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RESUMEN
En el dmbito del desarrollo del devenir artistico, la accion creadora ha sido movi-
lizada y potenciada siempre en funcién de unos criterios de regulacion que han for-

mulade y articulado semdnticamente dicha accién: el concepto de verdad es en este
sentido clave y significativo en la determinacién creadora y estética.

ABSTRACT
In the context of development artistic transformation, the creative action did was
movilized and powered always on the basis of the regulation criterion that do formu-

lated and articulated semanticment this action: the true concept is in this sense key
and significant for determination the creativity ad aesthetic,
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«Todo lo indispensable a la poesia es precisamen-
te aquello con lo cual la verdad nada tiene que ver».

E.A. POE. (El principio poético).

Por razones de interés en el conocimiento procesual-cognitivo de la con-
formacién de obras artisticas y, en consecuencia, por razones de determinacién
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de valores de un juicio critico para la experiencia estética y la creatividad, en
un tiempo, como el actual, en que se halla constantemente revisada la parado-
ja de la modernidad como perpetua negacién, la pregunta por la verdad del arte
y su adiccion o repulsa, resultan esencialmente actuales, o criticamente pos-
modemnas, si se atiende a esta voz en su afian develador o deconstructivo, La
reflexién en esta cuestion es ciertamente crucial, no tan sélo en lo que se refie-
re a la posible razén idltima de un juicio critico que busca ser, si no irrefutable,
al menos fundamentado en juicios de causa, que excedan la mera arbitrariedad
de guien se pueda autoerigir en critico, sino también para su aceptacion por
parte del espectador y por parte del creador. (No esti lejos en el tiempo el eco
del gjercicio critico en el Pais, de una personalidad literaria, respecto a las nue-
vas generaciones de artistas britdnicos, ¢xpuestos en la Royal Academy, ni
tampoco su contestacidn, andlogamente licita, efectuada en la revista Lapiz,
por parte de un «especialista» que ve amenazado su territorio de opinién).

Reconocemos bien la 6smosis significativa que la realidad y el contexto
cultural supone, en relacién a la elaboracién de un juicio en su sentido mas
amplio sobre cualquicra de sus productos; la interpretacion analitica de las cul-
turas y la consideracién del hecho histérico son aspectos insoslayables en la
resolucién de un juicio como sintesis de valor. No obstante, podemos genera-
lizar que la «analitica», la «praxis» y la «sintesis» conforman todas las activi-
dades humanas excepto esa actividad mistica que se resume en un acto de fe,
pues al parecer se centra en una praxis cuya finalidad es ignorar esa trivalencia
¥y, en consecuencia, puede atribuirse el «patrimonio» de una verdad absoluta, io
que no quiere decir una verdad clara: las verdades absolutas, como ensefia
Plotino, son oscuras y se fundad en la Luz, las verdades razonables son claras
y se escinden de lo oscuro. Ni la ciencia ni el arte, por establecer una posible
dicotomia al uso, excluyen ningiin elemento de esa trilogfa. La razén matemd-
tica y la razdn estética son anilogas en su atan de posible, pero una se cifie al
ser y la otra al deber ser. Cémo actian la tecnologia de la ciencia y Ia tecnolo-
gia del arte permite vislumbrar estas diferencias. De las analogfas se encargan
la propia analitica de los procesos y el desarrollo de sus métodos que definen
su voluntad de conocer.

La ley de objetividad, que se supone fundamenta el pensamiento cientifi-
co, alcanza su sistematizacion con Ia fisica de Newton, que viene a culminar la
razén de verdad cartesiana, inscribiéndose asf el sentido mas absoluto de ver-
dad general: lo que cuentan son los hechos. No cbstante, la revuelta de lo «par-
ticular quantico» con posterioridad, es decir en la actualidad, pone en cuestién,
al menos, lo general-universal de esta afirmacién. Como argumenta Prigogine
(1993), 1a fisica matematica, desarrollada desde Einstein, sitda en ¢l centro de
la reflexién la incertidumbre generada por la «indeterminacién», o imposibili-
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dad de medicién de un hecho. El problema de la medicién es quizé el que ilus-
tra con mas claridad las dificultades de la mecénica cudntica en su formulacién
micial, derivando hacia la significacién temporal concreta la realidad de su
comprensién. Con este factor, en gran medida, la verdad de la ciencia pone
entre paréntesis la ley de objetividad fundada en observacién empirica y, en
este sentido, se posibilitan nuevas perspectivas de interpretacién ligadas al cen-
tro mismo de esta derivacién. A ello volveremos mas adelante. Nos interesa,
ahora, recorrer cuales han sido los alegatos de «verdad» del arte ma4s significa-
tivos y, por otra parte, las razones estéticas o de otra indole, que han moviliza-
do, haciendo de ello un «catalizador» del acto de creacién.

