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CAPÍTULO III 

LOS TRES MOMENTOS DIALÉCTICOS DEL ARTE

3.1.  Momento Afirmativo Creativo del Arte.
3.1.1. La Función de lo Simbólico en la Realidad.

Aunque se denomine simbolismo a un movimiento principalmente literario, podemos encontrar las mismas tendencias estéticas en otras artes. De manera que, se trata de una concepción estética y no sólo de un movimiento de la historia literaria. En el simbolismo está latente, la recuperación del antiguo tema de las correspondencias entre el macrocosmo y el microcosmo, entre lo finito y lo infinito, entre lo presente y lo ausente, etc. De manera que, el simbolismo admite afinidades misteriosas entre las apariencias sensibles y entre las apariencias de las realidades más profundas, invisibles de manera directa, pero de las que se percibe un reflejo dentro de estas similitudes. Desde un punto de vista cosmológico, podemos decir que, lo simbólico es una manifestación de los principios y leyes universales, manifestación de la armonía universal, visualización de la energía, en sus ritmos, en sus formas ordenadoras, o en sus formas expansivas y desencadenantes. Lo simbólico supone una “negatividad interna”, la cual expresa, una contradicción dialéctica. Lo simbólico se opone, dialécticamente, al mundo existente. Por consiguiente, lo simbólico es lo indeterminado, pero con insuficiente potencia para ser determinado. Pues, una vez determinado, el símbolo, pierde su encanto de lo misterioso, de lo intrínsecamente indeterminado. 

El sentido del símbolo es el de una representación sensible la cual evoca por analogía o contigüidad un ser espiritual, es decir, mediante la metáfora o la metonimia. Los símbolos desempeñan un papel de gran importancia en muchos campos del saber humano. En el campo estético, hemos de contar con varios aspectos del símbolo: 1) El símbolo no ha de confundirse con el signo, puesto que el símbolo no responde a un convencionalismo de ningún tipo, excepto el de la llamada de la imaginación sensible hacia una espiritual que él mismo sugiere sin significarla; 2) La presencia de símbolos en obras de arte sitúa a las obras en un doble plano, el del símbolo como ser sensible y el de los seres espirituales que evoca; 3) En realidad, en una relación jerárquica entre el símbolo y lo que simboliza, excluye que el símbolo le sea totalmente adecuado y la traduzca completamente; 4) El símbolo se apoya en algunas características del objeto sensible que le hacen parecerse, en ciertos aspectos, a lo que simboliza, o a lo que forma parte de ello y 5) El uso artístico del símbolo puede ser muy variado, hasta en su valor. En este sentido, el uso del símbolo no admite que se prejuzgue a partir de él un valor estético, ya que el artista que lo usa puede ser o no capaz de hacer manifiesto y evidente una presencia latente más elevada que el objeto sensible, un mensaje que no se puede reducir a una simple transcripción.    
El símbolo es una representación con un significado, el cual en apariencia no forma unidad con la expresión. Por consiguiente, hay siempre una diferencia entre la idea y su expresión. En efecto, el simbolismo está caracterizado por una diferencia entre una expresión externa, y a la vez, dentro de un contexto. Lo caracteriza también una falta de apropiación y adaptación, entre la idea y la forma la cual ha de significar. Según Hegel, ésta forma no constituye la pura expresión de lo espiritual, pues, una distancia separa todavía la idea de su representación. Aunque, en primera instancia expresa lo particular, es decir, no forma unidad con lo universal, pero como lo simbólico lleva “en sí” la negatividad; la cual genera la contradicción, esto supone movimiento dialéctico. Por lo tanto, lo simbólico puede llegar a representar lo “universal” en su pleno desarrollo y evolución. 

La tendencia del “espíritu simbólico” es a huir de lo determinado y de toda reducción constructiva. De manera que, asimilar un concepto o asignarle a un elemento concreto de la realidad una determinación, es contrario al papel jugado por lo simbólico en la realidad: “el simbolismo aparece, cuando las religiones de la naturaleza sufren un quebranto.” 1 Esto es lo característico de la forma del arte simbólico, cuando las religiones naturales dan paso a las de tipos reveladas. Hegel evoca el sentido kantiano de la religión revelada: “[...] La religión, es el reconocimiento de todos nuestros deberes como preceptos divinos. Se define como religión revelada, cuando muestra los mandamientos divinos, para que se sepa cuál es el deber; se define como religión natural, cuando enseña un deber para que, partiendo de aquí, se deduzca un precepto divino.” 2 

Desde este punto de vista, lo simbólico puede ser aceptado como un principio “teológico dogmático”, es decir, lo simbólico se acepta como una cuestión de fe. Por esta razón, lo simbólico está más cerca de lo no-existencial, del no-ser, de la inmaterialidad, es decir, de lo espiritual, por ende, pertenece al ámbito de lo no-racional y está relacionado con el inconsciente. 

