imag-
es – Movement – Time – 
 
Recibido:	05/09/2019.	Aprobado:	07/10/2019.	

 
* Este artículo es resultado de una investigación en el marco del Programa de 
Posdoctorado en Ciencias Humanas y Sociales de la Facultad de Filosofía y 
Letras de la Universidad de Buenos Aires. 
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1	
 
Aunque los libros sobre cine tengan como finalidad primera ofre-
cer un catálogo de imágenes cinematográficas concebidas como 
signos (opsignos, sonsignos, lectosignos, noosignos, cronosignos, 
etc.), en este trabajo intentaremos exponer sus conexiones con 
desarrollos de etapas anteriores y posteriores del pensamiento 
de Deleuze, lo que a su vez permite elucidar términos filosóficos 
como devenir, fabulación y creación de posible, todos resultantes 
de un bergsonismo renovado. Al oponer la intuición diferencial 
bergsoniana al análisis del “todo hecho” (Alliez 2002b: 102), De-
leuze deja latir el “corazón respirante” de Diferencia	y	repetición 
(véase Deleuze [1968] 2017). Justamente, en el capítulo sobre “la 
imagen del pensamiento”, podemos verificar y medir hasta qué 
punto la consideración del tiempo en un problema filosófico 
puede alterar el planteo general que prevalecía en la tradición 
filosófica; esa es precisamente la idea generadora del bergsonis-
mo, que lleva Deleuze a construir su ontología del devenir a par-
tir de tres síntesis del tiempo (hábito, memoria y eterno retorno). 
Así, la adecuada comprensión de la filosofía deleuziana en lo que 
se refiere al concepto de imagen puede beneficiarse significati-
vamente del conocimiento previo del corpus de la obra de Berg-
son, que Deleuze no solo conocía bien, sino que además fue obje-
to de uno de sus libros del período dedicado por él a la historia 
de la filosofía. Este trabajo se inscribe además en un proyecto 



10           AÑO XV | INVIERNO 2019 

Zunino, BERGSON	Y	EL	CONCEPTO	DE	IMAGEN,	7-46 

colectivo concerniente al estudio de ese corpus (las fuentes del 
pensamiento deleuziano), con el objetivo de revelar conexiones 
con otros conceptos y teorías bergsonianas vinculadas con la 
estética, la ontología y la política que, sin embargo, no podrían 
haber nacido sin el aporte filosófico de Deleuze que aquí quere-
mos subrayar. 
 
Desde nuestra investigación doctoral, hemos destacado la centra-
lidad de la acción en el pensamiento de Henri Bergson, articulan-
do tres modalidades de acción –acción libre, acción práctica y 
acción vital– en una estructura argumentativa que intenta res-
ponder a tres problemas filosóficos respectivamente: el de la 
libertad, el de la temporalidad y el del vitalismo (véase Zunino 
2012a). Como corolario de esa tesis, esta nueva propuesta exa-
mina aspectos estéticos presentes en el bergsonismo, que se po-
drían vincular con la dimensión política de la acción. En efecto, al 
circunscribir las relaciones entre estética y política, esta amplia-
ción de foco impacta necesariamente con la filosofía de Gilles 
Deleuze, tomando como denominador común el estudio sobre el 
cine. Así, la lectura deleuziana de Materia	y	memoria (véase Berg-
son 1896) inaugura una vía para la comprensión de su teoría de 
las imágenes, sus concepciones de movimiento y de tiempo, fuen-
te de inspiración de los dos volúmenes dedicados al cine:	La	ima‐
gen	movimiento y La	imagen	tiempo.1 Al estudiar esas obras, per-
cibimos que no se trata apenas de filosofar sobre el cine, sino de 
apropiarse conceptualmente de lo que el arte en cuanto pensa-
miento crea en el plano de la sensibilidad, lo que nos sitúa ple-
namente en el campo de la estética definida como aisthesis: “La 
obra de arte es un bloque de sensaciones, es decir, un compuesto 
de perceptos y afectos” (Deleuze y Guattari [1991] 1993: 164-

 
1 Véase Deleuze [1983] 1984 y [1985] 1986. 
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165). En ese sentido, la filosofía de Deleuze puede ser entendida 
como creación de conceptos. Conceptos que tienen origen en la 
propia historia de la filosofía y que justifican la interpretación 
que él hace de Bergson, pero también conceptos provenientes de 
diversas prácticas artísticas, donde se generan otro tipo de ideas. 
El cine, justamente, trabaja con imágenes: al principio, imágenes 
fijas en escala de grises; después, imágenes coloridas y movien-
tes. Pero cuando el cine incorpora el sonido y transforma la ima-
gen sonora en una narrativa audiovisual, la estética muestra todo 
su alcance político, tal como nos sugiere el balance histórico y 
crítico de la estética del cine (véase Chateau 2012). 
 
El estado de la cuestión relativo a la recepción deleuziana de 
Bergson tiene algunos despliegues que conviene examinar de 
modo preliminar. Eric Alliez, de hecho, fue uno de los primeros 
en revindicar esta necesidad	del bergsonismo de Deleuze. Ade-
más del libro homónimo dedicado a Bergson (véase Deleuze 
1966) –el cual sirviera de ejemplo privilegiado para ilustrar el 
famoso método deleuziano de hacer historia de la filosofía: tomar 
un autor por la espalda para hacerle un “hijo monstruoso” (De-
leuze 1990: 14-15)–, existe un bergsonismo cinematográfico 
formado por el “triángulo vitalista”, que juega a favor de una filo-
sofía de la vida y del devenir, junto con Nietzsche y Spinoza. Al 
afirmar que “no hay cosas, solo acciones” (Bergson 1959: 705), 
aclama con ellos los impulsos y construcciones que podríamos 
traducir en los términos de una estética	de	la	imagen: no hay im-
presiones, solo expresiones. Tal seria la “multiplicidad cualitati-
va” que él llama de duración y que provoca una “revolución berg-
soniana” cada vez que se plantea un problema com “una serie de 
dualidades en la que un polo es siempre dinámico e intensivo, 
mientras que el otro es inevitablemente estático por el hecho de 
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que no es, de entrada, más que la envoltura exterior y el efecto 
abstracto de la representación del primero” (Alliez 2002b: 102). 
 
El dinamismo de este proceso refleja una metáfora de la ontolo-
gía bergsoniana, a saber, la del bicho que cambia de piel y se ale-
ja, dejando atrás su antiguo cascarón. Por lo que el concepto de 
imagen, antes de ser encuadrado en la cinematografía, tiene una 
función ontológica que no debemos menospreciar. Pensar en	
duración, como nos enseña la intuición “diferencial” bergsoniana, 
permite a Deleuze abandonar la forma analítica y estática de 
pensar la totalidad como un todo ya hecho, sometiendo la imagen 
tradicional del pensamiento a los efectos de haber considerado el 
tiempo en el planteo del problema, allí donde detectamos la onto‐
logía	 del	 devenir como idea generadora del bergsonismo. Esta 
ontología consiste en una “heterogénesis” temporal, que traza un 
"mismo movimiento constituyente y diferenciante, en el ser y en 
el pensamiento”, lo que pone en crisis la noción de verdad en el 
marco de una “ontología de lo virtual” (Alliez 2002b: 105). Se 
trata de caracterizar un “vitalismo integral”, donde la teoría del 
conocimiento es inseparable de la teoría de la vida, porque “la 
introducción del movimiento en el concepto se hace exactamente	
en la misma época que la introducción del movimiento en la ima-
gen” (Deleuze, 1990: 166-167). Con la teoría de las imágenes, 
Bergson alcanza el “plano de inmanencia” como experiencia pu-
ra, desplazando la oposición entre vida y materia hacia “toda una 
continuidad de duraciones” (Alliez 2002b: 109) que expresan 
una ontología de lo viviente más que una fenomenología de lo 
vivido. Por fin, el niño monstruoso hecho en las espaldas de 
Bergson solo nace como resultado de ulteriores desarrollos de la 
filosofía deleuziana, cuando se aprende que “la duración es lo 
virtual”,	nociones bergsonianas que no	contienen negación y por 
tanto revelan que “la vida es el proceso de la diferencia” (Alliez 
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2002b: 110). Por eso Deleuze también es vitalista, como él mismo 
lo afirma: “Todo lo que he escrito era vitalista, al menos así lo 
espero” (Deleuze, 1990: 196). 
 
Sin ir más lejos, el sentido de la visión ya nos sugiere una estética 
de la imagen delante del espectáculo que es abrir los ojos. Era la 
percepción visual el modelo perceptivo que llevó a Bergson a 
afirmar que hay algo en nuestro cuerpo que nos lanza para afue-
ra de “los contornos precisos que lo limitan”. Son los ojos que 
realizan esta maravilla inexplicable: “por nuestra facultad de 
percibir, y más particularmente de ver, irradiamos mucho más 
allá de nuestro cuerpo: llegamos hasta las estrellas” (Bergson 
1959: 837). De este modo, nuestro problema se relaciona desde 
el inicio con el modelo de la visión y con su correlato, las imáge-
nes, una vez que también se aplica al mundo interior, a esa espe-
cie de visión interior que puede ser interpretada como imagina-
ción, creación o quizás intuición (aunque sin darle todavía a esta 
palabra el sentido metodológico atribuido posteriormente por 
Bergson). La visión es inseparable de todo lo que se ve y aún de 
lo que no se ve, pero podría verse. Por eso, el cine, cual hijo pró-
digo de la fotografía, tiene mucho a decirnos sobre la vida, por-
que al imitar o al reconstruir de modo artificial la naturaleza de 
la facultad de ver (el ojo humano) nos hace problematizar, junto 
con Bergson, el proceso natural de su constitución y buscar aún 
sus alcances estéticos, ontológicos, políticos y pedagógicos –todo 
lo que, en definitiva, aparece en las imágenes, cuando Deleuze las 
hace pasar por su laboratorio filosófico. El tema de la percepción	
visual, tomado como punto de partida de nuestra problemática, 
implica por tanto cierta conciencia de imagen, algo que anuncia 
al espíritu y puede reavivar la tendencia a reducir el bergsonismo 
a un “espiritualismo”. Esto se puede notar en los diccionarios de 
filosofía, que no definen el “bergsonismo” como una “escuela” 
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(Muñoz 2012: 108-109), pero sí reconocen su influencia marcan-
te en “gran parte de las direcciones espiritualistas no intelectua-
listas” (Ferrater Mora 1982), o lo exaltan por haber provocado 
“una especie de liberación intelectual” capaz de romper con la 
“concepción científica del universo” predominante a fines del 
siglo XIX, influenciada por Spencer, Darwin y Taine (Bréhier 
1944: 858-859). 
 
Sin duda, hay un punto de vista espiritualista, que es el de la me‐
moria	pura; pero también hay uno materialista, el de la percep‐
ción	 pura, en la teoría de las imágenes del primer capítulo de 
Materia	 y	memoria, texto que Deleuze exigía que sus alumnos 
leyeran en sus clases y después comentaría ampliamente en sus 
dos libros sobre cine: “Hace falta que lo lean, sino... no vengan” 
(Deleuze 2009a: 19). Bergson había concebido un “campo de 
imágenes” sin sujeto, sin conciencia y sin espíritu, solo movi-
mientos e imágenes que denotan un “espectáculo sin espectador” 
funcionando como “campo de presencia” (Prado Jr. 1989: 146-
157). Esta novedad era tan “insólita” a los ojos de Deleuze, que 
dejaba atrás todo ese tipo de dualismos (realismo – idealismo; 
materialismo – espiritualismo), mientras avanzaba en dirección a 
una tesis extraordinaria, tanto para la filosofía como para el cine. 
Esa tesis es precisamente la que no deja de hormiguear bajo el 
problema de la relación entre el cine y la vida: “la materia es un 
conjunto de imágenes” (Bergson 1959: 161). En el contexto del 
siglo XIX, los descubrimientos científicos parecían confirmar esa 
tesis. Físicos como J. Thomson (1856-1940) y M. Faraday (1791-
1867) describen la realidad última de la materia a través de "tor-
bellinos" y "líneas de fuerza", que Bergson interpreta como "figu-
ras cómodas" para esquematizar cálculos. La imagen científica de 
la materia no se opone a la imagen psicológica, porque ambas 
refuerzan la hipótesis de que la materia se constituye interna-
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mente por "modificaciones, perturbaciones, cambios de tensión o 
de energía, y nada más" (Bergson 1959: 336-337). Son esas imá-
genes del movimiento las que hacen del bergsonismo un vitalis-
mo, es decir, una filosofía en la cual la vida se comprende como 
un impulso o élan	 vital: “Si la visión mecanicista compara el 
mundo con una máquina, Bergson, comparándolo con una obra 
de arte, expresa su visión vitalista, es decir artística” (Chernia-
vsky 2008: 111). El concepto innovador de La	evolución	creadora 
(véase Bergson [1907] 2007) articula en su fórmula sintética dos 
dinámicas inversas y complementarias de la existencia: es un 
“movimiento de dos movimientos”, una evolución que responde a 
la dinámica de actualización de la vida en formas concretas (Ca-
navera 2015: 140). 

2	
 
En este marco teórico,	la relación entre cine y filosofía se instaura 
cuando Deleuze esclarece las tesis de Bergson sobre el movi-
miento.2 Aunque Bergson había criticado el cine en La	evolución	
creadora –señalando que el movimiento de cámara y del cinema-
tógrafo daban una ilusión de movimiento, pero no un movimien-
to–; Deleuze ultrapasa ese límite, como si quisiera ir más allá, no 
contra sino junto con el filósofo estudiado. Eso caracteriza la 
“torsión” interpretativa que tiene en cuenta el desarrollo poste-
rior del cine, sobre todo, la separación de la cámara y del proyec-
tor, la movilidad de la filmación y las posibilidades abiertas por el 
montaje. La diferencia entre mutación (cambio de la totalidad) y 
translación (movimiento de las partes) puede aplicarse al cine, 
pues la imagen de cada plano o fotograma se mueve comúnmente 
en cuanto parte de un todo en duración, creado por el montaje y 
por la concepción de la película como una imagen-movimiento. 

 
2 Para una introducción general, véase Montebello 2008 y Machado 2009: 247-252. 
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Como hipótesis de trabajo, proponemos que bajo la estética del 
cine se ocultan ciertas presuposiciones ontológicas que tienen a 
su vez consecuencias políticas relativas a la creación artística, lo 
que se traduce en la ruptura del cine moderno con las formas 
clásicas de la imagen-acción. Si bien que la distinción deleuziana 
entre el cine clásico y el moderno no tenga un consenso absoluto 
entre los comentadores (véase Rancière [2001] 2005), podemos 
considerar que “el problema de la acción es el eje alrededor del 
cual pivotean los dos libros sobre el cine” (Lapoujade 2016: 264). 
Allí es donde detectamos la crisis	de	acción que se relaciona con 
la acción política y que Deleuze ilustra haciendo suyas las pala-
bras de Serge Daney en este pasaje: 
 

Lo que puso en cuestión a todo el cine de la imagen-
movimiento fueron 'las grandes puestas en escena políti-
cas, las propagandas de Estado transformadas en cuadros 
vivos, las primeras manutenciones humanas de masa. (De-
leuze [1985] 1986: 220 y Daney 1983: 172) 

 
En esto resuena también algo de la utopía benjaminiana para los 
futuros conceptos del cine, aquellos que para Deleuze debería 
aportar el cine de la imagen-tiempo y que Benjamin, solapando 
bajo el “gesto de someter al extrañamiento a la fotografía y al 
cine”, aclamaba como “una forma de defensa y de advertencia 
contra los dictadores de su época” (Vera Barros 2015: 19): 
 

Los conceptos que se siguen, introducidos por primera vez 
en la teoría del arte, se distinguen de los más corrientes 
por ser completamente inutilizables para los fines propios 
del fascismo, siendo por el contrario utilizables para la 
formulación de exigencias revolucionarias en lo que es la 
política del arte. (Benjamin [1936/1974] 2008: 51) 
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Así se compone el núcleo de este trabajo, cuyo objetivo es deli-
near esa teoría	de	la	imagen que se articula con la dimensión po-
lítica de la acción. Tradicionalmente, asociamos la palabra “esté-
tica” (aisthesis) a la sensibilidad, por eso las teorías empiristas 
clásicas parten de la sensación (impresiones sensibles) para ex-
plicar el fenómeno de la percepción, postulando “ideas” como 
copias en la mente. No obstante, Bergson concibe la percepción a 
partir de una teoría	de	 la	acción de la cual deriva su teoría	de	 la	
sensación. Habíamos dicho que Bergson parte de un campo neu-
tro de imágenes del cual se desprende la percepción consciente 
como una substracción. La totalidad de las imágenes, sus accio-
nes y reacciones configuran un “campo de acción” donde surge la 
percepción como un recorte o reflejo de las acciones posibles 
dentro de ese campo. Es por tanto la teoría de la acción que da 
lugar a la teoría de la sensación, una vez que “las sensaciones no 
son imágenes percibidas fuera de nuestro cuerpo, sino afecciones 
localizadas en nuestro propio cuerpo” (Bergson 1959: 201). 
 
Estos elementos conceptuales configuran los pilares de la estéti-
ca de la imagen, que Deleuze ecuaciona en las dos fórmulas del 
cine clásico: la gran forma y la pequeña forma. Cuando se empie-
za por la descripción global de una situación a la cual responde la 
acción decisiva del personaje, provocando un cambio en la totali-
dad que da lugar a una nueva situación, estamos frente a la “gran 
forma” (SAS’), donde prevalece el esquema sensoriomotor. En las 
películas del género western, por ejemplo, el duelo es una acción 
transformadora de la situación inicial que da lugar a la nueva 
situación. No obstante, en la “pequeña forma” (ASA’) el privilegio 
lo tiene la actuación, por eso se invierte la relación tradicional. 
Ahora se parte directamente de una acción performativa de la 
cual depende la situación, y que exigirá enseguida una nueva 
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acción, donde sobresale el aspecto cómico de las acciones, como 
en las películas de Charles Chaplin. 
 
Recordemos que existen tres operaciones principales en la técni-
ca cinematográfica: encuadre, plano y montaje. En el cine, a dife-
rencia de la fotografía, lo que no está presente en la imagen pue-
de no estar “ausente”, puesto que en la imagen-movimiento el 
encuadre remite al “fuera de campo” (Deleuze [1983] 1984: 27-
86). El plano, a su vez, es el corte móvil de la duración, lo que 
pone en movimiento las partes del encuadre, provocando un 
cambio en el todo como si la propia cámara fuera una conciencia, 
a veces humana, otras veces inhumana, o incluso sobrehumana. 
Esta versatilidad y el carácter incisivo de esta técnica pone de 
manifiesto la comparación del cineasta con un “cirujano” quién, 
gracias a la cámara, puede “penetrar” en el corazón de la realidad 
(Benjamin [1936/1974] 2008: 73). Es lo que se puede observar 
en el film Los	pájaros	(1963), donde Hitchcock muestra tres pla-
nos diferentes que alteran la percepción del todo: una naturaleza 
“humanizada” a través de un plano del agua, con un pájaro vo-
lando lejos y un personaje sobre un barco; una naturaleza “paja-
rizada”, cuando los pájaros atacan; y una naturaleza “inhumana”, 
cuando la relación entre pájaros y humanos deviene indecisa. El 
plano es esta “conciencia cinematográfica” cuyo movimiento hace 
que “las cosas entre las cuales se establece no cesen de reunirse 
en un todo, y el todo, de dividirse entre las cosas” (Asiaín 2011: 
106). Pero este Todo en duración implica un cambio cualitativo 
que depende del montaje, es decir, de la elección de planos, cor-
tes y raccords (enlaces) que aseguran la continuidad de la ima-
gen-movimiento. El espectador ve la sucesión de los planos (el 
movimiento), pero no la idea del todo (el tiempo). Por eso Deleu-
ze define el montaje como una composición que dispone las imá-
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genes-movimiento en función de una “imagen indirecta del tiem-
po” (Deleuze [1983] 1984: 52). 
 
El montaje “orgánico-activo” de Griffith sería un reflejo de la con-
cepción aristotélica del tiempo como medida del movimiento, y 
del movimiento como desarrollo orgánico a partir de contrarios; 
mientras que el montaje “orgánico-dialéctico” de Eisenstein, se 
aproximaría más de la concepción hegeliana-marxista, donde la 
oposición de contrarios se sintetiza en una unidad con finalidad 
(Marrati 2004: 51-62). A esto habría que sumarle el montaje 
“impresionista” de la escuela francesa (Gance), interesado en la 
“cantidad de movimiento” (Deleuze [1983] 1984: 66), y el monta-
je del “expresionismo” alemán (Lang, Murnau), donde prevalece 
la luz y el contraste claroscuro (Deleuze [1983] 1984: 77-79). En 
cada una de estas escuelas, la percepción se relaciona con un 
estado de la imagen: la escuela francesa encuentra en el agua una 
percepción fluyente, más que humana, que no se mide por los 
objetos sólidos, sino por la imagen líquida de una “materia-flujo 
en estado molecular” (Deleuze [1983] 1984: 121). Pero es el 
montaje de Vertov el que logra, según Deleuze, la objetividad 
completa al poner la percepción en la materia: “El cine-ojo, el ojo 
no-humano de Vertov [...] es el ojo de la materia, el ojo en la ma-
teria” (Deleuze [1983] 1984: 122). Porque en estado sólido, las 
moléculas no se desplazan libremente, sino que están vinculadas 
a la percepción “molar” humana; en estado líquido, las moléculas 
se deslizan entre sí a través de un flujo; solo en estado gaseoso 
tienen libre recorrido. Vertov llega “hasta ahí [...], hasta el grano 
de la materia o la percepción gaseosa, más allá del flujo” (Deleuze 
[1983] 1984: 126). 
 