EL DEVENIR DE LA COGNICION DEL ARTE COMO VERDAD

Si la especulacién normativa y la idea formal de la «simetria», que refiere
la belleza cldsica, fundamenta la aspiracién suprema en la construccion de un
criterio universal canénico, es en ella donde, originariamente, se ampara como
criterio empirico la verdad del arte para generar una estética de la perfeccion,
que diria Winkelman. Esta razén geométrica, que mide verdad, se renueva his-
téricamente de forma diversa.

El medieval Villar de Honencourt, presenta una utilizacién especulativa de
la geometria, tan alejada de la realidad natural o laberintica que, como recuer-
da Panofsky (1955), podria parecer que su empleo s6lo es necesario para Corro-
borar la afirmacién de que donde no hay geometria no hay verdad. Recordando
asi lo excelso del geémetra perfecto y Unico creador. Es esta especulacién la
que hace, en este tiempo, que la verdad del arte sea oscura, ajena a sf, y bus-
que su fundamento en la luz como criterio.

La verosimilitud y correccién son conceptos afines a proposiciones no
especulativas, a proposiciones cientificas, y resumen su sentido cuando dichas
proposiciones son «probadas», es decir, corresponden adecuadamente en, o
con, una realidad. Esta es la razén de que el Renacimiento asumiera la «imita-
¢ién correcta», que no ilusoria, como centro de su teoria del arte. Como sefia-
la Barasch (1985), la verdad del objeto representado, la correspondencia con su
individualidad y su ser real —que se resume en la anatomia—, y la verdad de
la representacién, es decir del modo —que se cifra como prueba en la pers-
pectiva— son el sentido sustancial de dicha teoria. La pasion de verdad objeti-
va la representan asf, tanto Leonardo como Durero, que apelan a la matemati-
ca como a la ciencia teérica que debe sustentar toda préctica pictérica; en ellos
la sabiduria es la prictica guniada mateméticamente. El cardcter de un pensa-
miento empirico se resume asi, frente al orden especulativo del mundo medie-
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val: el dominio de un ver «activo», cognitivo, frente al de un ver pasivo, «ilu-
minado». Esta transformacion solicita el abandono de la Belleza abstracta que
hasta entonces el pensamiento creador argumenta de forma preeminente y tras-
cendente. Esta renovacién empirica remite en gran medida a la recuperacién
de la filosofia aristotélica que, como apunta Blunt (1940), es significativamen-
te considerada por Leonardo. Al asumir este criterio de verdad frente al de
autoridad, Leonardo nos anticipa que pronto se verd ésta, la autoridad, aboca-
da al persuasivo argumento de la hoguera para ejercer la conviccidn. En sus
escritos, Leonardo, afirma: «Si dudamos de las cosas que pasan por los senti-
dos, jcudnto mds atin deberiamos dudar de las cosas rebeldes a ellos!, como la
esencia de Dios, el alma y otros temas similares, sobre los cuales hay eterna
disputa y controversia»; y, andlogamente, «muchos me darén la razén cuando
yo oponga mis pruebas a la autoridad de ciertos hombres muy reverenciados,
pero de inexperto juicio; otros no verdn que mis pruebas han nacido de la sim-
ple y madre experiencia, que es la verdadera maestra». (De la ciencia, 8, 35.
pp. 22-25.)

La dindmica articulacion de lo general y lo particular, de los criterios de
norma y de consideracién del hecho concreto, del rigor y de la invencién, de la
induccién y la deduccidn, jugé un papel esencial en la recuperacién del indivi-
duo y el desarrollo cultural que significé el humanismo. No se nos oculta que
esta nueva aspiracion de verdad por parte del arte, apunta en la direcei6n de un
argumento fundamental para reivindicar, y lograr, un cambio de posicion social
en el estatuto de los artistas que buscaron escindirse del gremio. La ciencia del
arte y el arte de la ciencia alcanzaron a reflejarse, propiciando la «descompar-
timentacién», utilizando el término de Panofsky, en el desarrollo del conoci-
miento y el espiritu de transformacion social, que en el orden artistico se resu-
me, de este modo, no sélo por la demanda de la autonomia del artista, sino por
la voluntad de ensalzar el arte, en especial la pintura, a la forma més excelsa de
[a poesia, como lo demuestra la literatura del «paragone» y la puesta en mar-
cha det lema horaciano.