El cineasta puede ser visto, entonces, como un “agente transfor-
mador” que mezcla “espacio (encuadre), movimiento (plano) y 
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tiempo (montaje) para hacer nacer un mundo” (Asiáin 2011: 
106-107); cual “demiurgo platónico”, pero en lugar de moldear la 
materia de acuerdo con Ideas transcendentes, crea “bloques de 
movimiento-duración que actualizan las Ideas sobre un plano 
inmanente” (Montebello 2008: 28). Sin ir más lejos, el trabajo del 
director de cine es comparable al de un escultor que, en vez de 
esculpir su obra sobre un bloque de mármol, lo hace a partir de 
un "bloque de tiempo, constituido de una enorme y sólida canti-
dad de hechos vivos, [del cual] corta y rechaza todo lo que no 
necesita, dejando apenas lo que deberá ser un elemento del futu-
ro filme” (Tarkovsky 1998: 72). Si el cine es una manera de hacer 
un universo, como dice Deleuze, la imagen tiene su sentido onto-
lógico resguardado. El universo de imágenes bergsoniano se 
puede hacer finalmente pensable gracias al cine, en un plano de 
inmanencia que aúna la dimensión física y la dimensión espiri-
tual de lo real. Esta infinita interacción de imágenes nos permite 
“visualizar” la propia materia en su dinamismo diferencial, tal 
como la concibe Deleuze al relacionarla con la sensibilidad (esté-
tica) y con cierta capacidad de percepción. El cine eleva la poten-
cia de la imagen al hacer “sensibles y pensables” las fuerzas que 
activan sus imágenes, las cuales permanecerían invisibles para 
nosotros. Esto permite reformular el problema de la subjetividad 
en términos de una estética de la imagen que lleva en cuenta el 
“punto de vista genético”, es decir, lo que Deleuze le reprochaba a 
Kant (Asiáin 2011: 108). La subjetividad no es dada a	priori, co-
mo una conciencia ya hecha (sujeto trascendental) a la espera del 
encuentro con las imágenes. Ella surge como una deducción des-
de la multiplicidad de las imágenes-movimiento. Bergson traza 
un camino inverso al de la fenomenología, que parte de una con-
ciencia “intencional” (conciencia de algo) en dirección al mundo 
percibido, dejando el foco siempre en la conciencia. Una vez más, 
Deleuze acentúa la oposición radical entre Bergson y la fenome-
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nología, al mismo tiempo en que apunta el “antibergsonismo” de 
Sartre como única razón para este no reconocer “la innovación 
aportada por la concepción bergsoniana de la imagen” (Deleuze, 
1984: 94 n. 17): “Hay una especie de inversión de la comparación 
clásica: la conciencia, en lugar de ser una luz que va del sujeto a 
la cosa, es una luminosidad que va de la cosa al sujeto” (Sartre 
1973: 40). 
 
Con Bergson deberíamos decir: la conciencia es algo, un proceso 
de empobrecimiento de lo real, una disminución en la totalidad 
de las imágenes que corresponde a mi percepción consciente, 
pero no se destaca de la realidad inmanente sino como la parte 
del todo donde aún permanece: “la fotografía, si ella existe, ya 
está tomada, sacada en el interior mismo de las cosas” (Bergson 
1959: 188). La conciencia sería la “pantalla negra” sobre la cual la 
imagen es revelada cuando la luz encuentra una opacidad que la 
refleja. Esta función es la que desempeñan en el universo bergso-
niano las “imágenes o materias vivas” (Deleuze [1983] 1984: 95). 
 
El cine de Hitchcock, al cual nos referimos en los párrafos ante-
riores, ocupa justamente un lugar intermediario en la historia 
deleuziana del cine, puesto que es el paradigma de la imagen-
mental, es decir, el momento que antecede la crisis de la imagen 
que culminará con el abandono del esquema sensorio-motor por 
el neorrealismo italiano y la nouvelle	vague. Al romper el vínculo 
entre percepción y acción, el nuevo cine libera situaciones ópti-
cas y sonoras puras: las andanzas, el deambular, los lapsos, la 
falta de un personaje principal, la crítica social, la denuncia de los 
clichés y del complot del poder dominante son los trazos típicos 
de este cine que tiene en las obras de Godard, Fellini y Visconti 
sus principales exponentes. 
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Deleuze vuelve a Bergson para rastrear en sus estudios sobre el 
funcionamiento de la memoria, la actualización de los recuerdos, 
la coexistencia del pasado con el presente y la diferenciación en-
tre lo virtual y lo actual, las condiciones de un nuevo concepto: la 
imagen-cristal. Este concepto está íntimamente ligado al tiempo, 
pero no al tiempo no cronológico sino al tiempo en su fundación. 
Lo que vemos en el cristal es “la fundación del tiempo” bajo la 
forma de una “bola de cristal” o un “cristal de tiempo”, noción 
que Deleuze atribuye a Guattari.3 Si nuestra hipótesis es correcta, 
la relación entre imagen y temporalidad excede el plano de la 
estética al aproximar el cine de la vida, es decir, con la creación 
de ontología: 
 

El cine, al igual que el teatro, proporciona una ilusión par-
cial. Hasta cierto punto da la impresión de vida	real. Este 
ingrediente es tanto más poderoso puesto que, a diferen-
cia del teatro, el cine puede retratar efectivamente la vida 
real –esto es, no simulada– en un medio	 real. (Arnheim 
1986: 30, el resaltado es nuestro) 

 
Es toda la realidad, la vida entera, que se transforma en espec-
táculo a través de las percepciones ópticas y sonoras puras. La 
teatralidad presente en el cine, la posibilidad de experimentar y 
seleccionar papeles hasta encontrar el que va más allá del teatro 
para entrar en la vida, nos lleva a formular junto con Renoir la 
siguiente pregunta: ¿Y si la vida, la realidad, fuesen como el tea-
tro y el cine? Hay algo que se forma en el interior de la imagen-
cristal que puede salir por una brecha y florecer libremente: 
 

Para Renoir el teatro está primero, pero porque de él debe 
salir la vida. El teatro solo vale como búsqueda de un arte 

 
3 Véase Deleuze 2018: 500 y Guattari 1979. 
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de vivir [...]: ‘¿Dónde acaba el teatro, dónde empieza la vi-
da?’. Se nace en un cristal, pero el cristal no retiene más 
que la muerte, y la vida debe salir de él, después de haber-
se ensayado. (Deleuze [1985] 1986: 120-121 n. 28; Bazin 
1958: 260-262.) 

 
De esta manera, la teatralidad presente en el cine se abre “a la 
vida, se derrama por la vida” (Deleuze [1985] 1986: 120-121). 
Ensayamos nuestros diferentes papeles mientras permanecemos 
en el cristal, pero uno de ellos nos hará descubrir tal vez nuestra 
verdadera subjetividad. Todo esto depende en última instancia 
de la concepción específica del tiempo que la filosofía pueda ex-
presar, sea a través del cine o pensada como substrato de la vida 
real. El tiempo no está cerrado en un circuito, sino que tiene un 
“punto de fuga”, por donde debe salir una nueva distinción, la 
nueva realidad que antes no existía. Por eso, el ensayo de los di-
ferentes papeles en el pasado es indispensable: “para que otra 
tendencia, la de los presentes que pasan y se substituyen, salga 
del palco y se lance en dirección al futuro, cree ese futuro como 
vida chorreando” (Deleuze [1985] 1986: 121). Es precisamente a 
esta creación de realidad que designamos como ontología de la 
imagen y por lanzar nuestra vida al futuro la asimilamos a una 
metafísica del tiempo. En efecto, lo real será creado cuando esca-
pe del eterno rebote de lo actual y lo virtual, del presente y del 
pasado. En vez de estar siempre huyendo, dejando todo para 
atrás (como en las películas de andanzas de Fellini), descubrimos 
otra temporalidad que apunta al futuro: “La identidad de la liber-
tad con un futuro, colectivo o individual, […] un impulso rumbo al 
futuro, una apertura de futuro” (Deleuze [1985] 1986: 122). 
Sin embargo, no se puede pensar la acción política en términos 
de porvenir, pues para devenir capaz de la acción hay que renun-
ciar, paradójicamente, a la idea de porvenir. La “paradoja de la 
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acción” (Lapoujade 2016: 270-277), como veremos, revela que 
solo lo imposible hace actuar. El cine político moderno, a diferen-
cia del cine clásico, ya no cree en la posibilidad de una evolución 
o revolución, por tanto, debe nacer de imposibilidades, de lo into-
lerable, como decía Kafka (Deleuze [1985] 1986: 290). Ya no se 
piensa en términos de porvenir, sino de devenir. Nos interesa 
ahora mostrar que el concepto de “devenir” es lo que da un sen-
tido “político” al nacimiento de un pueblo que todavía no existe. 
Como la protagonista de Europa	51, de Rossellini, que ve lo into-
lerable de una situación cotidiana, aquello que los demás han 
dejado de ver debido a sus automatismos egoístas. La función 
política de la imagen es mostrar lo invisible, porque “toda mino-
ría es invisible” y el cine puede darle voz. Si seguimos esta hipó-
tesis hasta el final veremos que el “devenir minoritario es un 
asunto político”, como lo planteaban Deleuze y Guattari en Mil	
mesetas	([1980] 2002: 292). Al avanzar en esta dirección, hare-
mos confluir la estética con la ontología y con la política, pues el 
concepto bergsoniano de “fabulación”, en manos deleuzianas, nos 
sugiere la siguiente pregunta: ¿En qué sentido la percepción y la 
fabulación producen nuevas realidades? Bergson ya lo había se-
ñalado en su última obra, Les	deux	sources	de	 la	morale	et	de	 la	
religión (1932). Allí, la función fabuladora de la inteligencia había 
sido definida como una “máquina de fabricar dioses” (Bergson 
[1932] 1959: 1245), puesto que los seres humanos tienen una 
tendencia a “personificar” las fuerzas de la naturaleza. La facul-
tad de “fabulación” los lleva a crear “representaciones fantasmá-
ticas” de esas fuerzas bajo la forma de “espíritus y dioses”, a tal 
punto que esas fabulaciones pueden devenir tan “vívidas y aco-
sadoras” imitando la percepción real (Bergson 1959: 1066-
1067). Aunque la fabulación haya surgido de una necesidad vital, 
que era la de protegernos contra ciertos “peligros de la inteligen-
cia”, es evidente que tiene aquí un aspecto negativo, ligado a la 
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superstición, cuya función era asegurar la obediencia en una “so-
ciedad cerrada” (Zunino 2012b: 9-18). No obstante, Deleuze va a 
reconsiderar de “modo positivo” el concepto de “fabulación” al 
vincularlo con el proyecto de “inventar un pueblo por venir”. Los 
artistas “activistas” quieren crear arte para el pueblo, pero: ¿qué 
pueblo? si el pueblo es lo que falta. No hay pueblos preexistentes, 
entonces la ausencia de este “colectivo auténtico” los lleva a in-
ventar un “colectivo futuro”, proyectando en lo real la imagen de 
su propia vida, fruto de la intensidad con la que cada artista pro-
yecta en el mundo el deseo “de producir una imagen de sí mismo 
y propagarla más allá de su muerte” (Bogue 2017: 81). 
 
La fabulación, como pretendemos mostrar, crea una realidad 
colectiva y hace de la imagen un asunto político. Se trata de in-
ventar, de crear un pueblo como minoría en el acto de fabular: 
“un pueblo que todavía no existe pero que algunas palabras o 
visiones hacen nacer” (Lapoujade 2016: 284). La acción política 
se produce entonces cuando lo imposible deviene intolerable. 
Eso quiere decir que no se actúa por “voluntad política”, sino 
porque no se puede hacer de otro modo. Pensar la relación del 
tiempo con la vida nos coloca en una perspectiva ético-política: 
 

La experimentación vital tiene lugar cuando una tentativa 
cualquiera que emprendemos se apodera de nosotros e 
instaura cada vez más conexiones, nos abre a otras cone-
xiones: esta experimentación puede implicar una especie 
de autodestrucción inmanente a los movimientos aberran-
tes. (Lapoujade 2016: 22) 

 
Los movimientos aberrantes amenazan la vida tanto como libe-
ran sus potencias. Así, el vitalismo de Deleuze alude también a la 
muerte, a lo que la vida hace morir en nosotros para liberar sus 
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potencias, como si lo más intensamente vital fuera insoportable. 
Tendremos que entender cómo es que estas muertes nos “desor-
ganicizan”, si la “vida inorgánica” es indiferente a los cuerpos que 
atraviesa, arrastrando sujetos hacia la experimentación de lo 
invivible: “La muerte da al movimiento su carácter aberrante […]; 
el instinto de muerte como movimiento forzado de Diferencia	y	
repetición hace morir todo lo que no es necesario a las potencias 
de vida” (Lapoujade 2016: 24-25). De este modo, la percepción 
de la vida es coextensiva a las muertes por las cuales ella nos 
hace pasar, y hace que nos desapeguemos de lo personal para 
alcanzar lo impersonal de la vida, aquello que nos permite ver y 
crear a través suyo. Si los movimientos aberrantes son insepara-
bles de esta “fuerza crítica destructora”, podría decirse que la 
acción política es “luchar en favor de lo que expresan esos movi-
mientos aberrantes”, esos gritos que no nos cabe juzgar sino más 
bien hacer existir. 
 
En el contexto de esa lucha, podemos pensar la educación como 
una forma de canalizar el grito de lo intolerable. Por eso, nos pa-
rece que existe una práctica pedagógica digna de los movimien-
tos aberrantes. Una pedagogía que atraviesa los diferentes tra-
yectos de la formación humana, presente en la enseñanza de filo-
sofía a través de los textos (filosofía, literatura, historia de la 
ciencia) y de las imágenes cinematográficas o del arte en general. 
En ese sentido, los libros de Bergson y Deleuze aquí discutidos no 
tienen la pretensión de informar al lector un determinado con-
junto de conocimientos, sino que, imbuidos de esa concepción 
pedagógica, buscan servir como “signos capaces de provocar una 
experiencia de pensamiento singular” (Vinci 2018: 65). Estos 
filósofos no deben ser tomados como maestros ni sus obras como 
sistemas explicativos del mundo; mucho menos como manuales 
de ética o metáforas de la realidad; serían más bien dispositivos 
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provocadores. Para que funcionen, habría que creer en lo que 
dicen como en una “lectura literal”, ya que la literalidad es como 
una “pedagogía interna a la filosofía” (Zourabichvili 2005: 1311). 
La literalidad es como la base de una aceptación plena de lo que 
está escrito en el papel y que permite al lector rastrear el proceso 
de pensamiento del autor, vislumbrando cómo se construyen los 
problemas en acto. 
 

3	
 
Tal es el caso de la estética deleuziana sugerida en los trabajos 
sobre cine: la estética	de	 la	 imagen, que deberemos descifrar si-
guiendo las huellas dejadas por otros. Con ese propósito, recu-
rrimos a la “paradoja de la estética”, enunciada por Jacques en los 
siguientes términos: si el abandono de las “normas de la repre-
sentación” hace que la obra de arte pierda su superioridad y su 
potencia, la estética puede aproximarla de “un pensamiento de lo 
sensible”, donde el privilegio lo tiene el “afecto del receptor o del 
espectador” (Rancière 2002: 209). La estética supone un “cambio 
de perspectiva”, donde importan menos las reglas de producción 
de una obra que la idea de un “sensible particular”. Hay una po-
tencia de lo sensible que es del pensamiento, pero que también lo 
excede, cuando deviene otro, cuando el producto se iguala al no-
producto, y la conciencia al inconsciente. La estética pone de ma-
nifiesto esa “potencia de espíritu contradictorio” que Kant había 
atribuido al genio, cuya potencia no puede dar cuenta de lo que 
hace porque al igual que lo sensible, “sabe sin saber”. Para Ran-
cière, la estética es un “modo de pensamiento” que se conecta 
con lo “sensible heterogéneo” de la obra, algo que se separa del 
mundo sensible ordinario y que anuncia esta otra potencia que 
Deleuze llama de “espiritual”. Se trata de una “zona de lo sensi-
ble” en la que actúa una potencia heterogénea capaz de cambiar 
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el régimen, llevando lo sensible (pathos) más allá de lo sensible 
(logos). Podemos decir entonces que existe una “estética deleu-
ziana”, y que esta se define precisamente como “la potencia del 
espíritu”, aquello que permite al pensamiento apreciar obras de 
arte (imágenes) con esta potencia que es la “llama que ilumina o 
consume todo” (Rancière 2002: 209). Esto nos permite dar el 
siguiente paso, cual sea, pensar una estética de la imagen cinema-
tográfica. 
 
Ciertamente, no faltan comentarios que vean en los trabajos de 
Deleuze sobre el cine una “posición estética” que no se preocupa 
del “contenido artístico” de las imágenes, una vez que en ella el 
término “arte” no es lo principal, sino que “ha devenido obsoleto” 
(Llevadot 2017: 195). Lo “artístico” de un film no es lo que está 
en juego, pues tanto la obra de Eisenstein como la de Godard son 
consideradas obras de arte; la diferencia es que la del primero se 
encuadra en el cine de la imagen-movimiento, donde el montaje y 
el esquema sensorio-motor aseguran que la imagen se mantenga 
fiel a nuestro “modo común de percibir”; al paso que el lenguaje 
cinematográfico de la imagen-tiempo busca un cine de vidente, 
donde los personajes ya no pueden reaccionar ni cambiar las 
situaciones óptico sonoras puras que se les presentan como “vi-
siones”. Si con el montaje se priorizaba la narrativa de la acción, 
ahora se muestran imágenes que “hacen visible lo invisible” en el 
intersticio entre un plano y otro, lo que de algún modo altera 
nuestra percepción: “creí estar viendo condenados”, exclamaba la 
heroína de Europa	51	con “la mirada perdida”, mientras veía a los 
obreros que salían de una fábrica (Deleuze [1985] 1986: 70). La 
estética de Deleuze está justamente en el análisis y en la clasifica-
ción de imágenes que él lleva a cabo en sus libros sobre cine, 
porque allí más que el arte lo que importa es la experiencia: “lo 
que el cine es capaz de hacer con nuestras condiciones de posibi-
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lidad de la experiencia” (Llevadot 2017: 196). Ese es el sentido 
de la estética de la imagen que buscamos destacar en este texto y 
que de alguna forma se sobrepone a la Estética	 trascendental 
kantiana. Al retomar la teoría bergsoniana de las imágenes en el 
plano estético del cine, Deleuze se aleja de la pretensión metafísi-
ca de una teoría del conocimiento (realista o idealista) en la cual 
se pueda fundar nuestra experiencia de los fenómenos. Pero nos 
ofrece un campo inmanente de imágenes donde se conjuga la 
sensibilidad, el pensamiento y la creación en lo que podríamos 
llamar de experiencia estética de la imagen. Deleuze abandona la 
“postura conservadora” de una estética que insiste en preguntar-
se qué es el arte desde la perspectiva hegeliana del “fin del arte” 
(para nosotros equivalente al fin del cine), y pide que evaluemos 
sinceramente si lo que nos propone una película “modifica o no 
nuestras condiciones de experiencia posible” (Llevadot 2017: 
196), porque lo que vale es esa experimentación y no lo que sea 
llamado “arte” por la crítica, la filosofía o el mercado. Así respon-
de Deleuze al planteamiento benjamineano de la “politización del 
arte”: existe una “estética más allá del arte”	que no pasa por lo 
que sea considerado arte, pregunta que transforma inmediata-
mente la obra en “mercancía” reafirmando su “despolitización 
estructural” (Llevadot 2017: 196). La estética deleuziana nos 
provoca con otras preguntas, más “existenciales y políticas”, que 
llevan en cuenta lo que vale la pena experimentar, lo que nos 
libera de nuestra “subjetividad normativa” y lo que puede modi-
ficar nuestras condiciones habituales de percepción y afectividad. 
De este modo, pensamos la estética de la imagen como una “su-
peración del dualismo kantiano” capaz de hacerle frente al “arte 
fetichizado” que predomina en la contemporaneidad. 
 
En repetidas ocasiones Deleuze retorna a Benjamin y a su con-
cepción política del “arte”. Notablemente, en su “Carta a Serge 
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Daney: optimismo, pesimismo y viaje” (Deleuze 1990: 97-112), lo 
hace para comentar el libro La	rampa (Daney 1983). Porque allí 
se trata del cine, al que había que intentar “resucitar después de 
la guerra” y para eso tendría que dotar a la imagen de una fun-
ción política, transformando la concepción tradicional de la esté-
tica. Si antes la función estética del cine era definida por la pre-
gunta: ¿Qué hay para ver atrás de la imagen?, ahora hay una se-
gunda función que se pregunta por lo que hay para ver en la ima-
gen. Esto supone un cambio estructural en las relaciones de la 
imagen cinematográfica: cambia la relación de la imagen con los 
cuerpos, los actores, las palabras, los sonidos y la música. Esta 
nueva función de la imagen es, para Deleuze, una “pedagogía de 
la percepción” que tiende a “espiritualizar” a la naturaleza. El cine	
de	vidente concede al ojo del espíritu el “poder de leer” la ima-
gen” y al oído el “poder de alucinar” pequeños ruidos (Deleuze 
1990: 100). Así se mantiene, según Deleuze, el vínculo del cine 
con el pensamiento en la función poética y estética de la crítica 
de Serge Daney, que va del “optimismo metafísico” de la época 
inicial del arte de masas al “pesimismo radical” impuesto por la 
guerra y desemboca finalmente en la tercera función de la ima-
gen, que no se pregunta más por lo que hay atrás ni por lo que 
hay para ver en la propia imagen, sino “cómo insertarse en ella, 
cómo deslizarse para adentro de ella, ya que cada imagen desliza 
ahora sobre otras imágenes, [y] 'el fondo de la imagen [es tam-
bién] una imagen'” (Deleuze 1990: 101). 
 
Es el momento en el que la televisión empieza a competir con el 
cine, más preocupada con una función social que estética. Ahora 
el poder no emana de una autoridad fascista como la que fusiló el 
cine primordial, sino de la vigilancia de la sociedad de control 
que amenaza constantemente al cine moderno. La confrontación 
del cine con la televisión es lo que lleva Serge Daney del opti-

BOLETÍN DE ESTÉTICA NRO. 48               31 

Zunino, BERGSON	Y	EL	CONCEPTO	DE	IMAGEN,	7-46	

mismo al pesimismo crítico, una vez que la estética de la imagen 
y la pedagogía de la percepción se convierten en mera admira-
ción por la técnica: “nada más acontece a los humanos, es con la 
imagen que todo acontece” (Deleuze 1990: 102). De este modo, la 
situación del arte en la “sociedad de control” se modula bajo tres 
líneas sobrepuestas: los conceptos de imagen‐movimiento	 y de 
imagen‐tiempo; los tres periodos del cine descritos por Daney; y 
las finalidades del arte, que son embellecer la naturaleza, espiri-
tualizarla y rivalizar con ella (Parente 2002: 212). 
 
Este análisis responde a nuestro objetivo principal, que era con-
frontar la estética de la imagen con la ontología de la imagen, 
ancorada en una teoría del tiempo que constituye, como vere-
mos, una metafísica. Esta metafísica se encuentra desarrollada en 
lo que nos parece ser el núcleo ontológico de Diferencia	y	repeti‐
ción, justamente cuando Deleuze introduce la “forma del tiempo” 
en el pensamiento como forma de lo determinable, es decir, la 
forma “vacía” del tiempo puro (Deleuze [1968] 2017: 141-143). 
La metafísica deleuziana del tiempo nos hará pasar por tres “sín-
tesis” sucesivas que corresponden a diferentes perspectivas 
temporales –es decir, a la acción contractiva o expansiva del 
tiempo– según nos situemos en el puro presente, en la totalidad 
del pasado o en la apertura al futuro. Esto supone una ampliación 
progresiva del concepto de tiempo, porque al instalarnos en una 
u otra de estas dimensiones, la anterior quedará superada, como 
si hubiera sido absorbida por la siguiente. La primera síntesis del 
tiempo es la del “hábito”, inspirada en Hume, que considera al 
tiempo como un “presente vivo”; la segunda síntesis es la de la 
“memoria”, inspirada en Bergson, donde el tiempo se piensa co-
mo un “pasado puro”; pero es en la tercera síntesis, la del “eterno 
retorno” nietzscheano, que el tiempo constituye un “provenir”; 
aquí la obra es independiente de su presente, que pasa a ser en-
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tendido como un “agente [autor o actor] destinado a borrarse”, a 
la vez que el producto incondicionado transforma al pasado en su 
condición. Hay toda una inversión de perspectiva a lo largo de 
estas tres síntesis, formuladas magistralmente en Diferencia	 y	
repetición (Deleuze [1968] 2017: 145-151), cuyo resultado es 
una noción de “tiempo puro” anunciada en la célebre pregunta 
que Deleuze retoma en los libros sobre cine: 
 

¿Qué quiere decir Hamlet cuando dice: ‘El tiempo sale de 
sus goznes’?	Quizá quiere decir que cuando los presentes 
variables se rebelan contra el Todo del tiempo, el tiempo 
sale fuera de sus goznes, es decir que la inmensidad del 
pasado y del futuro ya no toma la forma de un bucle, ya no 
hace un círculo (Deleuze 2009a: 473). 

 
Esto significa que el tiempo ha salido de sus ejes, ha vuelto a sí 
mismo como un tiempo puro y liberado del	movimiento que lo 
mantenía centrado alrededor de su	eje, orientado por la sucesión 
de sus “presentes encajados” (Pelbart 2002: 28). Esta noción de 
tiempo puro se expresa de muchas maneras en la estética de la 
imagen, por cuanto el cine nos muestra diversas “conductas del 
tiempo” a través de sus imágenes. Además, la crítica deleuziana 
de la “imagen dogmática del pensamiento” tiene respaldo en esta 
crítica de la “imagen hegemónica del tiempo”, porque un “pen-
samiento sin imagen” es condición necesaria para que se produz-
can nuevas imágenes del pensamiento, mientras un “tiempo sin 
imagen” puede liberar otras “imágenes del tiempo”. La crítica de 
Deleuze a la “imagen del pensamiento” revindica un pensamiento 
sin imagen justamente para que el pensamiento, no teniendo un 
“modelo preestablecido” de lo que sea “pensar”, quede abierto a 
nuevas acepciones (Pelbart 2002: 32). En vez de limitarse a una 
definición dogmática como la que expresa la voluntad de verdad 
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bajo la fórmula pensar es buscar la verdad; el pensamiento podrá 
transitar por otros “planos de inmanencia” como el de la crea-
ción, incitando nuevas enunciaciones tales como pensar es crear 
(Deleuze y Guattari 1991: 73). El tiempo como círculo es el 
“tiempo de la representación”, al que Deleuze opone el “tiempo 
como Rizoma” ya en Mil	mesetas: no hay más “identidad reencon-
trada”, sino “multiplicidad abierta” (Pelbart 2002: 31). Con este 
desplazamiento conceptual, Deleuze se aleja de la duración berg-
soniana –que según él hace hincapié en el pasado– para dar lugar 
a la figura nietzscheana del eterno retorno, siempre descentrada 
por su atracción hacia el futuro: 
 

El rizoma temporal no tiene un sentido (el sentido de la 
flecha del tiempo, el buen sentido...), [sino que se expresa 
como] un Círculo de lo Otro. Un círculo del que el centro es 
el Otro, ese otro que jamás puede volverse centro preci-
samente por ser otro: círculo descentrado. Es la figura que 
mejor conviene para dar cuenta de la original lectura que 
Deleuze hace de Nietzsche: en la repetición vuelve el 
Eterno	Retorno de la Diferencia. A este Otro podemos darle 
el nombre de Futuro (Pelbart 2002: 31). 

 
Hemos visto que en La	 imagen‐tiempo hay una valorización de 
los movimientos aberrantes, pues permiten al cine descentrar la 
percepción con la desproporción de escalas, provocando acelera-
ciones o cambios de dirección que sacan al movimiento de su eje. 
No es menor el hecho de que Deleuze haya tomado como ejemplo 
de aberración en el cine político a un director brasilero, el cineas-
ta de las minorías, que ya no incita más a la revolución, porque 
sabe que no hay pueblo para sublevarse. Entonces, pone en tran-
ce todas las aberraciones vividas por la gente del sertão, región 
desfavorecida económica y geográficamente en el noreste de 
Brasil. De igual importancia, consideramos el análisis sobre la 
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estética de Glauber Rocha, que nos guiará en la comprensión de 
la “imagen-trance”, núcleo de la parte política de este trabajo 
(Romero 2016: 97-118).	Este encuentro es absolutamente nece-
sario para nosotros, ciudadanos latinoamericanos que vivimos la 
teoría del tercer mundo en la práctica, y podemos aprovechar el 
impulso para pensar nuestra propia realidad y nuestro presente. 
Lo haremos colectivamente, siempre que tengamos la oportuni-
dad. Por eso insistimos en una de nuestras primeras hipótesis; la 
de que el cine, al aproximarse a la vida, excede la dimensión im-
puesta por la estética, o por cierta concepción de estética que 
valoriza la experiencia receptiva, la fruición, más que el “shock”, 
como le decía W. Benjamin, y sus efectos colaterales en la vida 
real. Después de todo, es la geopolítica el escenario donde Glau-
ber Rocha puede mostrar que “el oprimido solo se torna visible 
por la violencia [derivada] de la barrera económico-social, cultu-
ral y psicológica que separa el universo del hambre del mundo 
desarrollado” (Romero 2016: 100-101). 
 
Esta confrontación geopolítica, cuya marca es la desigualdad so-
cial, se presenta con una “inevitable agresividad” bajo la forma de 
una “estética de la violencia” que afecta conflictos étnicos, de 
clase y transnacionales. Afianzamos aquí la “vocación revolucio-
naria del arte”, que entra en trance para darle voz a las “pulsio-
nes inconscientes [del] sueño del oprimido”, como una antena 
capaz de interpretar sus anhelos. No solo el Cinema	 novo de 
Glauber Rocha, sino el Tercer	 cine de Fernando Solanas, deben 
algo de su “militancia” a la aparentemente apolítica “estética del 
sueño” borgeana, creador de “liberadoras irrealidades” (Romero 
2016: 101-102). El análisis fílmico y conceptual de la obra de 
Rocha nos permite volver a Deleuze con algunas herramientas 
importantes para la aclaración de su frase, tomada de Paul Klee, 
según la cual “el pueblo es lo que falta”. Porque es precisamente 
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en la propuesta revolucionaria del cine del Tercer Mundo, donde 
se siente esta ausencia que introduce en el pensamiento el pro-
blema de “la no presencia del pueblo”: 
 

Se trata de un cine que tiene que hacer la crítica del mito 
(de la historia, de la representación, de la revolución in-
serta en una lógica binaria), y así poner en trance, poner 
en crisis el orden de lo establecido. Con esto también se li-
bera un vínculo nuevo con el mundo. Una vez que ha caído 
el vínculo mítico, se necesita la creación de algo nuevo. 
Creación de enunciados colectivos para construir el pue-
blo que falta (Romero 2016: 114). 

 
A esto se refería Deleuze con la invención de un pueblo por el 
arte “necesariamente político”, donde la creación contribuye con 
el devenir inventado en los suburbios, ghettos, favelas, comuni-
dades urbanas y rurales, bajo nuevas condiciones de lucha que la 
sensibilidad del artista canaliza en su obra (Deleuze [1985] 1986: 
288). Esta necesidad política de la creación artística –a la cual 
vuelve Deleuze en su conferencia sobre “El acto de creación” (De-
leuze 2007: 281-289)– corresponde al Tercer Mundo, que Rocha 
consideraba justamente la “Tierra y el Espíritu de esa función 
fabuladora [que nos da la] posibilidad de crear algo nuevo, […] 
para pensar una nueva tierra” (Romero 2016: 114). Pero este 
“potencial revolucionario” surge en un medio que se resiste al 
cambio y de cierta forma al cine. Hay que involucrarse con la tie-
rra, con el pueblo que sufre la “opresión de los gobiernos y los 
mitos”. Será el “amor como devenir colectivo” lo que posibilita, 
según Rocha, la “superación de la muerte”. Deleuze encuentra 
aquí un ejemplo del cine político moderno, donde confirma que la 
posibilidad de revolución desaparece junto con la ausencia del 
pueblo. Evidenciar la no presencia del pueblo implica la toma de 
conciencia de que había varios	pueblos, tal como lo muestra Ro-



36           AÑO XV | INVIERNO 2019 

Zunino, BERGSON	Y	EL	CONCEPTO	DE	IMAGEN,	7-46 

cha al agitar “las multiplicidades nómades, errantes en el sertão, 
sin pueblo” (Romero 2016: 115). En Deleuze, lo anárquico rompe 
con la lógica binaria al oponer una “tendencia nómade a la ten-
dencia sedentaria de la línea segmentada, y desbarata los bloques 
y las identidades binarias, llevando la vida a un flujo ilimitado de 
invención continua” (Romero 2016: 115-116; Goddard 2010: 93-
102). 
 
En ese sentido, la fabulación bergsoniana es trasmutada por De-
leuze en arma potencial al servicio de los artistas. No olvidemos 
que Bergson pedía ojos de artista para que podamos ver en la 
realidad más de lo que nos muestra nuestra percepción habitual. 
Más que imágenes o percepciones, la fabulación crea potentes 
“visiones”, no menos artísticas que inofensivas, capaces de inspi-
rar un pueblo que todavía no existe. Definitivamente, el pasaje de 
la estética de la imagen a la ontología, y de esta a la política de la 
imagen, implica confrontar las “visiones y audiciones de los 
grandes escritores”, que llegan a tener “delirios de lenguaje” co-
mo los esquizofrénicos, que sufren alucinaciones visuales y escu-
chan voces (Bogue 2017: 71). Pero lo imaginario y lo real son 
“dos caras que se intercambian incesantemente” en una especie 
de “espejo móvil”, suscitado por el concepto de imagen-cristal. De 
esta manera, cineastas como Ophüls, Renoir, Fellini y Visconti 
crean imágenes-espejo, en las que el reflejo y lo reflejado no se 
distinguen definitivamente, porque lo actual y lo virtual coexis-
ten en permanente oscilación: “lo imaginario es una imagen vir-
tual que se pega al objeto real, e inversamente, para constituir un 
cristal de inconsciente” (Bogue 2017: 77). A esta coalescencia	de 
imágenes virtuales y actuales se denomina “visión”. Los artistas, 
dadas sus condiciones excepcionales de percepción, pueden ex-
traer “perceptos estéticos”, impersonales y a-subjetivos, de don-
de abstraen “auténticas visiones” (Deleuze 1996: 162). Ellos son 
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capaces de “transmutar” la percepción en una visión –la obra de 
arte– que pone de manifiesto el deseo artístico de proyectarla en 
la realidad como “una imagen de sí mismo y de los demás sufi-
cientemente intensa para que viva	su	propia	vida” (Deleuze 1996: 
164; Bogue 2017: 79.). 
 
Son sus invenciones las que mejor definen esta dimensión políti-
ca de la imagen que nos revelará la inspiración bergsoniana del 
pensamiento político de Deleuze. En efecto, para Bergson, lo im-
posible no precede a lo posible, ni el no-ser precede al ser	en	du‐
ración, porque es justamente la acción imprevisible del tiempo la 
que actualiza retrospectivamente las posibilidades al crear, al 
mismo tiempo, los obstáculos (imposibles) y su superación (po-
sible). El hilo conductor seguido hasta ahora exige una reflexión 
sobre el estatuto de la “creación de posible” como un aporte adi-
cional para la comprensión de la creación de nuevas “posibilida-
des de vida” (Zourabichvili 2002: 137-150). Deleuze habría en-
contrado en Bergson el camino para invertir la relación habitual 
entre lo posible y lo real. En efecto, el problema de lo posible no 
debe ser planteado en función de las alternativas, reales o imagi-
narias, que marcan una época o una sociedad, sino tomado como 
vector del presente, que clama por la “emergencia dinámica de lo 
nuevo”. Bergson expuso esta diferencia, entre lo posible	 que	 se	
realiza	 y lo posible	 que	 se	 crea, al descubrir en el arte un acto 
creador. Tal vez inspirado en esto, Deleuze haya engendrado 
algunas de sus ideas políticas. Es lo que nos sugieren las palabras 
del intérprete: 
 

Realizar un proyecto no aporta nada de nuevo al mundo, 
puesto que no hay diferencia conceptual entre lo posible 
como proyecto y su realización (el salto en la existencia). 
Transformar lo real a imagen de lo que fue primeramente 
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concebido es reducir a la nada la propia transformación. 
La apertura de posibles sería como una meta que no nos 
deja perder la esperanza en el porvenir. Más que construir 
el futuro, se trata de vivir de la esperanza, y de entender 
su lógica de realización. (Zourabichvili 2002: 139) 

 
No es lo mismo la esperanza (de promesa) que la esperanza (de 
esperar), afirmada en esta filosofía de la inmanencia según la 
cual “no se puede saber de entrada” (Zourabichvili 2002: 140, n. 
1). Esto hace confluir la política con la estética, como lo habíamos 
anunciado en la introducción de este trabajo, pero ahora como un 
retorno a la estética. La percepción es lo que vincula la estética 
con la ética al remontar la sensibilidad en la creación de nuevas 
posibilidades de vida. Por eso, Deleuze piensa la política como 
una cuestión de percepción, y Zourabichvili aprovecha la chispa 
para volver a Mayo del ’68, el acontecimiento histórico que en-
carna la idea deleuziana de “videncia”: 
 

Mayo del 68 fue un fenómeno de videncia, como si una so-
ciedad viera de un solo golpe lo que contenía de intolera-
ble y viera también la posibilidad de otra cosa. Es un fe-
nómeno colectivo bajo la forma ‘Lo posible, sino me aho-
go’. (Zourabichvili 2002: 141; Deleuze [1983] 1984: 75-
76) 

 
Lo que caracteriza al “vidente” o al “visionario” no es el hecho de 
que este vea más lejos, pues su visión, al contrario, no presagia 
ningún porvenir. Se trata de una “mutación afectiva” que revela 
lo intolerable a través de “perceptos”, cuyas condiciones de per-
cepción promueven la apertura del nuevo campo de posibles, una 
vez que en ellas irrumpe lo expresable de la situación. Ocurre una 
mutación subjetiva cuando el percepto hace que la percepción 
ordinaria se relacione con el afuera, generando un encuentro. La 
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videncia del que encuentra las condiciones de existencia (para sí 
mismo y para los otros) es un “acontecimiento” en el que la ac-
ción política se disocia de la toma de conciencia y aparece como 
síntoma de una “nueva sensibilidad” inherente a la estética. Así, 
la mutación perceptiva y afectiva del '68 habría creado “nuevas 
relaciones con el cuerpo, el tiempo, la sexualidad, el medio, la 
cultura, el trabajo” (Zourabichvili 2002: 141). Nuestra propia 
subjetividad se constituye como una síntesis de estas relaciones, 
de sus cambios y de su exterioridad originaria, que nos hace en-
contrar de repente lo que ya estaba “bajo nuestros ojos”. La refe-
rencia es otra vez Europa	51, de Rossellini: la mujer que deja su 
mirada de ama de casa cuando pasa a ver lo insoportable (Deleu-
ze [1985] 1986: 12-13). 
 
Como lo pedía Bergson, y como lo hacen ciertos artistas privile-
giados, los ojos del vidente perciben más de lo que ven en la 
realidad, porque captan el “campo de posibles” de la situación 
actual, allí donde fulgura una nueva posibilidad de vida. Ellos ven 
lo posible, pero no elaboran ningún plan, dada la diferencia de 
naturaleza entre las potencialidades y su actualización. Esta vez, 
Deleuze se inspira en Bergson para disolver el dualismo del libre-
arbitrio y del determinismo en provecho de lo nuevo: “Lo virtual 
efectivo (real) toma el relevo de lo posible (imaginario) por reali-
zar” (Zourabichvili 2002: 141). Es hora de preguntarse, entonces, 
¿cómo se relaciona todo esto con el tema de la imagen? Si Deleu-
ze llama “acontecimiento” a la videncia de estas potencialidades 
no actualizadas, lo que, a su vez, engendra la mutación del “deve-
nir revolucionario”, es notorio que la visión fugaz que tiene el 
vidente-revolucionario –la potencia evanescente de la imagen– 
solo pueda manifestarse en una “imagen intensiva”, donde la 
intensidad desaparece justamente al devenir imagen. Por eso, la 
experiencia de lo posible consiste en “agotar lo posible” hasta 
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que veamos la potencia en su caída. La percepción de lo posible 
se le escapa de las manos a la estética de la imagen, y busca am-
paro en el estatuto ontológico que se completa en esta imagen. 
Porque no se puede ver la imagen de la revolución, que es un 
acontecimiento de potencialidades. La revolución es la que ve, y 
ella se ve a sí misma mientras se actualiza. Por eso, esta imagen 
es necesariamente fugaz y se disipa continuamente, fragmentán-
dose conforme lo posible: más que la imagen de lo posible; es ya 
la	imagen	de	lo	real. 
 

4	
 
¿Cómo pensar la política después de este preámbulo sobre el 
concepto deleuziano de acontecimiento, su relación con lo posi-
ble y con el devenir-revolucionario? ¿Qué más podemos apren-
der con el concepto de imagen, ahora que dejamos de creer en lo 
posible como instancia de realización? Cuando las alternativas, 
presentes o futuras, no son más que clichés, la política debe reno-
varse en una colectividad que ha encontrado sus propias condi-
ciones de existencia frente a lo intolerable. Los clichés no son 
más que una forma de ocultar lo intolerable de la imagen, algo 
que de cierto modo aparece también en las aventuras de Bouvard	
y	Pécuchet en el libro homónimo de Flaubert citado por Deleuze a 
propósito de la necedad (Deleuze [1968] 2017: 407, n.3). A lo 
que se podrían sumar las referencias al Idiota en los libros sobre 
cine; son diferentes maneras de lidiar con lo intolerable de una 
situación. 
 