Lo realmente significativo es que la voluntad de verdad objetiva es el ele-
mento «catalizador» y reguiador de toda la accidn creadora que moviliza el pen-
samiento artistico de este tiempo y, cuando esta voluntad de verdad se transfor-
ma, cambian no s6lo tos modos sino la concepcién del arte, como lo prueba el
hecho significativo de la consideracion simbélica de la perspectiva, en la raiz
misma de su conformacién, como metdfora y proyeccién de un espacio de trans-
cendencia y realizacion de la hierofania en el tema central que representa al
Renacimiento. Los elementos arquitecténicos y el ejercicio fugado de la geo-
metria que amparan de forma persistente la representacion temdtica de la
Anunciacion formulan, en un orden visual, toda una semantica que busca la afir-
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macién y la conjuncién de una verdad absoluta, la disciplina revelada de la
Iglesia, y la verdad de la representaci6én . La sintesis de este afdn constructivo
se resumirfa asi: la columna, el pilar que sustenta la arquitectura, es a Cristo, el
pilar que sustenta la Iglesia (Calabrese, 1993), como el sistema de representa-
cién que se enuncia lo es a la verdad de la representacién y de la pintura,

El maridaje que propicié esta dindmica concluye cuando a la superacion
del gremio siguié la superacion del vate oracular, una aspiracién que alcanza
su mas plena formulacién en el Romanticismo, el «sobrino de Rameau» de la
academia que diria Azda. El culto al genio, la melancolia y la inspiracién que
Miguel Angel dejé tras de si, unido al sistema teérico de la «maniera» de
Lomazzo, son el detonante y concluyen en la negacién manifiesta de toda regla
y, especialmente, aquella que busca su fundamento en la matemdtica. El prin-
cipe de la academia que fue Zuccari, alcanza a formular una sentencia durade-
ra: «Afirmo, y sé que es cierto, que los principios del arte de la pintura no se
derivan de las ciencias matematicas».

El concepto de verdad objetiva en el arte entra en crisis irremisible, aiin
cuando siempre permanezca latente y quizd nostilgico de su eficacia. Sélo vol-
verd a restituirse, timidamente, un criterio andlogo de voluntad creadora, pre-
cisamente a finales del siglo XIX, para culminar la formacién de otro centro de
transformacién del arte europeo iniciado en el siglo XVIII: Paris, la alternati-
va de Roma. La condicién subjetiva de la experimentacion de la Belleza
minimizard siempre cualquier resolucién de de verdad al respecto: la estética
de la fealdad de Rosenkranz (1853), tlustra «idealmente» esta puesta en duda.
Duda que fue ya sistematizada en las tres verdades de un académico de sospe-
cha como Roger de Piles (1702),: la verdad ideal, 1a verdad simple y la verdad
compuesta estructuran toda una teorfa que enuncia drasticamente aspectos cla-
ves de la estética moderna. El concepto o la idea, su opuesta la Naturaleza, y
su interrelacién en la expresidn, vinculan el color como la cuestién especifica
de la pintura frente al dibujo como concepto o verdad ideal que lo sustenta. La
singladura formal de 1a combinatoria se ha iniciado con esta escision.

Cuando el problema de la obra se resume en el problema del sujeto,
momento que se inaugura plenamente con la modemidad del romanticismo y
de la critica, el pensamiento estético se desvia legitimamente de la «explica-
cién» a la «interpretacién» y. con ello, puede verse la utilidad y necesidad del
desarrollo de nuevas ciencias instrumentales para su definicién .La verdad de
los efectos «catdrticos» y «miméticos» es puesta entre paréntesis, en virtud de
una verdad expresiva que no invoca criterio externo y por la que expresarse
significa de inmediato, y solamente, «expresar-s¢» a uno mismo; eso si, sujeto
a definicién temporal. Este es el giro que fundamenta la modernidad sujeta a la
historicidad en el arte y que concluye, excediendo su sentido, en el artista como
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Unica verdad o verdad suficiente. El modelo Beuys o Warhol es el modelo de
una evolucién refinada, en su superficialidad, de dandismo, de la misma mane-
ra que la deconstruccién hipertextual lo es de la hermenéutica. Naturalmente
esta, su verdad, es una verdad que necesita creerse y como tal necesita fieles.
El nacimiento del piblico y de la critica va emparejado con el tiempo dej sur-
gimiento de este giro virtuoso