Recordemos que el cine político, a través de imágenes de nuestro 
cotidiano, revelaba situaciones de “miseria y opresión” insopor-
tables, que sin embargo podíamos tolerar gracias a los esquemas 
sensoriomotores, esas “metáforas” afectivas que Deleuze llamaba 
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de “clichés”, justamente porque resumen la “imagen sensoriomo-
tora de la cosa” (Deleuze [1985] 1986: 34-35). Al romper con el 
esquema sensorio-motor, el cine moderno ponía en evidencia 
esos clichés, para después liquidarlos. Porque las “convenciones 
arbitrarias” que hacen del mundo un lugar más tolerable son las 
mismas que denotan el “intolerable compromiso” con los pode-
res que sustentan la miseria. Obedecemos, entonces, cuando los 
esquemas sensorio-motores responden bien al sufrimiento, y así 
integramos la represión. Hasta los “clichés de la lucha”, la compa-
sión y el fanatismo, nos hacen sentir vergüenza por su capacidad 
de adaptarse al odio. Por otro lado, cuando empezamos a ver los 
esquemas sensorio-motores	como clichés nos invade el cansan-
cio, la “mala voluntad” característica del nihilismo moderno que 
culmina con la “pérdida de la fe”. Ya no creemos en lo posible, por 
eso no tenemos ganas de realizarlo: 
 

Todo lo que vemos, decimos, vivimos, imaginamos o sen-
timos, ya está reconocido, lleva de entrada la marca del re-
conocimiento, la forma de lo ya visto, de lo ya entendido. 
Una distancia irónica nos separa de nosotros mismos, y no 
creemos ya en lo que nos sucede, porque nada parece po-
der suceder. (Zourabichvili 2002: 147) 

 
Tendremos que destruir la “imagen de lo posible”, que se adueña 
de lo real y lo mantiene en estado permanente de posibilidad, sin 
que nunca se llegue a lo efectivo. Para eso Deleuze endosa la crí-
tica de Bergson y censura el cliché por tener “la forma de lo posi-
ble”. Bergson resiste a la idea de que lo real esté hecho, como si 
pudiera preexistir “en sí mismo”, y rebate la “pseudo-actualidad 
de lo posible” por darnos la ilusión de que todo lo real sea “dado 
en imagen” (Deleuze 1966: 100-101). De este modo, lo posible 
quedaría precedido de su	propia	imagen en tanto posible, siendo 
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esta semejanza entre la imagen y lo posible la que suscita la con-
fusión. Se desvanece entonces la tentativa de ontologizar la ima-
gen cinematográfica, tal como lo sugieren algunas lecturas que 
mencionamos inicialmente (Bazin 1958; Asiáin 2011). La excesi-
va carga de realidad que a veces se le quiere conferir al cine pue-
de tener el efecto contrario, dejándonos frente a imágenes tan 
reales que no admiten la franja de virtualidad necesaria para que 
se produzca la transformación, es decir, la actualización de lo 
posible. Verificamos ahora que hay un déficit ontológico en la 
propia realidad, característico de la vida y del devenir, que no 
puede ser fijado ni colmado por ninguna imagen. Al disecar la 
vida en imágenes de lo posible (clichés), sea con la cámara o con 
proyectos políticos, se la vacía de su potencial virtual, y esto hace 
que lo posible pierda su preñez y lo real su fecundidad. De este 
modo, la crítica bergsoniana de lo posible refuerza la crítica de-
leuziana de la imagen dogmática del pensamiento, porque fun-
darse en una imagen preconcebida es privar el pensamiento de 
su necesidad y condenarlo a moverse en una insuperable posibi-
lidad. La imagen del pensamiento equivale a la posibilidad del 
pensamiento, pero no al acto efectivo de pensar, por cuanto solo 
la experiencia real nos pone en relación con lo que todavía no 
pensamos, según el adagio heideggeriano (Deleuze [1985] 1986: 
210, n.2) que nos acompaña desde Diferencia	y	repetición (Deleu-
ze [1968] 2017: 407). Análogamente, esta lectura nos aconseja a 
pensar la política. Porque si el pueblo todavía no existe, aquí 
también hay una relación de exterioridad que es necesario afir-
mar; la del “encuentro entre el pensamiento y lo que piensa, en-
tre el pueblo y él mismo” (Zourabichvili 2002: 148). La acción 
política se define justamente por la “efectividad y necesidad” que 
le faltan a la realización. De este modo, la tarea requerida por una 
investigación sobre las múltiples dimensiones del concepto de 
imagen en el pensamiento de Gilles Deleuze tropieza con una 
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concepción política específica que se vincula con la estética del 
cine y con la ontología del devenir. 
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Resumen	
El	mito	gaucho	(1948) es considerado uno de los libros más importantes 
y representativos de Carlos Astrada.	Leído a menudo enfatizando el con-
texto histórico-político de su publicación —la Argentina justicialista, 
movimiento político al que Astrada prestó su adhesión—, el propósito del 
presente trabajo es ofrecer una mirada que priorice el aspecto filosófico 
del texto. Para ello, se analizan los distintos alcances de la noción de mito, 
buscando establecer las relaciones entre filosofía, poesía y política en la 
obra citada. Se destaca la influencia de la tradición romántica alemana —
entendida en sentido amplio, de Herder a Nietzsche—, como así también 
de Heidegger, valiéndose de la interpretación propuesta por Philippe 
Lacoue-Labarthe, que subraya la cuestión del mito. La parte final del tra-
bajo está dedicada a poner de relieve las tensiones contenidas en la no-
ción de mito astradiana. 
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Abstract	
El	mito	gaucho (1948) is considered one of the most important and rep-
resentative books of Carlos Astrada. Often read emphasizing the histori-
cal-political context of its publication —the justicialist Argentina, political 
movement to which Astrada lent its adhesion—, the main purpose of this 
paper is to priorize its philosophical aspect. For this, it analyzes the dif-
ferent reachs of the notion of myth, seeking to establish the relationships 
between philosophy, poetry and politics in the cited work.  It highlights 
the influence of the German romantic tradition —broadly understood, 
from Herder to Nietzsche—, as well as from Heidegger, retaking the in-
terpretation proposed by Philippe Lacoue-Labarthe, who underlines the 
question of myth. The final part of the paper is dedicated to highlight the 
tensions contained in the notion of	myth	in Astrada’s book. 
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Indagar en la relación entre filosofía, poesía y política en la obra 
de Carlos Astrada (1894-1970) nos obliga, ineludiblemente, a 
abordar un texto que suele consignarse como uno de los más 
importantes de su producción, El	mito	gaucho (1948), y que ha 
sido a menudo leído otorgando una excesiva importancia a su 
contexto histórico –esto es, la Argentina gobernada por el justi-
cialismo. Si bien la presencia de Astrada en el peronismo en el 
plano de la cultura es innegable –y puede especularse quizás sin 
demasiado temor a equivocarse que intentó ser una línea rectora 
del plano ideológico de tal movimiento político– su labor filosófi-
ca no puede reducirse sin más a la de un “legitimador” del pro-
yecto político justicialista. El peronismo, creemos, conmocionó 
de raíz su labor vital, en él advirtió las posibilidades de redención 
humana –como antes le había ocurrido con la Revolución Rusa y 
más tarde con la Revolución China– y a él se encolumnó crítica-
mente desde el lugar que le estaba dado existencialmente, por 
temperamento y temple anímico, en función de una serie de “afi-
nidades electivas” con su pensamiento y aspiraciones que creía 
ver desplegadas por el movimiento.1 Y, si bien es cierto que	pue-
de ser abordado desde un punto de vista que considere las so-
bredeterminaciones políticas e ideológicas del texto, creemos 

 
1 Para una mirada en torno a las diversas aristas de la compleja relación de 
Astrada con el peronismo, véase David (2004: 141 ss.). 
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que una lectura tal no agota lo que El	mito	gaucho tiene para de-
cir en tanto texto filosófico.2 
 
Como indagación en torno a la “esencia argentina” (la “forma” o 
el “tipo”	de lo argentino, como dirá en el primer párrafo, y es im-
portante retener esos términos, Astrada 1948: 5), El	mito	gaucho 
es la coronación de una serie de ensayos que el pensador cordo-
bés comienza a elaborar hacia mediados de la década anterior. 
Nos referimos a “La existencia pampeana” (1934) y “Para una 
metafísica de la pampa” (1938). En esos textos, que luego serán 
vertidos y ampliados en la primera parte del libro de 1948, As-
trada desarrolla la tesis por la cual el ser humano argentino tiene 
a la pampa como paisaje originario, que “no es exclusivamente el 
medio físico” sino “una definida modalidad o estructura existen-
cial del hombre argentino” (Astrada 1938: 18), “constituto de su 
estructura ontológica”, como precisará una década más tarde 
(1948: 14). Si el hombre, “por la estructura esencial de su existir, 
es primariamente un ser distante, excéntrico, es decir que, para 
él, el ser de su existencia es lo más lejano” (1938: 19) –y leemos 
aquí la influencia heideggeriana en lo que respecta a la analítica 
del Dasein–, el hombre argentino, en virtud del paisaje al que se 

 
2 Ello supondría, además, y de manera más general y fundamental, poder escu-
driñar las determinaciones filosóficas de lo político y las determinaciones polí-
ticas (si las hubiere) de lo filosófico. Por otra parte, Carlos Astrada volvió a 
publicar El	mito	gaucho en 1964. Esta segunda edición intercala algunos capítu-
los en que interpreta la historia argentina de los dieciséis años transcurridos 
entre la primera y la segunda versión del libro, además de un apartado final en 
torno a la cultura y la filosofía nacionales. Distanciado por ese entonces del 
peronismo, en los agregados del texto no falta la crítica al justicialismo. Asi-
mismo, la reedición cuenta también con una extensa Introducción en que inte-
gra algunas lecturas posteriores en torno a la noción de mito —
fundamentalmente Georges Gusdorf y Mircea Eliade— que, sin embargo, no 
modifican lo propuesto en 1948. 
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ve arrojado en su existencia, la desolación telúrica de la pampa, 
es, para Astrada, “doblemente excéntrico”, un “ser de la lejanía”, 
“una sombra en fuga y dispersión sobre su total melancolía, co-
rrelato espiritual de la infinitud monocorde de la extensión” 
(1938: 19-20). Así, si la revelación y posesión de su existencia 
están dadas al hombre por un retorno, “un retomar o asir su ser 
desde ese alejamiento ontológico” (1938: 20), el hombre argen-
tino, en cambio, no puede recuperarse, disperso en la melancolía 
totalizadora de la extensión pampeana, que representa su sustra-
to telúrico y ontológico. 
 
En El	mito	 gaucho, Astrada trasladará la caracterización de la 
particularidad de la existencia pampeana al plano del decurso 
histórico-político.	Según el pensador argentino, la inclinación del 
Dasein	pampeano a la dispersión estaría plasmada históricamen-
te en una generación desertora de su propio destino, vicaria de 
modos de existencia ajenos, una “civilización de transplante” que 
convirtió a la pampa en un “Hinterland	colonizado de acuerdo a 
las exigencias y para satisfacer las necesidades de la metrópoli 
europea” (1948: 36). Como reverso de la misma moneda, surgie-
ron en nuestro país “formas institucionales y políticas informa-
das por principios y doctrinas extrañas a nuestra idiosincrasia y 
a nuestra realidad histórica” (1948: 36). Retomar el contacto con 
nuestra esencia argentina –que será retomar el contacto con 
nuestro mito originario, adelantémonos–, entonces, es posibilitar 
una existencia auténtica, propia. 
 
Por otra parte, como texto en que se ponen en juego conceptos 
específicos en torno a la relación entre filosofía, poesía y política 
también podríamos situar los primeros indicios de sus reflexio-
nes en la década de 1930, que siguen también la senda heidegge-
riana en torno al papel del poeta y a la relación entre el pensar y 
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el poetizar. Nos referimos, en primer lugar y principalmente, al 
texto “Ontología y poesía” (1938), pero también a “Límites de la 
poesía y la metafísica” (1939) y a la serie de escritos en torno a 
Rainer Maria Rilke: “La muerte propia” (1940), “Mística y clima 
existencial” (1942) y “El encargo de la tierra” (1943), todos ellos 
recogidos en su libro Temporalidad (1943). Como Heidegger, 
Astrada pretenderá ser el filósofo que advierta sobre la necesi-
dad de ponerse a la escucha de un Verbo instaurador de una exis-
tencia histórica, recogido en este caso en el poema épico de nues-
tra nacionalidad: el Martín	Fierro	de José Hernández. 
 
Por último, como es obvio y puede inferirse de lo dicho ante-
riormente, abordar El	mito	gaucho es, en primer lugar y princi-
palmente, indagar en la relación de Carlos Astrada con el pensa-
miento de Martin Heidegger. Asimismo, revisitar la obra astra-
diana en este punto es también, como veremos tangencialmente, 
poner de relieve la relación del argentino con el romanticismo 
alemán –entendido en términos amplios, de Herder a Nietzsche, 
sobre los que escribirá, no casualmente, hacia 1945: el artículo 
“El pensamiento filosófico-histórico de Herder y su idea de hu-
manidad” y el libro Nietzsche,	profeta	de	una	 edad	 trágica. Y el 
vínculo con esa corriente de pensamiento se expresa en dos pre-
guntas fundamentales del propio romanticismo –y también de 
Heidegger–: la relación de la política (el ser-en-común) con el 
arte, de un lado, y la pregunta por lo nacional (la determinación 
nacional y, aún, nacional-popular de la comunidad), del otro. A 
establecer los alcances y límites de esta serie de relaciones estará 
abocada buena parte del presente trabajo, tomando como eje la 
interpretación que realiza Philippe Lacoue-Labarthe3 de los tex-

 
3 Fundamentalmente en L'Imitation	des	modernes:	Typographies	2 [La	imitación	
de	los	modernos:	(Tipografías	2),	1986), La	Fiction	du	politique:	Heidegger,	 l'art	
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tos heideggerianos tras su “retirada” del nacional-socialismo —
con ello el autor francés hace referencia a la dimisión del Recto-
rado de la Universidad de Friburgo el 23 de abril de 1934, lo cual 
no implicó el retiro del apoyo al “movimiento” ni tampoco que 
este estuviera exento de críticas (Lacoue-Labarthe 2010: 202 
ss.).4 Si seguimos tal interpretación –aún con las reservas que 
merecen los desarrollos de Lacoue-Labarthe– es porque, en su 
análisis del pensamiento heideggeriano, pone el foco sobre un 
elemento central de la obra del argentino: la cuestión del mito. La 
misma es tributaria de la tradición germana con la que nuestro 
autor dialoga; si pudimos nombrar esas fuentes –del romanticis-
mo a Heidegger, pasando por Nietzsche y Wagner– es porque 

 
et	 la	politique	 [La	 ficción	de	 lo	político.	Heidegger,	el	arte	y	 la	política,	1987] y 
Heidegger:	la	politique	du	poème	[Heidegger.	La	política	del	poema, 2002]. 
4 La relación de la filosofía heideggeriana con la ideología oficial nazi es el punto 
más polémico de la interpretación de Lacoue-Labarthe, que contrasta con la 
lectura de, por ejemplo, Emmanuel Faye ([2005] 2009). La argumentación de 
Lacoue-Labarthe intentará mantenerse en el plano filosófico, procurando mos-
trar la presunta distancia entre el pensamiento del filósofo de Messkirch	y el 
anti-semitismo y biologicismo oficiales. La edición en curso de los Schwartze	
Hefte	 [Cuadernos	 Negros], como así también el descubrimiento realizado en 
2018 sobre su participación hasta 1941 en la Kommission	für	die	Rechtsphiloso‐
phie	 [Comisión de Filosofía del Derecho], órgano que tenía como propósito 
fundamentar el derecho nazi por medio de las figuras de la raza y el pueblo 
alemán [Rassen‐	und	Volkscharakter], han vuelto a poner el tema de la adscrip-
ción al nazismo de Heidegger en la esfera pública. Como explica Facundo Bey en 
un trabajo dedicado a la interpretación que Lacoue-Labarthe realiza de Heideg-
ger, “el antisemitismo filosófico de Heidegger, ahora conocido gracias a los 
Schwartze	Hefte, lo reinscribe en la metafísica occidental que él mismo denun-
cia, en su necesidad de dar con la esencia del judío	como figura. Su filosofía no 
puede, sin embargo, ser reducida ni a un caso aislado ni al mero biologicismo, 
así como tampoco es posible excluir un criminal connubio entre su documenta-
da adhesión plena al antisemitismo	de	Estado	y su participación en la Solución 
Final y un antisemitismo de tipo metafísico” (Bey, 2018: 129-30, el resaltado es 
del original). 
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todas ellas coinciden, de modos diversos, en restituir la dimen-
sión mítica. Sobre el tema del mito es que pondremos, en defini-
tiva, el acento, pues en él se anudan filosofía, poesía y política. 

	
	

1.	LA	INFLUENCIA	DE	HEIDEGGER:	MITO	Y	POESÍA	
 
Reconocer los motivos y rastros heideggerianos en El	mito	gau‐
cho sería tarea más o menos sencilla. Como hemos apuntado bre-
vemente en el apartado anterior, la analítica existencial del Da‐
sein está en la base de la “metafísica de la pampa” de nuestro 
autor, y recorre todas sus consideraciones en torno al hombre 
argentino, a su relación con su medio circundante y su historia. 
Asimismo, podríamos decir que el punto de partida fundamental 
de los desarrollos astradianos es aquel que considera que, para 
un pueblo, una posibilidad de Historia [Geschichte] no puede 
abrirse en el presente sino cuando se proyecta como su futuro 
una posibilidad no advenida u oculta de su pasado. Ello hará re-
ferencia, en la modulación de nuestro autor, a la posibilidad de 
restituir el comienzo de la existencia histórica argentina, de la 
cual, como hemos visto, una generación ha “desertado”. 
 
Sin embargo, debemos indagar en lo específico de la relación 
entre poesía y política en el pensamiento heideggeriano para 
poder dirigirnos hacia las líneas centrales de El	mito	gaucho. Tal 
relación implica considerar dos cosas. Seguiremos aquí la lectura 
de Philippe Lacoue-Labarthe. En primer lugar, después de la 
“ruptura” y la “retirada”, Heidegger se focalizará en el tema del 
arte	–ello implicaría, siempre según el intérprete francés, su “au-
to-explicación” con el nacional-socialismo. Comienza, con ello, la 
célebre Kehre.	Claro que ello no significa un repliegue en un este-
ticismo ni la cuestión del arte en Heidegger, como veremos, está 
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unida a la elaboración de una estética o una poética. La esencia 
del arte es el poner-en-obra la verdad, como Heidegger afirma en 
Der	 Ursprung	 des	 Kunstwerkes [El	 origen	 de	 la	 obra	 de	 arte] 
([1936] 1960b: 59). En segundo lugar, por ello, el discurso sobre 
el arte es el discurso político de Heidegger (Lacoue-Labarthe 
2010: 204); la esencia de lo político (es decir, la historicidad, la 
posibilidad del re-inicio), ya no es buscada en la tékhne entendida 
como ciencia	o	saber [Wissen] (como podía advertirse en la Lec-
ción inaugural de 1929 Was	ist	Metaphysik?	[¿Qué	es	metafísica?] 
o en el célebre Discurso del Rectorado de 1933 Die	Selbstbehaup‐
tung	der	deutschen	Universität	[La	autoafirmación	de	la	Universi‐
dad	 alemana]) sino en la tékhne	 entendida como arte (Lacoue-
Labarthe [1986] 2010: 212 ss.). 
 
Como es sabido, en Der	Ursprung	des	Kunstwerkes	[El	origen	de	la	
obra	de	arte], Heidegger desarrolla la tesis por la cual la esencia 
de la obra de arte consiste en instalar un mundo, es decir, permi-
tir la posibilidad de una Historia [Geschichte]. El comienzo del 
arte es comienzo de historia, historia que no es en Heidegger una 
serie de acontecimientos [Historie] sino el	acontecimiento	de	 in‐
gresar	un	pueblo	en	su	propio	destino	(Heidegger [1936] 1960b: 
61). De igual modo, Heidegger dirá en ese mismo texto que todo 
arte es esencialmente poesía (es decir Dichtung, el nombrar	del	
poeta). Tenemos, entonces, que la poesía tiene ese poder	historial, 
ese poder político en tanto y en cuanto el	ser	se	dice	a	partir	de	la	
poesía. La función política del poeta coincidiría, de ese modo, con 
la historicidad. Para Lacoue-Labarthe ([1986] 2010: 181), es 
necesario aclararlo, se trata de una función “archi-política”, por-
que el pensamiento de Heidegger en torno a lo político se da 
siempre en términos de una negación: no es en la	política	donde 
encontraremos la esencia de lo	político.	En ese mismo sentido es 
que puede comprenderse a la pólis como el Da	del Dasein (La-
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coue-Labarthe [1986] 2010: 181; [2002] 2007: 98). En palabras 
de Heidegger: 
 

Pólis	se traduce por Estado y ciudad; pero así no se acierta 
con su pleno significado. Antes bien, pólis	quiere decir el 
sitio, el allí, dentro del cual y en el cual el ser-allí, “propio 
de la existencia humana” es entendido como histórico. La 
pólis constituye el sitio del acontecer histórico, el allí en	el 
cual, a partir del cual y para	el cual acontece la historia. 
(Heidegger [1936] 1960b: 189; el resaltado es del origi-
nal) 

 
Si el arte es, en esencia, poesía, la meditación sobre la esencia del 
arte debe prolongarse en una reflexión en torno a la esencia de la 
poesía, que Heidegger hará en su conferencia Hölderlin	und	das	
Wesen	 der	Dichtung	 [Hölderlin	 y	 la	 esencia	 de	 la	 poesía, [1936] 
1983a]. No podemos aquí reponer el pensamiento heideggeriano 
en su totalidad sino únicamente en los puntos que competen a la 
influencia que tiene sobre Carlos Astrada. Dicha influencia se 
verá reflejada, primeramente, en su texto de 1938 “Ontología y 
poesía”, en el que el argentino retiene las líneas esenciales del 
planteo heideggeriano en torno a Hölderlin, al que vincula a al-
gunas intuiciones de Miguel de Unamuno y Sören Kierkegaard en 
cuanto al fundamento poético de la existencia humana y el poder	
instaurador	 del	 lenguaje. Parafraseando a Heidegger, Astrada 
afirma que “hemos de comprender la poesía como la nominación 
fundadora de los Dioses y de la esencia de las cosas. Y porque el 
ser y la esencia de las cosas jamás puede derivarse de las cosas 
materiales presentes, tienen ellos que ser libremente creados y 
donados. Esta libre donación no es otra cosa que fundación” (As-
trada 1943: 154). La poesía, en definitiva, posibilita la historia: 
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la poesía no es una joya para adorno de la existencia, ni 
tampoco un entusiasmo o fervor circunstancial y menos 
una mera diversión, sino que es nada menos que el fun-
damento sustentador de la historia. De donde la historia es 
una creación, a la que lo impulsa al hombre el fondo esen-
cialmente poético de su propia existencia. (Astrada 1943: 
155) 

 
Por supuesto que estos desarrollos en torno al poeta y la esencia 
de la poesía recorren subrepticiamente, como puntos de partida, 
las elaboraciones de El	mito	gaucho, donde la cita del poeta ale-
mán es obligada: “Ya lo dijo el grande entre los más grandes, 
Hölderlin: se agota la corriente, pero hace –memoria el mar y 
recuerda–, y el amor clava los ojos, diligente, mas lo que perdura, 
lo instauran los poetas” (Astrada 1948: 81-2). El nombrar	a	 los	
dioses del poeta aparecerá desarrollado, con toda claridad, en el 
apartado segundo de la segunda sección del libro, intitulado 
“Cosmogonía gaucha”, en que Astrada hace la exégesis filosófica 
del contrapunto entre el Moreno y Martín Fierro (1948: 63-73). 
 