En la compleja definicién de la verdad del arte que perfila la consolidacion
de este giro, ocupa un lugar esclarecedor la aftrmacion , que nos inicia, de
Edgar Alan Poe, porque de forma reveladora se niega la verdad para afirmar.
La verdad objetiva, la de los hechos, es naturalmente relegada como modo pro-
pio al pensamiento cientifico; del pensamiento artistico es la verdad de su ser-
en-si: verdad de mentira del «como si» que, demudado por el celo de exigen-
cia de una razén excluyente, define una objetividad inmaterial, exhibida como
materia destinada a negarse hasta pulir 1a racional totalidad hegeliana que afir-
ma ser lo que no es y no ser 1o que es.

Parecerfa que sélo desde un deslizamiento afin de la objetividad cientifica
cabria la posibilidad del reencuentro. Esta estetizacion de la ciencia (por lo
demis operada en todos los ordenes, tal vez fruto de la accién-reaccion de la
«artisticidad» orteguiana y la «desartizacién» de Adomno, incluyendo el arte
hacia la cultura del especticulo), se ha dado y produce un «analogén» en el
espacio de la especulacién. Y se ha dado, como apuntibamos anteriormente, en
virtud de que la «indeterminacién» , un factor de imposibilidad empirica en la
observacién de particulas, es asumida como un dato abierto a la probabilidad,
a un supuesto: un supuesto es un imaginario, tal cual lo son Las Meninas, por
ejemplo. El método de la deduccidn especulativa, formal, que pueda permitir
la acotacidn de un supuesto, ha primado desde principios de siglo en el desa-
rrollo creador del pensamiento cientifico; y este método presenta grandes afi-
nidades con el método fuhdamental del pensamiento poético: la construccién y
el proceder analdgicd que permite, como el movimiento del caballo en el table-
ro de ajedrez, el salto relacional y la concatenacién de realidades inusuales;
algo asi, plasticamente hablando como la metodologia definida por Breton con
el «desvio» del objeto a propdsito de La femme 100 tates, de Emnst, o el
encuentro de dos «realidades distantes», en expresién de Reverdy y enunciado
en el primer manifiesto surrealista. A este respecto David Bohm (1680), afia-
dirfa la posible constancia de una relacién peculiar, no local, entre dos hechos,
diferidos en elementos electromagnéticos, que puede nombrarse como una
conexién no causal de elementos que estdn separados.

Lo fascinante en este punto, punto de sintesis metodolégica, es reflexionar
que en el espacio especulativo cientifico no cualquier supuesto puede conju-
garse y, de igual manera, esta imposibilidad parece también asumida por la
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creacién artistica misma. El modelo de aceptacién se halla inscrito, de manera
posible, en una teorfa o hip6tesis configurada como necesaria o en un d4mbito
de orden de creacién. Estéticamente hablando, una visién critica sabe también
que no cualquier supuesto merece la pena su consideracién, no sélo por la
carencia de sustrato de orden sino por su indiferencia: la adecuacién del valor
de este supuesto que la visi6én critica sanciona, estriba en la adecuacién de
«verdad» en que la obra se da como necesaria. El sustrato cubre del ser al deber
ser y, descubrimiento € invencidn, se deben a él como valor. Esto puede deter-
minarse como una ciencia de valor para la accidn creadora de la inteligencia
que no excluye al pensamiento artistico ni a la obra de arte si por €l se afirma

La cuestién se implica en reflexionar sobre la importancia del papel que
juega (en el evento propio de la «interpretacion» al que la generacién y recep-
cién estética de toda obra se ve abocada) el fundamento catalizador de su
voluntad de verdad en el acto creador, ya sea objetiva, emocional u ontolégi-
ca; pues esta reflexion desvela el nicleo central de su propia semiologia signi-
ficativa y conmina al reconocimiento de la «invencién» en el espiritu de su
«venire in» (Carnelutti, 1959), es decir en ¢l descubrimiento de su devenir en
sentido.  No es arbitrario imaginar que gran parte de los modos empleados en
el desarrollo del pensamiento artistico, para la construccién de las llamadas
vanguardias histdricas, tienen un referente de estimulo tanto en ia biisqueda de
planteamientos probleméticos como en las soluciones creativas que sus méto-
dos promueven en posiciones cientificas contempordneas: teorias luminico-
cromaiticas en el divisionismo, psicologia perceptual en el cubismo, maquinis-
mo en el futurismo, psicoandlisis en el surrealismo, etc. Pero la cuestién que
venimos observando no es tanto estas relaciones significativas, que asi se ins-
tauran, como la correlacion de procesos creadores y espacios de verdad que
definen la inteligencia misma en la descripcidn probabilista y material del pen-
samiento. En el nuevo dmbito de determinacidn conceptual de la ciencia, pro-
babilidad es sinénimo de una «exactitud» deductiva que formula multiplicidad.
El modo analégico-combinatorio define el pensamiento en este espacio como
puede definirse el imaginario posible de la creacién, tal como Italo Calvino
(1994, 106), lo hace al afirmar que «para cnalquier forma de conocimiento es
indispensable alcanzar ese golfo de la multiplicidad potencial. La mente del
poeta, y en algliin momento decisivo la mente del cientifico, funcionan segin
un procedimiento de asociaciones de imaigenes, que es el mas veloz para vin-
cular y escoger entre las infinitas formas de lo posible y de lo imposible».