Ya hemos dicho que la poesía tiene ese poder historial, ese poder 
político, pues el	ser	se	dice	a	partir	de	 la	poesía. Pero es posible 
agregar una dimensión adicional para comprender el poder polí-
tico de la poesía, y esa dimensión consiste en el recurso heideg-
geriano al mito. En tanto y en cuanto la poesía (Dichtung, el nom-
brar del poeta) es originariamente Sprache (lengua), esta es Sage, 
“decir”. Pero Sage debe entenderse también como el antiguo saga 
o fábula, es decir, el modo en que se traduce mythos	 (Lacoue-
Labarthe [1986] 2010: 221; [1987] 2002: 72; [2002] 2007: 22). 
La historia, así, depende de lo mítico. En ese sentido, en su parti-
cular recuperación del mito, Heidegger puede ser emparentado –
aunque sin ser identificado del todo en opinión de Lacoue-
Labarthe– con una larga tradición que comienza en el romanti-
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cismo alemán –con los intentos de elaborar una Nueva Mitología 
capaz de restituir la totalidad presuntamente perdida en la Mo-
dernidad– y llega hasta el propio nacional-socialismo con el que 
Heidegger discutiría, pasando por Wagner y su recepción nietzs-
cheana.5 Pero el poeta que, tras la expulsión en manos de Platón, 
reintroduce Heidegger no es el poeta mimético (Lacoue-Labarthe 
[1986] 2010: 203-5). Como es sabido, Heidegger discutirá con 
toda la tradición mimética del arte, inaugurada por el filósofo 
griego. En ese sentido, el poeta heideggeriano no es el de La	Re‐
pública, “el actor-autor trágico, sobre todo no según su «reconsti-
tución» moderna: Wagner. Ni siquiera se trata, de un modo más 
general, del hacedor de mitos, del mythopoietes” ([1986] 2010: 
205). 
 
Según el intérprete francés, sin embargo, y pese a todo, habría en 
Heidegger una “secreta mimetología” operando ([1986] 2010: 
194; 208), ya no ligada al tópico de la imitación ni a un pensa-
miento en torno a la ejemplaridad, sino que refiere a la cuestión 
del volver a colocarse a la altura del inicio, repetir [Wiederho‐
lung] la posibilidad griega no advenida. Por eso es que el mito 
constituye también lo que Lacoue-Labarthe llama “la reivindica-
ción de la	 apropiación	 de	 los	medios	 de	 identificación” ([2002] 
2007: 102; el resaltado es del original). Recordemos que Hölder-
lin es, para Heidegger, a un tiempo que “poeta del poeta”, tam-
bién “poeta de los alemanes”: Alemania debe escuchar a Hölder-
lin porque este, al igual que lo había sido Homero para Grecia, es 

 
5 No podemos detenernos en este punto, pero señalemos que, entendido como 
Sage, el mito conduce a una discusión con el fascismo, que oponía irreductible-
mente lógos a mythos, celebrando en última instancia las potencias irracionales 
de la vida ocultas y sojuzgadas bajo lo que serían siglos de racionalismo occi-
dental. Esa oposición entre lógos	y mythos es, para Heidegger, una mala lectura 
moderna. 
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quien puede nombrar a sus dioses. Con ello, es posible incluir a 
Heidegger entre los autores en los que vibró la pulsión del “gran 
sueño mimético alemán de Grecia”. Heidegger recaería así, por 
otra vía, en la identificación entre Alemania y Grecia (como cuna 
de la civilización occidental), preso, como toda la tradición ro-
mántica –pasando por Wagner y Nietzsche y también por el na-
cional-socialismo–, de la lógica del double‐bind inaugurada por 
Winckelmann (“necesitamos imitar a los Antiguos para volver-
nos, si ello es posible, inimitables”).6  
 
En este punto, Astrada repite la operación de su maestro. De ese 
modo, Argentina es reconducida a Occidente, lo que se solapa, en 
la empresa político-filosófica del pensador cordobés, con su in-
tento por desplegar un humanismo –cuya fuente es Grecia. Ya 
Leopoldo Lugones había establecido una operación similar en El	
payador (1916), obra con la que Astrada dialogará de manera 
más o menos velada. 
 
Sin embargo, será precisamente en aquella relación entre Hei-
degger y la tradición alemana –no exenta, sin dudas, de compleji-
dades–que la particular recepción astradiana de los desarrollos 
de su maestro se vuelve problemática. Porque, hasta aquí, po-
dríamos decir que el autor cordobés explicita y ejercita la sutil 
tensión heideggeriana del mito (recordémoslo una vez más: en-
tendido como Sage, decir, lengua poiética) y encuentra en José 
Hernández y su poema nacional Martín	Fierro al Homero del ser 
argentino. Creemos, sin embargo, que hay más. 

 
6 Para un desarrollo in	 extenso de estos argumentos –lo cual nos alejaría por 
mucho de nuestro propósito principal–, véase Lacoue-Labarthe ([1986] 2010: 
192-6). 
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2.	JOSÉ	HERNÁNDEZ	COMO	POETA	MÍTICO:		
ENTRE	HÖLDERLIN	Y	WAGNER	

 
A esa dimensión tributaria de Heidegger –la “secreta mimetolo-
gía” y el mito en tanto que Dichtung– hay que agregarle, en As-
trada, un pensamiento mimético entendido en términos que po-
dríamos llamar deudores de Platón o, al menos, de una tradición 
que se iniciaría en los textos pedagógico-políticos del pensador 
griego y que llegaría, reelaborada en la Modernidad, hasta Ri-
chard Wagner. El mito aparece, de ese modo, como una narración 
o relato épico en que están condensados modelos o tipos en que 
se refleja ejemplarmente –y a los que tiende– un pueblo. En la 
tradición alemana, ello se ampara bajo la retórica de la figuración	
[Gestaltung] o formación	[Bildung], que recorre todo el texto as-
tradiano. En esta tradición, el poeta y el artista son los encarga-
dos de elaborar las figuras	que sirven como ideales máximos a 
los pueblos. 
 
Siguiendo a Lacoue-Labarthe ([1986] 2010: 210-2), para lo que 
podríamos llamar “wagnero-nietzscheanismo”, en la propia re-
presentación teatral del drama se conjugan a un tiempo religión, 
representación (estética) y política: se trata del pueblo auto-
fundándose y auto-produciéndose en su determinación nacional 
(y, en la modulación nazi, racial). Frente a la caracterización hei-
deggeriana del arte (y su relación con la esencia de lo político), la 
obra de arte total de Wagner es, en última instancia, un proyecto 
político (en que lo político se instituye en y como arte) que per-
manece operando desde el punto de vista de la Estética y, como 
tal, es expresión de la metafísica de la subjetividad.7 

 
7 En ese sentido, cabe recordar aquí que Astrada cuestionará al Heidegger de la Kehre. 
Tampoco renegará de Nietzsche y reivindicará la noción de “voluntad de poderío”. 
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No hay en Astrada una idea de obra de arte total tal y como la 
entendía Wagner. Sí existen, sin embargo, y aparecen de manera 
indirecta en El	mito	gaucho, ciertas reminiscencias del modo en 
que él caracteriza la función de Wagner, que en su libro Nietzs‐
che,	profeta	de	una	edad	trágica es retratado como un gran “mitó-
logo y poeta mítico” (Astrada 1945: 46). Según el argentino, para 
Nietzsche el arte integral y renovador de Wagner venía a redimir 
a la cultura moderna, que se hallaba en un estado de lenta des-
composición. La tarea de Wagner habría partido del estudio de la 
filosofía y de la historia, intentando asimilar los más altos ele-
mentos de la cultura occidental y abarcarlos en un todo orgánico. 
De ese modo, dirá: 
 

[l]a historia es arcilla para la fuerza creadora que lo posee 
[a Wagner]. La posición que adopta frente a ella no es la 
usual de los sabios y eruditos, asemejándose más bien a la 
relación en que estaban los griegos con sus mitos, a los 
que consideraban como algo que se modela y recrea poéti-
camente con amor y una especie de recogimiento temero-
so, pero sin abdicar del derecho soberano del creador. La 
fuerza poética, modeladora, de Wagner, se afirma y triunfa 
porque no imagina ideas abstractas sino fenómenos visi-
bles y sensibles, es decir, piensa de una manera mítica, 
como el pueblo ha pensado siempre. (Astrada 1945: 54) 

 
Apuntemos, en un primer momento, que esa modelación plástica 
de la historia y del mito es, a un tiempo, la modelación de un de-
terminado tipo	humano, con lo que “lo político proviene de una 
plástica” (Lacoue-Labarthe [1987] 2002: 84). Y, si nos hemos 
permitido la extensa cita es porque tal caracterización del poeta 
reaparece en El	mito	gaucho y su comentario a los poetas que han 
“pulido” nuestro mito: Hidalgo, Ascasubi, del Campo y, funda-
mentalmente, Hernández (1948: 23). La retórica de la figuración 
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se hará del todo patente cuando Carlos Astrada agregue una di-
mensión adicional a sus desarrollos en torno a la esencia argen-
tina y al “poema nacional”, la “cosmovisión política” inscripta en 
el mito	gaucho o mito de los argentinos, es decir, en la forma	o 
tipo	de lo argentino –y que viene a solaparse con la cuestión del 
reinicio y lo que hemos llamado, siguiendo a Lacoue-Labarthe, un 
pensamiento “archi-político”. 
 
En el caso de Carlos Astrada, la retórica de la figuración o forma-
ción es deudora de los desarrollos de Max Scheler en torno a la 
axiología y, fundamentalmente, los modelos o prototipos [Vorbil‐
der].8 El “gaucho”, como modelo que expresa una serie de valores, 
puede ser colocado junto a los del gentleman, del bushido, del 
“príncipe”, del “cortesano” y del “hombre de bien”, por nombrar 
solo algunos de los “modelos anónimos nacionales más impor-
tantes del mundo moderno”, no ajenos a la “tradición forjadora 
de mitos” siempre revivida por “poetas y músicos” (Scheler 
[1921] 1961a: 33-4). Entre esos valores que la figura del gaucho 
encarna destacan la aspiración a la paz interna y la paz interna-
cional; la necesidad de un saber práctico y asimilado, alejado del 
enciclopedismo iluminista; el cultivo espiritual, ajeno a la como-
didad y el sensualismo utilitarista; la justicia y la libertad y, fi-
nalmente, el trabajo productivo como comienzo y fin de la perso-
na y de la comunidad a la que ata su destino (Astrada 1948: 103-
4).9 Asimismo, el poema hernandiano propone una “contrafigura” 
–se trata también de jerga scheleriana– al modelo del gaucho, 

 
8 Si bien, como explica Manfred Frank (2004: 113 ss.), la retórica de la “forma” y 
sus variantes impregnaba los discursos de la práctica totalidad de los autores 
alemanes de la época. 
9 Como es evidente, estos han sido algunos de los principales “elementos idio-
sincráticos” que han sido considerados en las lecturas “sobredeterminadas” por 
la realidad político-discursiva de la Argentina en la década de 1940. 
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encarnada en el Viejo Vizcacha, como “símbolo perfecto, axiológi-
camente lastrado de desvalor, de la oligarquía «argentina»” 
(1948: 88). “Así como, en una determinada concepción axiológi-
ca, los extremos de la escala de los valores están constituidos por 
Dios y el Diablo, como lo absolutamente valioso y el absoluto 
desvalor, la malignidad perfecta, respectivamente”, dice Astrada 
siguiendo al autor de Der	Formalismus	in	der	Ethik	und	die	mate‐
riale	Wertethik, “en nuestro poema épico, Martín Fierro y el Viejo 
Vizcacha forman una antinomia polar en jerarquía axiológica, 
como lo positivo y negativo en la ejemplaridad” (1948: 89). La 
contrafigura que encarna a la oligarquía, según Astrada, trasunta 
una actitud vital utilitaria, egoísta y hedonista. Su actividad prác-
tica está orientada por criterios instrumentales y crematísticos, 
lo que redunda en una “vida puramente vegetativa” movida úni-
camente por “el nudo instinto de conservación” (1948: 91) que, 
en el plano histórico-político, se aviene con una clase social “im-
potente”, carente de “energía creadora” e “impulso constructivo” 
(1948: 89). 
 

3.	EL	GENIUS	LOCI	Y	EL	MITO	
 
La retórica de la figuración o la formación tiene, según Lacoue-
Labarthe, otra vertiente, que sintetiza bajo la expresión “inter-
pretación onto-tipológica del mito” ([1987] 2002: 110), y que 
analiza a propósito de Alfred Rosenberg y su Der	Mythus	des	20.	
Jahrhunderts	[El	mito	del	siglo	XX], uno de los textos que preten-
dió ser programático del nazismo –si bien su fecha de publicación 
original es 1930.10 

 
10 Como el propio autor aclara, en este punto continúa los desarrollos de su 
trabajo con Jean-Luc Nancy “Le mythe nazi”, expuesto en el coloquio de Schil-
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Para Lacoue-Labarthe, el hecho de que el nazismo haya recupe-
rado mitos específicos del acervo cultural germánico –mitos nór-
dicos, por ejemplo–, o que haya celebrado la dimensión mítica de 
la existencia humana como más originaria y auténtica que aque-
lla dominada por el logos o la ratio técnica, pasan a un segundo 
plano, pues lo que considera es “la voluntad, para el nazismo, de 
presentarse él mismo (movimiento, después Estado) como mito 
o como efectuación-puesta en obra y animación-de un mito” 
([1987] 2002: 109). En esa concepción, el mito resulta una “po-
tencia” de rango ontológico, “la potencia misma de la reunión de 
fuerzas y de direcciones fundamentales de un individuo o de un 
pueblo, es decir, la potencia de una identidad profunda, concreta 
y encarnada”, que proyecta la “imagen” de un tipo humano distin-
tivo, al que con-forma y con-figura, y en la cual encuentra cum-
plimiento ([1987] 2002: 110). Esa potencia mítica “formadora de 
mitos” –también llamada “sueño” por Rosenberg– es el “alma de 
la raza” germánica, que encuentra su distinción identitaria en 
una “sangre” originaria, y que se expresa en una serie de formas 
culturales que revelan la pertenencia a aquella “alma”. Como ex-
plica Manfred Frank (2004c: 119 ss.), ello redunda en una lógica 
argumental circular –pues en definitiva lo que muestra la perte-
nencia o no a una raza se expresa culturalmente, y solo en esas 
“formas culturales” se revela la raza— que tiene como función 
doble y complementaria, de un lado, eliminar todas las causas 
históricas “reales”, socioeconómicas, en la explicación del surgi-
miento y transformación de la cultura y, del otro, enraizar esa 
cultura en una capa pre-cultural del ser humano. Como muestra 
el propio Frank, la fuente de esta estructura de pensamiento –y 
Frank resalta que se trata de una homologación discursiva “solo 

 
tigheim, Estrasburgo, “Les Mecanismes du fascisme”, coloquio de Estrasburgo, 
de 1980. 
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estructuralmente” (2004c: 137)– no es otra que Nietzsche. La 
elaboración de la onto-tipología en Rosenberg ha producido un 
desplazamiento desde la formación de un tipo como producto de 
la lucha dialéctica desplegada entre los principios dionisíaco y 
apolíneo –voluntad de vida y principio formador– hacia el “mito 
de la sangre”, es decir, a partir de una interpretación de la phýsis	
como bio-logía y “ciencia natural”. En otras palabras, existe una 
continuidad entre el “wagnero-nietzscheanismo” y el nazismo 
que se da en el plano de la “mundanización del mito”: 
 

[l]a religión de la sangre se diferencia, por tanto, en un 
punto totalmente decisivo de toda “religión nueva” que 
hasta ahora hayamos conocido por este nombre: no tiene 
su fuente ya en el mundo suprasensible, sino en la natura-
leza misma. No se mitifica un poder divino, sino la ficción 
biológica de la raza y del “alma de la raza” impreso en ella 
[…] [E]sta mundanización del mito converge con el nietzs-
cheano “permaneced fieles a la tierra” y con la sustitución 
del dios Dioniso por el principio real	 (y precisamente no 
divino) de la voluntad o de la vida, con el que identifica el 
último Nietzsche lo dionisíaco. (Frank 2004c: 137) 

 
En el lenguaje de Lacoue-Labarthe –que en este punto sigue a 
Jean-Luc Nancy–, la lógica de la “mundanización del mito” se en-
laza a un “inmanentismo estético-político” por el cual el mito, 
esto es, la capacidad mito-poiética misma, resulta “a la vez lo 
ficcionante y lo ficcionado” ([1987] 2002: 91; 111). Así, recuperar 
los “medios de identificación” –el mito– del pueblo deviene siem-
pre la auto-fundación y auto-producción del pueblo. Vemos allí 
también la continuidad entre el proyecto “wagnero-
nietzscheano” y el nazismo aunque, vale aclararlo, “[n]ada fuerza 
a esta lógica política a fundarse en un biologismo y a sustituir la 
nación (o la comunidad de lengua) por la raza” ([1987] 2002: 89). 
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Si hicimos este rodeo a través del análisis que Lacoue-Labarthe 
realiza de Rosenberg es por dos motivos. En primer lugar, pues 
creemos que en Astrada hay también una onto-tipología, una 
concepción del mito como “potencia formadora de mitos” que 
corre paralela a las acepciones ya trabajadas en los anteriores 
apartados. Solo que, en el caso de Astrada, esa “potencia” no está 
ligada a la “raza” ni a la “sangre” sino, como veremos a continua-
ción, al influjo telúrico. Sin embargo, y en segundo lugar, como la 
argumentación astradiana tiene como punto de partida una an-
tropología filosófica que pone de relieve, junto a los condiciona-
mientos del paisaje, también los “somáticos” (Astrada, 1948: 5-6, 
n. 1), debemos, cuanto menos, decir unas palabras al respecto. Se 
trata de un tema complejo y espinoso, y no queremos ser malin-
terpretados. 
 
En la antropología filosófica que Astrada despliega en El	mito	
gaucho, “lo telúrico” (el paisaje, el suelo, el clima, resumidos en el 
concepto de genius	loci) y “lo somático” (condensado en un cam-
po semántico que va de “lo biológico” a “lo vital”, pasando por “la 
sangre”, “lo étnico”, etc.) son dimensiones constitutivas del ser 
humano. No obstante, en tanto y en cuanto el paisaje es el condi-
cionamiento, llamémoslo material, principal del “ser argentino” 
es que la “sangre” puede diluirse como nota condicionante del 
tipo —lo que explicaría, en la lógica interna del texto astradiano, 
el por qué no se diluye la “esencia argentina” a pesar del aluvión 
inmigratorio, pues las diferencias étnicas se amalgaman bajo el 
influjo telúrico y totalizador del paisaje o genius	loci (1948: 6, n. 1). 
 
En síntesis, la argumentación astradiana en torno al influjo que la 
pampa opera en el hombre argentino tiene, como corolario, la 
ponderación de “lo telúrico” en la constitución de un “tipo” de ser 
humano, como así también de la comunidad en que troquela su 
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existencia histórica y, en última instancia, los ideales con que rige 
su accionar y se vierte en el molde de una institucionalidad espe-
cífica, que es pensada en términos nacionales. Estos elementos 
serán una marca distintiva en el resto de la producción astradia-
na, de la cual Tierra	 y	 figura	 (1963), una colección de ensayos 
preparada por el propio autor, es una muestra cabal. En ella con-
siderará, junto al paisaje pampeano, al de los Andes, los valles 
serranos y la planicie castellana, buscando contribuir a una “tipo-
logía humana en función del influjo preponderantemente confi-
gurador del paisaje” (1963: 13). En ese sentido, el “mito de la 
argentinidad” está intrínsecamente unido al influjo que tiene el 
genius	loci: 
 

[l]a pampa, la extensión ilimitada, como paisaje originario 
y, a la vez, como escenario constitutivo del mito, he aquí 
nuestra Esfinge [...] La pampa, con sus horizontes en fuga, 
nos está diciendo, en diversas formas inarticuladas, que se 
refunden en una sola nota obsesionante: ¡O descifras mi 
secreto o te devoro! 
[…] Para ello hemos de volver la mirada a los senos espiri-
tuales y emotivos del alma del hombre argentino y afin-
carnos en esta certidumbre primaria, anterior a todo exa-
men y que tiene la fuerza de un sino: somos hombres de la 
pampa y llevamos adentrados su desolación y su misterio, 
ese estremecimiento con que se acusa en nosotros la pre-
sencia tácita del mito. (Astrada 1948: 13) 

 
Por otro lado, la onto-tipología necesita de reversos, figuras ne-
gativas. El nosotros que se constituye a través del mito –aunque 
también podríamos decir que	el	mito	constituye o que	constituye	
al	mito, revelando así las tensiones que intentamos poner de ma-
nifiesto en estas líneas— implica, como todo nosotros, necesa-
riamente de un Otro que es aquel que, por mor de la propia dis-
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tinción, termina de constituirlo. Hemos visto la figura ejemplar 
del gaucho Martín Fierro, como así también al Viejo Vizcacha, su 
contrafigura. Si intentamos dilucidar el modo en que operan los 
condicionamientos étnico-paisajísticos en la constitución de tal 
Otro advertiremos aún más que “lo somático” no incide en ello, y 
que únicamente tiene sentido hablar del influjo del paisaje en la 
constitución de ese Otro que es, a un tiempo, una concreción his-
tórica (la oligarquía) y una posibilidad siempre abierta –una caí‐
da, pues de lo que se trata aquí es de una adaptación del lenguaje 
heideggeriano–, inscripta ontológicamente en el paisaje y en la 
caracterización del Dasein	pampeano como “doblemente excén-
trico” –lo que, como vimos, facilita su dispersión en la lejanía y la 
consiguiente deserción de su misión histórica. 
 