El imaginario posible que articula la inteligencia creadora integra, de forma
paratictica, las dos concepciones del decir que para Starobinski (1970}, en el «
imperio de lo imaginario», han movilizado la imaginacién; la que tiene su deter-
minante en la «verdad» esencial, platonismo, y la que se muestra articulando
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relaciones de 1o sensible ¢ verdad de hecho, aristotelismo. Ambas actian en una
dindmica cruzada de extension e intencién, afin a como el espacio- tiempo cons-
truye el 4mbito de nuestro ser mismo inmerso en esa «flecha del tiempo».
Verdad objetiva y esencial son las coordenadas de esa multiplicidad que actdia en
una interrelacién de posible e imposible, que alcanzamos a articular como pen-
samiento ¢ imaginario y que pueden resefiarse en procesos combinatorios. La
novela «poliédrica» Si una noche de invierno un viajero de Calvino, elegida por
Jauss (1989), como una obra que encierra en si una voluntad definitoria de cla-
ves estéticas de la posmodernidad, explora la participacién creadora del especta-
dor en el juego combinatorio de diez comienzos de novela que actian sobre un
nicleo conuin y lo transforman; al hacerlo, expone y postula paradigmaéticamen-
te el desarrollo de una articulacién del pensamiento y lo imaginario, al mismo
tiempo que representa una metdfora de esa vision temporal de lo irreversible.

La verdad del pensamiento artistico que inaugura la modernidad ha invoca-
do la «elongacion» de la objetividad misma hasta su irénica formulacién como
«patafisica» en Jarry, precisamente porque el pensamiento cientifico, como
recordaba Bertrand Russel, ya no puede interpretarse inicamente en términos de
experiencia, y la probabilidad se halla en la base misma de la elaboracién del
método cientifico al reorientar el sentido mismo de las leyes causales. Al mismo
tiempo, el pensamiento cientifico invocard a la objetivacién de lo imaginario, la
induccién, en el pensamiento artistico. Sin necesidad de recurrir a paradigmas
mateméticos que determinen «puntos de catédstrofe» que organizen esta oposi-
cidn, ni a geometrias fractales que representen su azarosa y consustancial reali-
dad comuin, el arte y la ciencia juegan ahora una oposicion decisiva, resuelta en
la poesia de lo imaginario, que tal vez sélo el pensamiento estético pueda expii-
car. La simbolizacion estética encuentra su validez, no sélo en adecuaciones for-
males, como ya hemos apuntado, sino en categorizaciones culturales que enun-
cien la particular condicién humana y esto se pone de manifiesto, precisamen-
te, desde esta invocacién que remite al lado critico de la modemidad.