Merecería la pena preguntarse si con todo ello no se resiente 
precisamente lo que Astrada quiere recuperar: los condiciona-
mientos “biológicos”, “vitales” o “somáticos” en una caracteriza-
ción del ser humano –en el marco de una antropología filosófica 
que, desde su temprano vitalismo hasta su lectura de Max Sche-
ler, nunca abandonó. La apelación a esos factores termina 
desempeñando la función de ligar las consideraciones en torno al 
ser humano argentino con la tradición que se alzó en contra de la 
absolutización de la ratio en desmedro del cuerpo y que, hacia el 
siglo XVIII, habría decantado en un pensamiento “abstracto” y 
“universalista” –en definitiva, la herencia legada por el romanti-
cismo y Nietzsche. 
 
Finalmente, sin embargo, la distinción y la posibilidad de pensar 
en la constitución de un pueblo	–sujeto colectivo del cambio his-
tórico– estará dada, en Astrada, en base a valores, cuyo nexo con 
el paisaje es imposible dilucidar a no ser que lo dotemos, como 
efectivamente parece suceder por momentos, de cualidades que 

BOLETÍN DE ESTÉTICA NRO. 48               69 

Prestía, FILOSOFÍA,	POESÍA	Y	POLÍTICA	EN	CARLOS	ASTRADA,	47-71	

sobre-pasan las que pueden derivarse del metabolismo entre 
hombre y naturaleza u hombre y medio circundante. ¿Qué de la 
pampa configura al hombre de manera tal que lo modele afincado 
al suelo, laborioso y con un ideal de justicia y libertad? En ese 
sentido, la noción de genius	 loci	permite identificar en Astrada 
una dimensión adicional en su concepción del mito, que lo pre-
senta como potencia configuradora o formadora de mitos –el 
mito del gaucho. Sobre el final de su vida expresará claramente 
este “inmanentismo estético-político” que aquí apuntamos: “[e]l 
genius	loci, encarnado en el mito	gaucho, imprime a la comunidad 
argentina un movimiento autoformador que la proyecta, desde 
los orígenes, hacia el futuro” (1969, 80). También por esta vía 
llegamos al cumplimiento de la metafísica de la subjetividad (La-
coue-Labarthe [1987] 2002: 110-1). 
 
A modo de unas breves consideraciones finales, dejamos sentada 
una serie de interrogantes en relación a la noción de mito en El	
mito	gaucho. ¿Es el mito únicamente la lengua	poética o, a lo su-
mo, la narración épica de un pueblo en que se presentan sus 
ideales y sus reversos –y que permanece, en definitiva, en la Esté-
tica–, o también una potencia de rango ontológico que in-forma, 
con-figura la pólis	argentina	y a sus habitantes? ¿Es que el poeta 
instaura el ser o simplemente codifica (en una función “deriva-
da”, diríamos) una serie de posibilidades inscriptas como virtua-
lidades dadas por el paisaje y, en menor medida, lo corpóreo, a 
falta de un término mejor? ¿Son compatibles estos puntos de 
vista? Queda, con ello, una pregunta: ¿por qué esa “metafísica de 
la pampa”	en Astrada que, sin embargo, perdura hasta sus últi-
mos escritos? A pesar de sus aporías, debemos leer más allá de la 
literalidad de Astrada si consideramos, como creemos, que El	
mito	gaucho tiene algo para decirnos aún, en tanto sus lectores 
todavía contemporáneos. 
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Resumen	
Una de las tipologías arquitectónicas que dio a luz el siglo xix es, sin 
lugar a dudas, el invernadero. El Crystal	Palace epitomiza una función 
en la cual cooperan naturaleza y arte, relación que a los ojos de dos de 
los más severos teóricos y críticos del arte de la época, John Ruskin y 
Gottfried Semper, resulta inadmisible. Ya desde la consideración del uso 
social del arte, ya desde la definición de la arquitectura por su monu-
mentalidad, ambos autores condenan la construcción a gran escala en 
vidrio y hierro. 
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Abstract	
One of the architectural typologies that the 19th century gave birth is, 
without a doubt, the greenhouse. The Crystal	Palace epitomizes a func-
tion in which nature and art cooperate, a relationship that in the eyes of 
two of the most severe theorists and art critics of the time, John Ruskin 
and Gottfried Semper, is inadmissible. Either from the consideration of 
the social use of art, either from the definition of architecture for its 
monumentality, both authors condemn the large-scale construction in 
glass and iron. 
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En un poema publicado en 1860, Charles Baudelaire imagina una 
gran ciudad moderna. Rêve	parisien es una fantasmagoría arqui-
tectónica, donde los materiales de construcción y de ornamenta-
ción son producto de la intervención técnica e industrial del 
hombre. Se trata de un poema altamente significativo: en él, 
Hans-Robert Jauss lee el punto culminante de la visión baudelai-
riana de una “despotenciación poética de la naturaleza orgánica” 
(Jauss 1995: 119). Los valores de la naturaleza aparecen radical-
mente invertidos. En primer lugar, este sueño renuncia a la idea-
lidad de la naturaleza en su última configuración estética, es de-
cir, la del romanticismo que transformó lo bello en lo sublime. En 
segundo lugar, rechaza la antítesis rousseauniana naturaleza-
civilización. Por último, en esta ciudad soñada, el sujeto ya no 
tiene correspondencia alguna con la naturaleza; tampoco hay 
correspondencia entre la experiencia sensible y la suprasensible. 
 
El poema “alude al sueño de una ciudad dentro de una ciudad”, 
basado en un principio de la poesía moderna, la paradoja del 
“ensueño involuntario” (Jauss 1995: 121). Expresa la voluntad de 
desterrar al vegetal	 irregular. Pero la naturaleza regresa con la 
fuerza siniestra de lo reprimido. La caída del éxtasis del sueño 
poético produce el desencantamiento de la realidad de la gran 
ciudad. Rêve	 parisien va más allá de la antítesis civilización-
naturaleza, porque plantea un tercer componente que es esta 
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segunda naturaleza creada por el homo	faber: el mundo del pro-
greso industrial. La estética antinaturalista muestra hasta qué 
punto la euforia por el progreso va a la par de nuevas angustias. 
Uno de los espacios construidos en el siglo xix que mejor se co-
rresponde con la ensoñación baudelaireana es el invernadero. 
 
El Crystal	Palace es construido en Londres, en 1851, por el jardi-
nero, arquitecto paisajista, e ingeniero del Duque de Devonshire, 
Sir Joseph Paxton, para albergar la primera Exposición Universal, 
donde los productos del mundo entero, tanto artísticos como 
naturales, se presentan como mercancía disponible. En este nue-
vo espacio desplazado de la naturaleza, ciudad de hierro y cristal 
dentro de la ciudad, que controla técnicamente los productos 
naturales y culturales, el hombre del siglo xix se propone recrear 
el cosmos en una ficción de gran despliegue. Como muestran 
Georg Kohlmaier y Barna von Sartory (1988: 133-134), el ensayo 
ha durado algunas décadas, contando desde los primeros desa-
rrollos de John Claudius Loudon en 1817, plasmados diez años 
más tarde en el invernadero de Bretton Hall, y los esfuerzos de 
Henry Phillips, cuyo aviario en Londres, que servía también para 
el cultivo de plantas, se construyó en 1831. Su resultado más 
acabado en magnificencia es el Crystal	Palace. Acapara todas las 
miradas. No hay cómo escapar de él. Sus ventanas están hechas 
tanto para mirar a través de ellas, como para ser miradas. El in-
vernadero es la cristalización –en su sentido literal y figurado– 
de la fantasía humana, por un lado, del paraíso terrenal, y, por 
otro lado, de crear un mundo artificial cuyo crecimiento y desa-
rrollo dependa por completo del hombre, con todo lo que esto 
comporta de desafío a la figura de Dios. Con la expansión de las 
vidrieras montadas sobre una estructura de metal, se alcanza la 
perfección del trabajo con el vidrio iniciado en el gótico. El inver-
nadero es al hombre del siglo diecinueve lo que la catedral era al 
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de la Edad Media: una representación táctil de su estar en el 
mundo y de su relación con la creación. 
 
En The	Opening	of	the	Crystal	Palace,	considered	in	some	of	its	rela‐
tions	 to	 the	prospects	of	art” (1854), el crítico de arte inglés John 
Ruskin refiere el impacto que le causó dicho acontecimiento: 
 

Leí en el diario Times	la reseña de la inauguración del Pa-
lacio de Cristal en Sydenham, mientras subía la colina en-
tre Vevay y Chatel St. Denis, y los pensamientos que me 
despertó me obsesionaron todo el día mientras mi camino 
serpenteaba entre las herbosas lomas de Simmenthal. Ha-
bía un extraño contraste entre la imagen de aquel podero-
so palacio, que se alzaba tan alto sobre las colinas en las 
que había sido construido como para convertirlas en poco 
menos que el pedestal de su brillante majestuosidad, y 
esas cabañas en la tierra baja, a medio esconder entre sus 
cobertizos de bosque, y esparcidas como piedras grises a 
lo largo de las masas de las lejanas montañas. Aquí, el 
hombre lidiando con los poderes de la Naturaleza por su 
existencia; aquí, un pueblo débil alojado entre las rocas 
con la cabra y el conejo, y conservando los mismos pen-
samientos calmos de generación en generación; allí, una 
gran multitud triunfando en el esplendor de una incon-
mensurable habitación, y arrogante por la esperanza de 
progreso infinito e irresistible poder. (Ruskin 1854: 3-4) 

 
Ruskin, que ya se había manifestado en contra del “nuevo estilo” 
en el último capítulo de Las	 siete	 lámparas	 de	 la	 arquitectura	
(1849), “no estaba dispuesto a aceptarlo como un real avance 
artístico, y aprovechó la oportunidad para defender nuevamente 
los grandes edificios del pasado, los cuales estaban siendo des-
truidos o descuidados, mientras el público inglés glorificaba su 
gigantesco invernadero” (Collingwood 1911: 120-121). 
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Para el arquitecto y teórico de la arquitectura alemán Gottfried 
Semper, el Crystal	Palace no es más que “vacío cubierto de vidrio” 
(Semper [1860-1862] 2004: 47). Ya en 1849, al visitar, en París, 
la obra de la Biblioteca Sainte-Geneviève de Henri Labrouste, 
inaugurada también en 1851, había emitido un juicio severo 
acerca de la arquitectura de hierro: la transparencia es contraria 
a la monumentalidad, y también a la estética de enmascaramien-
to de la realidad. La arquitectura de hierro, bautizada por Semper 
como “estilo ferroviario” [Eisenbahnstile], es un terreno infértil 
porque su ideal es el de la arquitectura invisible: “Dondequiera 
que se apele a él, suele evocar de manera muy molesta esos fríos 
espacios de estación que dejan pasar las corrientes de aire e im-
piden toda atmósfera cálida y solemne” (Semper [1860-1862] 
2004: 89). 
 
Para Semper, la arquitectura es sinónimo de arquitectura monu-
mental. Solo en las construcciones de fines prácticos y utilitarios, 
sostiene en su ensayo de 1849 sobre los jardines de invierno, 
pueden hallarse exponentes que produzcan una impresión satis-
factoria (véase Semper [1834-1869] 2007: 90). La bella arquitec-
tura puede y debe utilizar el metal bajo la forma de reja, para 
cerrar un espacio, o de ornamento, o mostrarlo como elemento 
de la construcción cuando es el caso en que resulta el más adap-
tado a tal fin, pero nunca bajo la forma de soportes destinados a 
sostener una gran masa, es decir, como dominante del tema. El 
invernadero del Jardin	des	Plantes de París, construido por Henri 
Charpentier, también dejó a Semper completamente insatisfecho, 
por su plano mediocre y casi sin forma, en el cual la arquitectura 
tuvo muy poco que ver. Pero este no es el único problema que 
plantea Semper a propósito del uso del “estilo ferroviario” para la 
construcción de invernaderos: tampoco le gusta “que los recur-
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sos naturales de las plantas, fáciles de aplicar, porque siempre 
causan efecto, se hayan explotado de manera demasiado refinada 
y artificial” ([1834-1869] 2007: 92). Y si bien es cierto que esta 
es la finalidad de un invernadero, los vestíbulos, los cuadros, los 
nichos, las cariátides, los grupos de esculturas, y las fuentes, 
constituyen un error: nada de esto debería estar allí. El arte no 
puede cooperar en absoluto con la “naturaleza artificial”. En un 
invernadero de estas características, se pierde la visión global, ya 
que una construcción semejante, al estar autonomizada, separa-
da de la casa a la que debería estar ligada, carece de forma, “como 
en los primeros ensayos de la naturaleza que despliega en alto 
grado algunos órganos vivos, y deja el resto apenas esbozado” 
(Semper [1834-1869] 2007: 92) Todo jardín exige una casa, de lo 
contrario es dominio salvaje domesticado, es decir, un “sinsenti-
do”: “Desde la casa oficiando como hogar, el arte debe irradiar 
sobre la naturaleza, que a su vez debe actuar sobre el arte con 
igual fuerza” (Semper [1834-1869] 2007: 92). El oxímoron sem-
periano “naturaleza artificial” nos da la clave del sentimiento de 
la naturaleza tal como está volviéndose perceptible a partir de la 
segunda mitad del siglo XIX. 
 
Ruskin, con todo, en 1854, reconoce el progreso significativo de 
la construcción de un edificio de las características del Crystal	
Palace: 
 

Por primera vez en la historia del mundo, se forma un mu-
seo nacional de interés para toda la nación, a una escala 
que permite la exhibición de monumentos de arte en im-
perturbable simetría, y de producciones de la naturaleza 
en crecimiento ilimitado, bajo los auspicios de la ciencia 
que difícilmente yerra, y de un poder que difícilmente se 
agote, situado en el suburbio próximo de una metrópolis 
desbordante de una población extenuada de trabajo, aun-
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que ávida de conocimiento, donde la contemplación puede 
ir acompañada de descanso, y la instrucción, de disfrute. 
Es imposible, repito, estimar la influencia de semejante 
institución en las mentes de las clases trabajadoras. (Rus-
kin 1854: 4) 

 
Pero estas razones de esperanza vienen acompañadas de otras 
de desaliento, “que suscitan un grupo de pensamientos melancó-
licos” (Ruskin 1854: 4-5). El primero de ellos es atinente al desa-
rrollo del arte de la arquitectura durante los últimos trescientos 
años, cuyo “gran resultado, y admirable y largamente esperada 
conclusión, en el corazón del siglo diecinueve, es suponer que 
inventamos un nuevo estilo de arquitectura, ¡cuando no hemos 
sino agrandado un invernadero!” (Ruskin 1854: 5). A juicio de 
Ruskin, entonces, este nuevo tipo de construcción no es la reali-
zación de ningún cambio cualitativo en la arquitectura, sino me-
ramente cuantitativo; no se ha creado algo nuevo, sino que se 
han aumentado las proporciones de una tipología arquitectónica 
ya existente: “En fin, a esto se redujo nuestro orgullo dórico y 
palladiano” (ibid.).  La “ingenuidad mecánica”, mencionada en el 
discurso de inauguración, no es la esencia de la pintura ni de la 
arquitectura, de la poesía, es decir, del arte, observa Ruskin, sin 
contar que tampoco el tamaño portentoso de la construcción 
implica nobleza en el diseño. Es la misma ingenuidad que se re-
quiere para la construcción de un puente tubular, con el que po-
dríamos atravesar el Canal de Bristol, “y así y todo no poseer un 
Milton, o un Miguel Ángel” (Ruskin 1854: 6). 
 
Aquí Ruskin pasa al segundo grupo de melancólicas reflexiones: 
 

Bueno, se puede responder que necesitamos nuestros 
puentes y experimentamos placer en nuestros palacios; 
pero no queremos Miltons, ni Miguel Ángeles.  
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De verdad, así parece ser, pues en el año en que se cons-
truyó el primer Palacio de Cristal, murió entre nosotros un 
hombre cuyo nombre, después de una y otra generación, 
permanecerá entre los grandes de todos los tiempos. Al 
morir, legó a la nación la totalidad de sus más valiosas 
obras; y durante estos tres años, mientras construíamos el 
colosal receptáculo de vaciados y de copias de arte de 
otras naciones, las obras de nuestro mayor pintor fueron 
abandonadas en una pieza oscura cerca de Cavendish 
Square, bajo la custodia de un anciano sirviente.  
Es bastante natural. Pero también memorable. (Ruskin 
1854: 6-7) 

 
El pintor cuyos cuadros languidecen arrumbados mientras se 
erige el Crystal	 Palace es J. M. W. Turner. Y cuando Europa es 
celebrada por el invento de un nuevo estilo en arquitectura, 
“porque se han cubierto de vidrio catorce acres de terreno, los 
mayores ejemplos que existen de la verdadera y noble arquitec-
tura cristiana están siendo resueltamente destruidos, y destrui-
dos por los efectos del mismo interés que ha sido provocado por 
ellos” (Ruskin 1854: 7). Los más importantes y antiguos edificios 
están siendo destruidos a manos de las políticas de restauración 
que asolan Europa. Estas reparaciones –sostiene Ruskin– “son 
más fatales a los monumentos, que se supone que deben preser-
var, que el fuego, la guerra, o la revolución” (Ruskin 1854: 8). 
 
En 1865, en The	Ethics	of	the	Dust, conjunto de clases impartidas 
en una escuela de niñas sobre las leyes de cristalización y la be-
lleza de las formas inorgánicas, Ruskin vuelve a manifestar su 
desagrado por la obra de Paxton, así como también por el destino 
que se le ha dado. Explica cómo el “pequeño Phtah”, dios egipcio 
de los artesanos y los arquitectos, en cuya figura hace encarnar 
tanto a los que profesan el “nuevo estilo”, como a los utilitaristas 
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y a los filisteos, logra trastocar lo alto y lo grandioso en bajo y 
pequeño, ya que, al no tener ojos, solo puede verse a sí mismo y 
hacer las cosas a su imagen y semejanza.1 Su poder se ha desarro-
llado en los tiempos modernos de un modo que ningún griego ni 
egipcio hubiese concebido. 
 
Según la fábula que imagina, es Phtah quien ha creado el Crystal	
Palace. Lo cuenta así: 
 

Solíamos tener una feria en nuestro barrio; una feria muy 
buena, creíamos nosotros. Ustedes nunca han visto una 
así; pero si miran el grabado de Turner St.	Catherine’s	Hill, 
podrán ver cómo era. Había curiosas casillas, sostenidas 
por postes, y cosmoramas, y música, tambores y címbalos 
por todas partes, y muchos caramelos y panes de jengibre, 
y todo eso. Y en las calles de esta feria el populacho de 
Londres disfrutaba a sus anchas, a su manera. Bien, el pe-
queño Phtah, un día, puso manos a la obra; convirtió los 
postes de madera en unos de hierro, y los torció, como sus 
piernas chuecas, de modo que uno siempre tropieza con 
ellos si no mira adónde va. Y transformó todas las telas en 
paños de vidrio, y los colocó sobre sus arcos de hierro, y 
convirtió todas las pequeñas casillas en una gran casilla. Y 
la gente decía que era muy lindo este nuevo estilo de ar-
quitectura. Y Mr. Dickens dijo que no había nada semejan-
te en El País de las Hadas, lo cual era muy cierto. Y, luego, 
el pequeño Phtah trabajó para poner allí bellos regalos, 
como las hadas madrinas. Y pintó los búfalos de Nínive de 
nuevo, con los ojos más negros que pudo (porque él mis-
mo no tenía), e hizo bajar a los ángeles del coro de Lincoln, 
y adornó sus alas como su pan de jengibre de los viejos 

 
1 La elección del nombre de Phtah, que es el del dios maestro constructor de los 
antiguos egipcios da cuenta del desprecio de Ruskin por la arquitectura egipcia 
y oriental, por considerarla “bárbara”, no-realista, y alejada de la naturaleza. 
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tiempos; y mandó traer todo lo que se le ocurrió, y lo puso 
en su casilla. Están los vaciados de Níobe y sus hijos, y el 
chimpancé, y los cafres de madera, y neocelandeses, y la 
casa de Shakespeare, y Le Grand Blondin, y Le Petit Blon-
din, y Handel, y Mozart, y un sinfín de puestos de venta, y 
panes especiados, y cerveza. Y los adoradores del pequeño 
Phtah dicen “¡nunca hubo nada tan sublime!” (Ruskin 
1866-1873: 301) 

 
Por último, veinte años después, en Praeterita (1885), su auto-
biografía, describiendo Herne Hill, Ruskin vuelve a mencionar el 
Palacio de Cristal de manera poco halagadora: 
 

el Palacio de Cristal, sin siquiera alcanzar él mismo algún 
aspecto verdadero de tamaño, y sin mayor sublimidad que 
una estructura de pepino entre dos chimeneas, aunque 
con su estupidez de mole hueca, hace que ahora mismo las 
colinas parezcan más pequeñas. (Ruskin 1907: 56) 

 
Y dos páginas más adelante: 
 

vino el Palacio de Cristal, arruinando para siempre la vista 
con todas sus curvas, y trayendo cada día de espectáculo, 
desde Londres, un flujo de peatones en el sendero, al que 
dejan sucio de ceniza de cigarro por el resto de la semana 
(Ruskin 1907: 58). 

 
Señalan Kohlmaier y Sartory que el invernadero está en el origen 
y el desarrollo de la industria del entretenimiento: 
 

El intento de unir belleza natural y belleza artificial ha sido 
practicado desde siempre en los jardines de grandes su-
perficies. En los jardines de invierno, esta unidad se ha 
dado en una forma concentrada: la colección y exhibición 
de plantas exóticas se asoció con la de objetos de arte, con 
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lo cual los efectos de ambos se acrecentaron mutuamente. 
El visitante, que se perdía y extenuaba en la contempla-
ción artística, podía hallar recreo bajo las hojas. (Kohl-
maier y Sartory 1988: 68) 

 
El Palacio de Cristal, al equiparar productos de la naturaleza arti-
ficial con obras de arte a veces de sospechosa procedencia, y es-
pectáculos circenses con conciertos de música, para el esparci-
miento de una masa embrutecida por condiciones de vida que la 
alejan de la verdadera naturaleza, no podía sino provocar la más 
profunda aversión de Ruskin, dada la concepción  del arte que  
desarrolla a partir de 1846 en el segundo volumen de Modern	
Painters: 
 

El arte, propiamente dicho, no es recreación; no puede en-
señarse en momentos de esparcimiento, ni realizarse en 
momentos en que no tenemos nada mejor que hacer. No 
es manualidad para la sala de estar, ni alivio para el abu-
rrimiento del tocador. Hay que entenderlo y emprenderlo 
seriamente; de lo contrario, abstenerse. (Ruskin 1906: 2) 

 
En Ten	O’Clock, la conferencia que dictó por primera vez en Lon-
dres el 20 de febrero de 1885, James McNeill Whistler, el más 
acérrimo rival de toda idea de un uso social del arte, no puede 
más que coincidir en el horror que le produce el Crystal	Palace 
con el hombre al que había acusado de difamación unos años 
atrás. Aunque por otros motivos que los de Ruskin, Whistler 
también se lamenta: 
 

El sol arde, el viento sopla del este, el cielo está libre de 
nubes, y sin embargo, todo es de metal. Las ventanas del 
Palacio de Cristal se ven desde todos los puntos de Lon-
dres. El veraneante se regocija en tal glorioso día; el pintor 
se aparta para cerrar los ojos.  
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Qué poco se entiende esto, y con cuánto esmero se acepta 
como sublime lo casual en la Naturaleza, puede deducirse 
de la ilimitada admiración diariamente producida por un 
muy bobo atardecer. 
La dignidad de la montaña cubierta de nieve ya no se dis-
tingue, pues la alegría del turista es reconocer al viajero en 
la cima. El deseo de ver por ver es, con la masa, el único en 
satisfacerse, de ahí el deleite por el detalle. (Whistler 
[1890] 1967: 143-144) 

 
No se puede seguir contemplando un atardecer en Londres, o las 
orillas del Támesis, al modo de los turistas, como	si	nada hubiera 
ocurrido en el desarrollo de la civilización humana de las últimas 
décadas. Si en algo coinciden crítico y pintor, aunque con tonos 
distintos, es en convertir en símbolo de esto al Crystal	Palace. Sin 
embargo, no hay arte que se pueda extraer de la naturaleza, por-
que ya	no hay naturaleza en tanto se la entendía antes de la revo-
lución industrial y de la expansión de las grandes urbes: ahora 
todo es de metal, elemento que representa lo natural no como 
producto de un proceso cíclico espontáneo, un fruto,	sino como 
resultado de la intervención y la explotación técnica del hombre, 
es decir, un derecho de utilización, un usufructo. El ver, por lo 
tanto, no puede ser punto de partida para la creación artística. No 
hay nada allí –en el paisaje urbano– que se dé a la vista del pintor	
directamente bajo una forma artística. El ver artísticamente es 
trabajo del pintor. En cuanto al arte, es cosa seria; no es tema 
para la mesa del té ni se lo puede saludar por la calle con una 
palmada al hombro. 
 
El Crystal	Palace, en su monumental vacío cubierto, equiparó los 
productos artísticos y los naturales en virtud de la razón econó-
mica del poderío victoriano. Su potencial metafórico lo convirtió 
en hibernaculum	 mundi,	 volviendo tangible la relación que el 
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hombre mantenía con la naturaleza desde los inicios de la revo-
lución industrial. 
La conflagración de noviembre de 1936 puso de rodillas al gigan-
te de hierro y cristal, pero no pudo con su fuerza metafórica: hoy, 
más que nunca en las últimas décadas, encontramos rastros del 
hibernaculum	mundi en la expresión “efecto invernadero” con el 
que designamos uno de los procesos naturales que, hiperboliza-
do por la actividad humana, podría acabar con la vida. 
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La filosofía del Romanticismo 
alemán demoró largamente en 
constituir un objeto de estudio 
de peso propio. Distintos obs-
táculos objetivos y prejuicios 
subjetivos mantuvieron a los 
románticos envueltos en un 
manto de misterio e irraciona-
lidad que hoy, ya hace un tiem-
po, reconocemos como impro-
pio y desinformado. Esta de-
formación mistificadora del 
movimiento comenzó a perder 
fuerza, en el ámbito de los es-
tudios sobre la materia a nivel 
internacional, a partir de la 
década de 1960: nuevas edicio-
nes y comentarios de las obras 
de los Frühromantiker trajeron 
a la luz un desarrollo intelec-
tual, entre los primeros román-
ticos, de una profundidad filo-
sófica hasta entonces pasada 
casi enteramente por alto. Hoy 
es una rama propia dentro de la 
germanística y de la historia de 
la filosofía moderna. 

En la investigación acadé-
mica española y latinoamerica-
na, esta misma tendencia em-
pezó a tomar forma hace unos 
años y acabó por ir constitu-
yendo un campo de estudios 

propio conforme iba creciendo 
el interés por lo que ocurrió en 
un segundo plano de la discu-
sión filosófica en la Alemania 
de fines del siglo XVIII y co-
mienzos del XIX, tema que se 
había mantenido por largo 
tiempo a la sombra de los tra-
bajos sobre Kant y Hegel. Como 
parte de esta tendencia surgie-
ron, en las últimas décadas, 
abundantes traducciones al 
castellano no solo de Fichte y 
Schelling sino también de auto-
res de menor presencia en las 
reconstrucciones de la discu-
sión de la época, como Hamann 
o Jacobi, o incluso, con frecuen-
cia creciente, de autores esca-
samente asociados a la filosofía 
en nuestros ámbitos académi-
cos, como Friedrich von Har-
denberg (Novalis) o Friedrich 
Schlegel. La obra filosófica de 
estos últimos es el objeto de 
estudio central del libro de 
Robert Caner-Liese El	 primer	
Romanticisme	 alemany, publi-
cado en 2018 en Barcelona. 

Caner-Liese ya había hecho 
un aporte de valor inestimable 
a esta reconstrucción del Ro-
manticismo filosófico alemán 
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con la traducción de varios 
textos de Novalis en sus Estu‐
dios	sobre	Fichte	y	otros	escritos 
(publicado por Akal en 2007). 
Con su libro El	primer	Romanti‐
cisme	 alemany suma a este 
aporte el primer estudio serio, 
actualizado y razonablemente 
completo de la génesis y el 
desarrollo de lo que podría 
llamarse la filosofía del roman-
ticismo alemán temprano, ac-
cesible a cualquier hispanoha-
blante que consiga salvar las 
distancias con el catalán. 

Uno de los méritos más des-
tacados del libro es la conside-
ración cuidadosa de un conjun-
to de aspectos que rodean a la 
obra filosófica de Schlegel y 
Novalis y que permiten avanzar 
en el armado de las “constela-
ciones” intelectuales en las que 
se inscribieron sus reflexiones. 
El autor dedica capítulos ente-
ros a temas tales como: los 
aportes de Jacobi y sus Cartas	a	
Moses	 Mendelssohn	 sobre	 la	
doctrina	de	 Spinoza (1785), de 
importancia decisiva en la ges-
tación del primer Romanticis-
mo alemán; la figura e influen-
cia de Niethammer y el Philoso‐
phisches	 Journal	 einer	 Gese‐
llschaft	 teutscher	 Gelehrten; o 
las primeras formulaciones de 
la Doctrina de la Ciencia de 

Fichtwe, el punto de referencia 
fundamental de toda investiga-
ción sobre el romanticismo 
filosófico de fines del siglo XVIII 
(más allá de las conocidas ad-
vertencias de Manfred Frank, 
que cuestionó en repetidas 
ocasiones la universalidad de 
las alusiones a Fichte en los 
estudios sobre la materia, des-
tacando otras referencias de 
importancia). Estas cuidadosas 
reconstrucciones de herencias 
con frecuencia desatendidas les 
aportan el necesario sustento y 
una buena cuota de verosimili-
tud a los análisis sobre la filoso-
fía de Schlegel y Novalis que 
ofrece el autor en los capítulos 
restantes. 

La sección destinada a la 
obra de Schlegel aborda, por 
supuesto, las obras publicadas 
(sobre todo, en el período entre 
el ensayo Sobre	el	estudio	de	 la	
poesía	 griega o la reseña del 
Journal de Niethammer –apare-
cidos en 1797– y	Sobre	la	esen‐
cia	 de	 la	 crítica, de 1804,	 pa-
sando por los escritos de 1800 
–las Ideas, la	Conversación	sobre	
la	poesía	y Sobre	 la	 incompren‐
sibilidad–). Pero también se 
ocupa de los apuntes filosóficos 
compilados con posterioridad 
en los volúmenes conocidos 
como Philosophische	 Lehrjahre, 
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en las Philosophische	 Vorlesun‐
gen y en escritos como	Sobre	la	
belleza	 en	 la	 poesía o Sobre	
filología reunidos en los Frag‐
mente	zur	Poesie	und	Literatur. 

Esto último, que recorre so-
bre todo los volúmenes 12, 16 y 
18 de la edición crítica de las 
obras de Schlegel (la KFSA), 
constituye una contribución 
particularmente valiosa: se 
trata de textos inexistentes en 
traducción y con frecuencia 
desprovistos de un orden in-
terno, es decir, carentes de una 
estructura que permita la apro-
ximación a un tema puntual 
cualquiera de manera aislada. 
El abordaje de esta obra filosó-
fica de Schlegel, editada en 
fechas más bien recientes (los 
volúmenes mencionados co-
rresponden, respectivamente, a 
los años 1964, 1981 y 1963), 
supone, al igual que el de la 
obra filosófica de Novalis, un 
esfuerzo considerable; implica 
bucear en abultados conjuntos 
de anotaciones de temática 
muy diversa, no preparados 
para su publicación, que se 
extienden a lo largo de cente-
nares de páginas y exigen una 
interpretación siempre delica-
da y con frecuencia pantanosa. 
Caner-Liese ofrece una presen-
tación ordenada y consistente 

en sus capítulos “Els anys 
d’aprenentage filosòfic”, “L’im-
peratiu hermenèutic i els límits 
de la comprensió” y “La ironia 
socràtica i el sistema de frag-
ments”. 

La consideración de la obra 
teórica de Schlegel en términos 
generales y en su vínculo con 
planteos de otros contemporá-
neos le permite al autor avan-
zar una recapitulación del sen-
tido de ciertos tópicos de los 
estudios schlegelianos (su con-
cepto de ironía, su programa de 
una mezcla de géneros, su con-
sideración sobre la cultura 
griega, etc.) que trae a la luz 
importantes matices que enri-
quecen y pluralizan la com-
prensión de su pensamiento. 
Caner-Liese muestra, por ejem-
plo, cómo un joven Schlegel 
repudiaba la mezcla de géneros 
que posteriormente sería una 
de las banderas más recorda-
das del programa del Romanti-
cismo alemán temprano. Pero 
la consideración de las prime-
ras etapas de la obra de Sch-
legel (en particular, del texto 
Sobre	 el	 estudio	 de	 la	 poesía	
griega) no solo permite ver las 
distancias respecto del pensa-
miento posterior sino también 
la deriva que lo fue conducien-
do hacia él. Las aclaraciones, en 
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los primeros capítulos, en torno 
a las expectativas estéticas y las 
reflexiones filosóficas sobre el 
yo y sobre lo absoluto del joven 
Schlegel, acompañadas por la 
recuperación de la herencia de 
Jacobi y Fichte, permiten que 
los últimos capítulos de esta 
sección, donde se explican fun-
damentalmente el “imperativo 
hermenéutico” y el concepto de 
“ironía”, reposen sobre un fun-
damento sólido y ofrezcan una 
explicación profunda de los 
conceptos centrales de su obra 
más conocida. 

Un recorrido similar atra-
viesan los capítulos dedicados a 
Novalis. El primero, “Els Estudis	
sobre	Fichte: del jo al subjecte”, 
se ocupa del complejo conjunto 
de apuntes conocido desde su 
edición definitiva en los años 
1960 como	 Fichte‐Studien. Ca-
ner-Liese explica de manera 
detallada (aunque en ocasiones 
sin lograr evitar que el carácter 
complejo y esquivo de los plan-
teos de Novalis se reproduzca 
en sus exposiciones) muchos 
de los conceptos claves de los 
Estudios	 sobre	 Fichte: la crítica 
del modelo reflexivo para la 
explicación del fenónemo de la 
autoconciencia, la difícil noción 
de “ordo	inversus” y la de “sofís-
tica del yo”, entre varios otros. 

El autor toma partido por una 
lectura de los apuntes de Har-
denberg hoy devenida canóni-
ca, según la cual el “sentimien-
to” (en el sentido que tiene el 
término en los Fichte‐Studien) 
no es algo absoluto sino un 
espacio de mediación entre lo 
condicionado y lo absoluto, que 
permanece siempre oculto y 
funcionando a la manera de las 
ideas regulativas kantianas. Las 
distancias que se enfatizan, en 
cambio, son las que separan a 
Novalis de Fichte, lo que consti-
tuye un interesante aporte para 
nuestras investigaciones sobre 
la materia. 

Hacia el final de este capítu-
lo, no obstante, parece objeta-
ble un procedimiento en la 
argumentación. Allí, el autor 
intenta destacar un vínculo: se 
trata de un pretendido vínculo 
entre, por un lado, la constata-
ción de los límites que impiden 
al pensamiento captar la iden-
tidad entre los dos modos de 
auto-conocimiento de los que 
habla Novalis (el sentimiento y 
la reflexión), un tema muy pre-
sente en los Fichte‐Studien, y, 
por el otro lado, la característi-
ca “añoranza” romántica y una 
proyección hacia el futuro 
complementaria de dicha año-
ranza. El establecimiento de 
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esta dimensión temporal será 
tomado como base para el aná-
lisis, en el siguiente capítulo, de 
obras más tardías de Novalis, 
como La	 cristiandad	 o	 Europa. 
Sin embargo, el fundamento de 
este punto de partida reposa 
sobre la repetida apelación a 
citas provenientes de otros 
textos, distantes de los	 Fichte‐
Studien	 a veces en años. Exis-
tiendo una polémica muy anti-
gua a propósito de la continui-
dad o no del pensamiento de 
Novalis entre los períodos que 
se ubican antes y después de la 
finalización de los Fichte‐
Studien, el acto de apelar a 
evidencias provenientes de 
contextos tan distintos (unos 
pocos años son, en el contexto 
de la breve obra de Harden-
berg, mucho tiempo) resulta 
especialmente cuestionable. 

Con todo, el descubrimiento 
en Novalis de una dimensión 
temporal significativa (haya o 
no un anacronismo o un apoyo 
textual cuestionable en su ad-
judicación a la época de los 
Fichte‐Studien) le permite al 
autor introducir en un marco 
mayor el proyecto de Harden-
berg (y del Romanticismo) de 
la recomposición de una año-
rada unidad perdida. Esta mo-
dalidad temporal de la recons-

trucción de la unidad originaria 
no solo se materializaría en una 
filosofía de la historia como la 
que exhibe La	 Cristiandad	 o	
Europa sino también en los dos 
proyectos fundamentales del 
último Novalis, la Enciclopedia 
y Heinrich	 von	 Ofterdingen. El 
programa de una enciclopedia 
omnicomprensiva, por un lado, 
permitiría una superación de 
las desarticulaciones de la uni-
dad originaria mediante un 
compendio en el que se exhibi-
rían las bases fundamentales 
del ser unitario del todo; la 
novela de formación, por su 
parte, exhibe la totalidad de la 
vida reconstruida y desplegada 
en el tiempo. 

En el capítulo sobre “El lli-
bre absolut” se expone el pe-
ríodo de tránsito que lleva de 
los Fichte‐Studien (pasando por 
una instancia de alejamiento de 
Fichte y de acercamiento, por 
ejemplo, a Hemsterhuis) a una 
nueva concepción sobre lo 
absoluto. En esta nueva con-
cepción sobre lo absoluto, la 
cohesión del todo es una reali-
dad a la que se apunta a	futuro 
y que debe ser producida por 
los sujetos bajo la forma de una 
reunión productiva de natura-
leza y espíritu. Aquí el autor 
alcanza el Allgemeines	Brouillon	
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y el núcleo de la filosofía “madu-
ra” de Novalis, identificada con 
distintos rótulos tentativos que 
a menudo aparecen ocultos bajo 
el de “idealismo mágico”, por lo 
demás utilizado solo en unas 
pocas ocasiones por Novalis. 

Otro punto personal del 
análisis de Caner-Liese, junto 
con el del valor de la categoría 
de temporalidad, lo constituye 
la importancia decisiva que 
asigna, en la obra de Novalis, al 
lenguaje, al que dedica el capí-
tulo siguiente (“Pensar el llen-
guatge”). Aquí se analizan las 
ideas de Hardenberg a propósi-
to del vínculo arbitrario entre 
las palabras y las cosas, entre el 
signo y el ser, y se le presta 
especial atención al fundamen-
tal Monólogo novaliano. Estas 
reflexiones sobre el lenguaje 
dan paso a un abordaje del 
valor de la ficción y de la “poé-
tica romántica” tal como se 
manifiesta en la obra de Nova-
lis, a una interpretación de su 
predilección por el lenguaje 
musical, de la búsqueda de una 
expresividad lingüística que 
exceda la mera determinación 
de lo que existe y aspire a la 
exhibición de lo incondiciona-
do, de su apelación al Märchen, 
etc. Este capítulo final, como en 
parte también el anterior, tiene 

la ventaja de remitir, por fuera 
de Novalis, a las reflexiones 
estéticas de otros románticos, 
con lo cual se hace algo de jus-
ticia al título del libro, que en 
general habría podido ser, en 
lugar de “El primer romanti-
cismo alemán”, más bien, “La 
filosofía de Schlegel y Novalis”. 

Los planteos de Caner-Liese 
no se reducen, como sí ocurre 
en otras ocasiones, a una re-
formulación razonada y sintéti-
ca de los planteos de comenta-
ristas de la mayor difusión en 
Alemania o en general en la 
investigación sobre el Roman-
ticismo filosófico (con Manfred 
Frank, Ernst Behler y Frederick 
Beiser a la cabeza), sino que 
suman, en cambio, una auténti-
ca reconstrucción original y 
productiva del proceso de ges-
tación de la estética romántica 
en las obras de Schlegel y Nova-
lis. Por lo demás, tampoco se 
agotan con esta reconstrucción, 
sino que aportan también mi-
radas personales sobre aspec-
tos de estas obras presentadas 
de una manera tal que el libro 
puede servir tanto de punto de 
apoyo o de choque para la dis-
cusión sobre la Frühromantik 
en términos generales como de 
introducción a la filosofía del 
Romanticismo alemán tem-
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prano, algo que, probablemen-
te, todavía no había sido lleva-
do a cabo en ámbitos académi-
cos hispanoamericanos con la 
profundidad y la seriedad que 
se impone (e impone al lector) 

El	 primer	 Romanticisme	 ale‐
many. 

 
Miguel	Alberti 

CONICET-UNMDP 

 
 
Mario	De	Andrade.	Evolución	social	de	la	música	en	Brasil	(y	
otros	 ensayos	 escogidos).	 Córdoba:	 Buena	 Vista,	 2018,	 236	
páginas.	
 
La colección Flauta de Pan de la 
Editorial Buena Vista ofrece por 
primera vez en castellano una 
serie de ensayos del brasileño 
Mario de Andrade (solo dos 
fueron previamente traducidos), 
dedicados especialmente a su 
reflexión sobre la música del 
Brasil. Como Federico Sammar-
tino (director de la edición) 
señala, de los veinte volúmenes 
que componen la obra completa 
del autor brasileño siete se de-
dican exclusivamente a la músi-
ca. La relación de Mario de An-
drade con el ámbito musical es 
mucho más estrecha que la de 
otros protagonistas del moder-
nismo brasileño, como Oswald 
de Andrade y Manuel Bandeira. 
Formado como músico de con-
servatorio, ejerció durante toda 
su vida una importante labor 
como docente, crítico, historia-
dor y folclorista en ese ámbito. 