En el origen del drama barroco aleman, Benjamin (1928), pone en juego la
alegoria como espejo del arte de la modernidad; la alegoria es la ficcién que pone
en marcha ¢l mecanismo que destruye esa ficcién con el dnimo de una «libera-
cion»: desenmascarar. Enfrentarse a la verdad es una ambicién inherente a la cre-
acién misma, que el pensamiento cldsico resuelve en «artimafia» y que la moder-
nidad niega en la duda de ciertas connivencias retéricas inadmisibles. Esta nega-
cidn estética es la que en Adorno refiere la afirmacién de la verdad del arte como
«lo no real» y en Heidegger se presenta como lucha por la verdad del ser frente
a la mera instrumentalidad tecnolégica. Por eso pensar el arte en términos de ver-
dad se ha mostrado como una «apertura» a superar la estética en términos mera-
mente retinianos y argumentarla en la pluralidad de la razén lingiiistica y la sig-
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nificacién contextual hasta desnudar el sentido mismo de la metédfora, pues la
metifora es un juego de valor o, no obstante y también dicho de otra manera, el
valor que se instituye es una metafora viva, desde el momento que consideramos
lingiifsticamente a la manera de Saussure, como nos recuerda Derrida (1989), en
la «Mitologia blanca», el «lado paradégico» que rige los valores, sujeto a las
cosas disimiles por las que algo puede ser cambiado y, a las cosas similares, con
las que se puede relacionar en una sucesién interminable que amenaza con
borrarse a s{ misma. La primera instancia del infringimiento del valor se ajusta a
la convencién del elemento permutable que detiene la naturaleza misma de la
metifora, léase el dinero, pero que se ajusta a la mecdnica de lo utilitario como
el significante se ajusta a significado: espacio de «contribucién de la critica de la
economia politica». La segunda propone el contexto de las relaciones culturales
y las aspiraciones del conocimienio humano sumido en el devenir temporal y
amenazado por la critica de su razén interminable.

El afuera de todo lenguaje, la verdad diferida en la transparencia del concep-
to, en la que el sujeto se vacia en descrédito de toda identtdad y que propuso su
afdn en la consecucién de la realidad tltima como verdad, se muestra ahora en el
fracaso o la frustracién que la afirma como ausente, como siempre «diferida»,
adn librdndonos del lenguaje: indefinicién de las redes contextuales que la cultu-
ra en accién posmoderna produce dispuesta a inutilizar toda representacién, todo
juego simb6lico y toda pragmatica individual. Lo imaginario para si se anula en
la negacién de «reactivos» que dinamizan los procesos de creacién misma.

La verdad en pintura. «Te debo la verdad en pintura y te la diré», comuni-
caba Cezanne a Bernard en su correspondencia, «la verdad estd en la naturale-
za y lo demostraré». Es siempre significativa la permanencia del catalizador de
«verdad» de la creacién en la autonomia estética misma y en la critica que la
vanguardia busca al culminarse en la realizacién de una nueva praxis vital que
se erige como verdad, capaz de superar toda antinomia, como si de «la flecha
del tiempo» se tratara. Ahora vemos que esta verdad no se oculta tras «el rele-
vo de la metifora», es decir tras la via libre para la institucionalizacién de la
doctrina a la virtud del mercado o la diseminacién, ain cuando el «idolo del
tiempo» movilice su interés. La estética de la mercancia parece haber inverti-
do la mercancia de la estética que marca cierto aspecto del nacimiento moder-
no en ¢l origen de la pintura, tal como Alpers (1988), apunt6 en su excelente
estudio de Rembrandt, en quien el oro se afirma, simbélicamente, como pro-
ducto; en donde libertad y naturaleza interactiian en dicho juego de intercam-
bio, nombrindose y erigiéndose como sentido. La plenitud de la significacién
de este aspecto ha podido comprenderse, de forma objetiva, sélo cuando la
«autocritica artistica», que culmina con la institucionalizacién de las vanguar-
dias histéricas, ha vislumbrado la critica de la autonomia estética y su falsa
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superacién en los desarrollos de las neovanguardias, como apuntan las tesis de
Biirger (1974), al resefiar una critica ideolégica de las categorias fundamenta-
les que definen las vanguardias, tales como la de lo nuevo y la del azar.
Categorias que, por cierto, slo desde la dialéctica del proceso pueden ser com-
prendidas como enunciados de la irreversibilidad.

La paradoja de la aprehension temporal en la creacién , sumida y resumi-
da en la notacién misma del proceso, no puede determinarse si no como la
negacién de la temporalidad misma o sumisién critica de la sincronia repro-
ductiva. Esto explica la histérica vocacién con que la vanguardias buscaron
construirse en la conquista de una praxis llamada a cambiar la vida. Pero el
fragmento y el proceso, constituidos como las coordenadas en que el espacio
de la vanguardia se organiza, como consecuencia dialética de naturaleza y arti-
ficio, encuentran su redefinicioén en la voluntad de verdad que formule la hue-
lla de la temporalidad. Investigar en la naturaleza temporal de las categorias
estéticas permitird reconocer en su plenitud el significado de la dual inclusién
del pensamiento creador, al igual que el restablecimiento de la metdfora viva
en el centro de la verdad misma del arte como accién creadora: fuera de ese
espacio aguarda la mecénica de la reproduccién.
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