Por lo que, a pesar de que su 
obra es más conocida en el 
campo de la literatura, dado que 
es el autor de la gran novela 
Macunaíma (1928), estos ensa-
yos dedicados a la música reco-
gen su ideario modernista. Por 
esto, pueden ser leídos en con-
trapunto con su producción 
literaria. 

El modernismo fue el movi-
miento cultural que surgió en 
Brasil con la llamada Semana 
del Arte Moderno llevada ade-
lante en San Pablo en febrero de 
1922. Dicho movimiento, que 
tuvo un impacto en diversas 
disciplinas artísticas (pintura, 
escultura, música, arquitectura, 
literatura), recogió el ideario de 
las vanguardias europeas de 
comienzos de siglo XX y lo asimi-
ló en la búsqueda de un lenguaje 
nacional brasileño actualizado 
al lenguaje del mundo contem-
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poráneo. Mientras que el arte 
anterior al modernismo en Bra-
sil se inclinó por un academi-
cismo acrítico, el Modernismo 
se empeñó en la búsqueda de un 
lenguaje moderno, original, 
aquello que se resume en el 
concepto acuñado por Oswald 
de Andrade: Antropofagia	cultu‐
ral, la “devoración” crítica de la 
contribución europea y su 
transformación en un producto 
nuevo. Por esto, el Modernismo 
estuvo tensionado entre las 
atracciones por lo primitivo y lo 
contemporáneo, por lo regional 
y lo cosmopolita, por la máquina 
y lo ritual; y por lo popular y lo 
erudito. 

Asimismo, en el contexto de 
los años 1920-1940 en Brasil, el 
tema de la influencia portuguesa 
en la formación nacional fue uno 
de los principales ejes del deba-
te intelectual en torno a la circu-
lación y recepción de ideas; así 
como de sus usos y apropiacio-
nes en otra realidad social. 
Ejemplos de esto son los ensa-
yos de interpretación nacional 
Raízes	 do Brasil	 (1936) de Ser-
gio Buarque de Holanda y Casa‐
grande	 &	 Senzala	 (1933) de 
Gilberto Freyre. Por ello, en la 
obra de fines de los años 1920 
de Mario de Andrade, tanto en 
aquellas sobre música como en 

sus textos literarios o periodís-
ticos, lo nacional reaparece una 
y otra vez como problema y 
como pregunta. 

En sus ensayos sobre música 
se observa una búsqueda cons-
tante de formulación de aque-
llos rasgos estilísticos que po-
drían contribuir a producir una 
música propiamente brasileña. 
Mario de Andrade se interesa 
intensa y explícitamente por la 
música popular y sus relaciones 
con la música “erudita”. Sin 
embargo, sus escritos musicales 
en general se centran o bien en 
la música que él llama “artísti-
ca”, o docta, o bien en la música 
“popular”, que para él es música 
tradicional, anónima, folclórica, 
generalmente rural. Para el 
autor, esta última carece del 
carácter desinteresado que 
permite que la música se con-
vierta en un objeto de goce esté-
tico, pero debe constituir la base 
de la creación de la música pro-
piamente artística para que esta 
pueda poseer carácter nacional. 

Por este motivo, la edición 
podría dividirse en dos partes 
según el criterio de selección 
editorial utilizado. Mientras que 
los cuatro primeros son ensayos 
que presentan mayor densidad 
conceptual; los últimos son 
incluidos en esta edición para 
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divulgar sus ideas generales 
sobre la música entre un público 
masivo y menos especializado. 
No obstante, en todos se puede 
encontrar la impronta subjetiva 
del ensayista, escritor, docente y 
etnógrafo; así como su reflexión 
sobre el carácter nacional de la 
música en su país. 

El primer ensayo que com-
pone la edición, “Evolución so-
cial de la música en Brasil” 
(1939), es tal vez uno de los 
textos más importantes sobre la 
reflexión del autor en torno al 
proyecto nacionalista brasileño 
posterior al paradigmático “En-
sayo sobre la música brasileña” 
(1928). En el texto de 1928, 
realizó un estudio amplio sobre 
las posibles relaciones entre la 
música popular y la música culta 
y erudita, en su búsqueda a 
favor de la nacionalización de la 
música erudita brasileña. En el 
ensayo de 1939, el autor vuelve 
sobre la relación entre la música 
erudita y academicista y su 
relación con Europa para poner 
el foco en el aspecto técnico-
formal que caracteriza a esta 
disciplina artística a diferencia 
de otras. La música, por encon-
trarse sujeta al desarrollo técni-
co, es para el autor el arte más 
social y colectivo de todos. Por 
ello, debe entenderse en pers-

pectiva social e histórica, atada 
y limitada a ese desarrollo téc-
nico. En el ensayo, aborda la 
transformación de la música 
erudita en Brasil desde la Colo-
nia, pasando por el Imperio y la 
República, hasta la etapa post 
Guerra Mundial. Su perspectiva 
se vio atravesada por la gran 
dicotomía primitivismo/moder-
nidad. Mientras todo aquello 
vinculado con patrones estéti-
cos y técnicos importados de 
Europa se asocian, para el autor, 
con una música primitiva du-
rante la Colonia y el Imperio; el 
proceso “evolutivo” la acerca a 
un patrón estético nacional que 
conjuga lo internacional con lo 
popular. Esta etapa nacional se 
encuentra condensada en la 
paradigmática música de Villa-
Lobos: “Pocos años después de 
finalizada la Guerra, y no sin 
haber antes vivido la experien-
cia brutal de la Semana del Arte 
Moderno de San Pablo, Villa-
Lobos abandonaba consciente-
mente y sistemáticamente su 
internacionalismo afrancesado 
para convertirse en el iniciador 
y figura máxima de la Etapa 
Nacionalista en la que estamos” 
(p. 56). 

La reivindicación de la músi-
ca popular se observa en otros 
ensayos que componen la pre-
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sente edición. En “Samba rural 
paulista” (1937) se presenta 
una etnografía minuciosa del 
autor sobre la manifestación del 
samba en el municipio paulista 
de Pirapora. En esta etnografía, 
el autor concibe al samba como 
práctica ritual colectiva y dan-
cística, reivindicando su origen 
africano. De estas observacio-
nes, logra documentar una serie 
de sambas, a partir de los cuales 
analiza en detalle su “pobreza” 
melódica, lo “rudimentario” de 
los textos líricos, y la coreografía 
ejecutada principalmente por 
mujeres; pero resalta al ritmo 
como “único elemento ordena-
do”, que le permite comparar 
esta tradición musical con otras 
músicas de afrodescendientes 
en las Américas, tal es el caso de 
la música negra en Estados Uni-
dos. Ahora bien, esta pobreza 
que le asigna al samba rural 
paulista le permite explicar su 
ideario nacionalista. Dado que el 
carácter nacional, aclara Mario 
de Andrade, no puede buscarse 
en la armonía, un rasgo por 
definición internacional, sino en 
la melodía, y principalmente en 
la rítmica. Es el ritmo en la mú-
sica brasileña el lugar en el que 
se escenifica la tensión entre el 
mensuralismo tradicional euro-
peo y la rítmica más libre, de 

carácter principalmente prosó-
dico, propia de las músicas de 
raíz amerindia y africana: “[ten-
go] la sensación de que la sínco-
pa existía ya en la música negro-
africana anterior al contacto 
europeo. Pero fue realmente en 
América donde los negros la 
desarrollaron y sistematizaron, 
haciéndola pasar del acompa-
ñamiento de percusión hacia el 
núcleo de la melodía” (pp. 146-
147). 

En el tercer ensayo, “La pro-
nunciación cantada y el proble-
ma de lo nasal brasileño a través 
de los discos” (1938), se preo-
cupa por rastrear el habla pro-
piamente brasileña en las músi-
cas populares, pues concibe a la 
lengua como la más alta expre-
sión de la nacionalidad. En este 
texto respeta la línea de inter-
pretación nacional de sus textos 
anteriores: no puede haber 
canto nacional si se imitan la 
dicción y la entonación del bel	
canto europeo. Por lo tanto, 
toma como norma representati-
va del canto erudito nacional la 
variedad fonética carioca y nor-
destina, en donde la nasaliza-
ción es característica; y entiende 
este fenómeno fonético como 
producto del contacto entre el 
portugués, las lenguas amerin-
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dias de la región, como el Tupí-
guaraní, y el aporte africano. 

La clase magistral, “Actuali-
dad de Chopin” (1942), es tal 
vez el texto más disonante en 
relación al criterio de selección 
de textos de la presente edición, 
pues no se dedica a la música 
brasileña, al igual que algunos 
de los últimos textos. Sin em-
bargo, en esta clase, a partir de 
la exposición de la biografía 
artística de Chopin, Mario de 
Andrade pone en escena su 
cambio de postura a partir de 
1940 en su concepción sobre la 
función social del arte y del 
artista. Entiende a este como 
destructor de academicismos y 
buscador incansable de la origi-
nalidad estética; y a la labor 
artística como trabajo y no co-
mo inspiración. Chopin se pre-
senta en este texto como para-
digma del artista nacional en 
tanto que universal, pues logró 
sintetizar lo popular y folclórico 
con lo académico y erudito. 

Los últimos textos de la edi-
ción son más breves y accesibles 
a un lector general. En “Música 
Popular” (1939), Mario de An-
drade aborda el ritual del car-
naval carioca y sus sambas, a los 
que considera “submúsicas” en 
la medida en que atentan contra 
el verdadero folclore nacional 

de los sambas populares en pos 
de una música que busca el 
impacto comercial. En “Son 
cantos de Guerra” (1944), anali-
za las distintas canciones utili-
zadas para exaltar el espíritu 
nacional en contextos bélicos. 
Esto le permite al autor señalar 
el valor didáctico de la música y, 
al mismo tiempo, poner en evi-
dencia el impacto que puede 
tener en la creación de una con-
ciencia colectiva y nacional; que 
no siempre es intuitiva y folcló-
rica, sino que también puede ser 
dirigida y adquirida. 

“La Modinha y Lalo” (1941) 
es un texto polémico, pues dis-
cute con algunas aseveraciones 
del texto “Estudios de sociología 
estética brasileña” (1940) del 
antropólogo francés Roger Bas-
tide. Este último cita en su texto 
al sociólogo Charles Lalo para 
describir la transición de géne-
ros musicales eruditos al ámbito 
popular como fenómenos de 
“desnivel estético” frecuentes. 
Ejemplo de este fenómeno sería 
la modinha, género musical 
cortesano proveniente de Por-
tugal que se popularizó en terri-
torio brasileño, y que Mario de 
Andrade considera como un 
fenómeno poco frecuente en el 
ámbito musical. Por su parte, en 
el ensayo “El Theremín” (1931), 
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el autor reflexiona sobre la rela-
ción arte-técnica en la música, a 
partir del impacto estético ge-
nerado por este primer instru-
mento electrónico en los años 
1920, y le augura poco futuro 
artístico. Esta mirada crítica se 
replica en el texto “El Bolero de 
Ravel” (1930), en el que se pone 
en escena la mirada de Mario de 
Andrade en torno a la originali-
dad y el virtuosismo musical; en 
tanto concibe a este clásico de 
comienzos de siglo XX como una 
“obra maestra monstruosa” por 
su carácter facilista y poco no-
vedoso. 

Para concluir, si bien la pre-
sente edición no respeta un 
criterio homogéneo de selección 
de los textos que la componen, 
es una traducción necesaria 
para difundir en castellano 
otros aspectos de la gran obra 
intelectual de Mario de Andrade 

y su ideario modernista. La 
presente edición evidencia có-
mo Mario de Andrade consiguió 
detectar un problema que vin-
culaba producción musical con 
identidad nacional, señalando 
enfáticamente que solo se puede 
ser universal si se parte de las 
características del pueblo. Por lo 
que su dedicación al estudio y a 
la recopilación de la música 
popular y folklórica de Brasil fue 
un trabajo fundamental pensa-
do para dar a conocer esa iden-
tidad y aportar material artísti-
co a los compositores brasileños 
de su época; lo que sin dudas es 
de gran vigencia para a los estu-
diosos de la música y cultura 
brasileña y latinoamericana 
actual. 

 
 

Pía	Paganelli 
UBA-CONICET 
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INSTRUCCIONES	PARA	LOS	AUTORES	
 
El Boletín	de	Estética ha adoptado la modalidad de doble referato externo y ciego. 

Las colaboraciones deberán ser enviadas, en formato Word, al Director o al Comité 
Académico a la siguiente dirección de correo electrónico: boletindeestetica@.gmal.com 

Los trabajos presentados deberán ser inéditos. Para ser evaluados por al menos un 
árbitro externo al Comité Académico, la identidad del autor/a tendrá que ser indicada en 
archivo aparte acompañada de un breve curriculum. 

Aunque el Boletín	de	Estética publica exclusivamente contribuciones en español, es-
tas pueden ser remitidas en otros idiomas (inglés, francés, alemán, italiano, portugués) 
para su evaluación. En caso de que un texto originalmente en otra lengua sea aceptado, 
se designará un traductor científico. 

Después de aceptados, los textos no podrán ser reproducidos sin autorización escri-
ta de la revista. El Director y el Comité Académico se reservan el derecho de considerar 
la publicación, en casos excepcionales y por su relevancia en la matera, de un trabajo 
aparecido previamente en otra lengua. 
 
a) Estructura	de	los	trabajos	
 
Los artículos no deberán exceder las 10 000 palabras; las notas y los estudios críticos, las 
6000 palabras, las discusiones, las 3000 palabras y las reseñas bibliográficas las 1500 
palabras. El Director y el Comité Académico se reservan el derecho de considerar la 
publicación de trabajos que excedan las extensiones indicadas. 

Todos los trabajos deberán presentarse en un documento Word escrito en letra Ti-
mes New Roman de cuerpo 12 con interlineado 1,5. Las citas textuales deberán llevar 
sangría en el margen izquierdo y escribirse en el mismo tipo de letra que el texto, pero 
de cuerpo 11 y con interlineado sencillo. Las notas a pie de página deberán escribirse en 
letra de cuerpo 10 con interlineado sencillo.  

El título de cada trabajo deberá escribirse tanto en el idioma original en el que fue 
redactado como en inglés. En el caso de los trabajos escritos en inglés, el título deberá 
colocarse, además, en español. Todos los trabajos deberán estar acompañados por un 
resumen de hasta 120 palabras) en la lengua original en que fueron escritos, junto con 
tres a cinco palabras clave. También deberán acompañarse de un abstract de la misma 
extensión y de tres a cinco keywords. Se recomienda que las palabras clave no repitan las 
que aparecen en el título del trabajo.  

En caso de que los trabajos se presenten divididos en parágrafos, estos deberán es-
tar titulados y numerados correlativamente. No deberán introducirse divisiones o subtí-
tulos dentro de cada parágrafo. Las notas a pie de página deberán reducirse al mínimo 
posible y reservarse, preferentemente, para citas y referencias bibliográficas.  
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Las notas no deberán contener argumentaciones o discusiones filosóficas, ni in-
formaciones de carácter histórico. Tampoco deberá incluirse en las notas el texto origi-
nal de los pasajes traducidos en el cuerpo del trabajo. No se admitirán notas cuyo texto 
exceda las diez líneas.  

Las notas de agradecimiento y/o mención institucional deberán colocarse luego del 
punto final del texto del trabajo. No deberán colocarse notas al título del trabajo ni a los 
títulos de cada parágrafo. 
 
b) Normas	bibliográficas	
 
El Boletín	 de	 Estética ha adoptado el sistema denominado autor-año. Consecuente-
mente, las referencias en el texto o en las notas a pie de página deben hacerse según el 
siguiente modelo: 
 

1: Libro o artículo con número de páginas: (Radford 1975: 69).  
2. Libro o artículo con número de parágrafo: (Baumgarten 17:50 § 1) 
3. Libro o artículo con número de página y nota: (Goodman 1978: 69, n. 9) 
4. Libro o artículo con referencia a varias páginas: (Gombrich 1960: 43 ss.) 
5. Obras completas con sigla, volumen y número de página: (Benjamin, GS II/1: 211-
212) 

 
Para el caso de las obras de autores clásicos, se admitirán las siglas o abreviaturas usua-
les entre los especialistas, que deben colocarse en bastardilla. Por ejemplo: (Aristóteles, 
De	an. III 2, 426a1-5); (Kant, KrV A 445 / B 473), (Hume, PhW III: 245)  

Cuando no hubiere siglas o abreviaturas de este tipo, se podrá emplear la referencia 
a las ediciones consideradas canónicas, o bien a las más conocidas. Deberán evitarse las 
referencias mediante las fechas de ediciones o traducciones actuales de las obras citadas 
pero que son anacrónicas respecto de los autores, tales como (Aristóteles 1998: 27), 
(Kant 2005: 287), (Hume 2004: 245). En caso de utilizarse una edición reciente, podrá 
indicarse entre corchetes la fecha de la publicación original, por ejemplo: (Johnson 
[1765] 1969: 26-28), (Dewey [1934] 2005: 36-59), (Adorno [1958] 2003: 15). 

Cuando se cite una única obra, la referencia bibliográfica deberá colocarse en el 
cuerpo del texto. Cuando se cite o se aluda a más de una obra o autor, las referencias 
correspondientes deberán colocarse en nota a pie de página. Deberán evitarse todas las 
expresiones o abreviaturas latinas, tales como cfr., idem, ibidem, op. cit., y otras semejan-
tes. Las referencias a obras de las cuales no se hace una cita textual deben realizarse, 
según los siguientes modelos: 
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1. Referencia en el texto: (véase Danto 1981). 
2. Referencias en las notas a pie de página: 

2.1. Un autor y múltiples obras: Véase Carroll 1988a, 1988b, 1996, 1998 y 2003.  
2.2. Varios autores: Véanse Dufrenne 1963: 15 y Sartre 1948: 47. 
2.3. Varios autores y obras: Véanse Gadamer 1960 y 1977; Ricœur 1967, 1973 y 
1987. 

 
Las citas textuales extensas, de tres líneas o más, deben colocarse sin comillas, en letra 
más pequeña y con sangría en el margen izquierdo. 

La referencia bibliográfica correspondiente no debe colocarse en nota a pie de pági-
na, sino entre paréntesis, después del punto final del texto citado. Las citas más breves, 
ya sean oraciones completas o partes de una oración, deben insertarse en el texto del 
trabajo, con letra de tamaño normal y entre comillas dobles, seguidas de la correspon-
diente referencia bibliográfica entre paréntesis. 

Todas las citas textuales deberán estar traducidas al español. En el caso de que haya 
consideraciones de tipo filológico, se admitirán luego de la traducción, las correspon-
dientes palabras o expresiones originales, que deberán colocarse entre paréntesis y en 
bastardillas, por ejemplo: (mimetiké	 téchne), (imitatio	 naturae), (élan), (Pathosformel). 
Las palabras en griego, o en otras lenguas que no empleen el alfabeto latino, deberán 
transliterarse de acuerdo con las convenciones más usuales. 

Las obras mencionadas en el texto y en las notas a pie de página deberán listarse al-
fabéticamente al final, bajo el título BIBLIOGRAFÍA, y citarse de acuerdo con los siguien-
tes modelos: 
 
Libros	
Goodman, Nelson (1978), Ways	of	Worldmaking (Indianapolis: Hackett). 
 
Compilaciones	
Davies, Stephen, Higgins, Marie Kathleen, Hopkins, Robert, Stecker Robert y Cooper, 
David E. (comps.) (2009), A	Companion	to	Aesthetics (Chichester: Willey-Blackwell). 
 
Capítulos	de	libro	
Wolterstorff, Nicolas, “Ontology of artworks” (2009), en Davies, Hopkins, Stecker y 
Cooper (2009: 453-456). 
 
Artículos	
Wolheim, Richard (1998), “On Pictorical Representation”, The	 Journal	of	Aesthetics	and	
Art	Criticism, 56, 3: 217-226. 
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Cuando se utilice una edición en una lengua diferente a la del original, deberán consig-
narse los datos del traductor, editor y prologuista, si los hubiere: 

Bürger, Peter (1997), Teoría	de	la	vanguardia, trad. de Jorge García; prólogo de Helio 
Piñón (Barcelona: Península). 

En caso de dudas acerca de la manera de citar ediciones y traducciones de las obras 
utilizadas, ya sea en el texto del trabajo, en las notas a pie de página o en la bibliografía 
final, los autores deberán remitirse a la obra de Robert Ritter, The	Oxford	Guide	of	Style 
(Oxford: Oxford University Press, 2002), en particular al capítulo 15, páginas 566-572. 
 
c) Criterios	de	evaluación	
 
Los trabajos propuestos podrán ser calificados de acuerdo con una de las siguientes 
categorías: 
 

A. (Aceptación	 incondicional): el trabajo merece publicarse tal como ha sido 
presentado, sin correcciones ni adiciones, salvo cambios eventualmente menores de tipo 
estilístico o de detalle. 

B. (Aceptación	con	observaciones): se recomienda la publicación del trabajo, 
pero se sugiere realizar algunas modificaciones en un número reducido de pasajes o 
párrafos. (La versión revisada, en caso de recibirse, será enviada al mismo evaluador.)  

C. (Publicación	condicional): la publicación del trabajo depende de la realiza-
ción de un número determinado de cambios importantes que se consideran imprescin-
dibles. (La versión revisada, en caso de recibirse, será sometida a un nuevo referato.) 

D. (Rechazo): la publicación del trabajo no es recomendable, ni siquiera con 
cambios considerables, porque se requiere una reformulación completa del texto. 
 
En el momento de solicitársele una evaluación, el árbitro recibirá por correo electrónico 
el correspondiente Instructivo	 para	 la	 confección	 de	 referatos: 
http://www.boletindeestetica.com.ar/instructivos/indicaciones-para-la-confeccion-de-
referatos/ 
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