Hemos dicho de lo simbólico que, aparentemente, no forma unidad con lo universal, pero lo simbólico como representación de lo concreto es la expresión e interpretación de la “unidad del ser” y del “no-ser”, es decir, tiene un sentido de absoluto. Lo simbólico “en sí” es indeterminación, negación de la realidad, por eso; lo simbólico se contrapone a lo existencial, cuando la existencia se comprende como causa “fuera de sí”, esto es, la causa manifestándose como fenómeno. En este sentido, el símbolo oculta el ser, es decir, expresa la forma y materialmente expresa el “no-ser, como la materia: “lo que, dentro del fenómeno, corresponde a la sensación, la llamo materia del mismo. Llamo, en cambio, forma del fenómeno aquello que hace que lo diverso del mismo pueda ser ordenado en ciertas relaciones.” 3
Según Hegel, el “en sí” del símbolo es lo “enigmático”, en tanto la exterioridad, a través de la cual, un significado universal ha de llegar a la intuición, se mantiene aún distinto del significado el cual tiene representación, y por ende, queda abierto a la duda, sobre el sentido del cual ha de asignarse a la figura: “la intuición que se refiere al objeto por medio de una sensación es calificada de empiria. El objeto indeterminado de una intuición empírica recibe el nombre de fenómeno.” 4 Mas aún, podemos decir: el enigma pertenece al simbolismo consciente y se diferencia enseguida del simbolismo auténtico, porque el significado es claro y completamente conocido para su creador; asimismo, podemos decir de la figura la cual lo oculta y, a través de esta, él ha de descubrirse. De esta manera, es elegida intencionalmente para que, ésta ocultación aparezca a medias. 

El “enigma” como equivalente de la representación laberíntica promueve: “el conflicto hombre-dios, el cual en su aspecto visual aparece representado simbólicamente por el “laberinto”, en su transposición interior y abstracta encuentra su símbolo en el enigma.” 5 Pues, el enigma pertenece al simbolismo consciente y se diferencia enseguida del simbolismo auténtico, porque su significado y la figura oculta es, por completo conocido para su creador. Pero, el laberinto como arquetipo como fenómeno primordial, no puede prefigurar otra cosa sino el “logos”, la razón en el hombre se pierde y arruina, desde luego, el “dios” ha de construir el laberinto para doblegar al hombre, para devolverlo a la animalidad y superarla mediante la razón: “la razón está al servicio de la animalidad, de la voluntad de vivir; pero mediante la razón se llega al conocimiento del dolor y del camino para vencer el dolor, es decir, la negación de la voluntad de vivir.” 6
La controversia de los modernos con respecto al símbolo, ha consistido en lo siguiente: “el error del artista y literato simbolista fue precisamente querer convertir toda la esfera de la realidad en avenida de impalpables correspondencias, en obsesionante conjugación de analogías, sin comprender que lo simbólico se contrapone a lo existencial; y que sus leyes sólo tienen validez en el ámbito peculiar que le concierne.” 7 La metáfora es un ejemplo de nuestra facultad de hacer uso de los símbolos “representativos”; por ello el lenguaje primitivo se ha originado de una metáfora, que posteriormente, se desvanece y deja de existir y con ella el símbolo. Según Hegel:
[...] El símbolo, en el significado que aquí otorgamos a la palabra, constituye el comienzo del arte, según el concepto y como fenómeno histórico, y por eso hay que considerarlo, por así decir, más bien como prearte, que pertenece principalmente a Oriente, y nos conduce sólo después de muchas transiciones, cambios y mediaciones a la auténtica realidad de lo ideal como forma de arte clásico. 8
 Continúa diciendo el autor en cuestión, hemos de distinguir desde el comienzo, el simbolismo en su autónoma peculiaridad en la cual se ofrece el tipo decisivo para la intuición artística y la representación, de esa clase de simbolismo el cual es reducido a simple forma externa carente de independencia: “en este último modo hallamos, además, los símbolos que presentan las formas del arte clásico y romántico [...] Así como también los aspectos individuales pueden en lo simbólico asumir la forma de lo ideal clásico o mostrar el comienzo del arte romántico.” 9
Así, surge realmente, la importancia la cual tendrá el carácter metafórico del lenguaje mítico y artístico, y el elemento simbólico en la historia de la creación artística, la cual surgirá modernamente, y en el pensamiento de Hegel, adquirirá una concepción la cual, intrínsecamente, conlleva “en sí” la negatividad dialéctica. Es decir, la forma del arte simbólico lleva “en sí” el momento negativo de la realidad, esto es, la dialéctica concebida en su momento negativo. Para Hegel, la ausencia del símbolo en el arte a partir del arte moderno era sinónimo de “muerte del arte”, pues, ya no estaba ligada al pasado, a la religión, ya el arte no religa el hombre con las cosas sobrenaturales y universales. El símbolo mermará en su uso dando paso a la alegoría y contemporáneamente se notarán tentativas de volver a hacer del elemento simbólico una de las constantes más importantes de la historia del arte.
3.1.2. El Simbolismo y su Alcance Histórico.

Siempre ha sido un error, contraponer lo simbólico a lo histórico, no sólo en inmediatas interpretaciones “espontáneas”, sino también ocultistas y aun en la dogmática “teoría simbolista”. Ya hemos acotado: el símbolo expresa o remite a lo no-existencial, al “no-ser”, a lo indeterminado. En sentido hegeliano, lo simbólico expresaría la “nada” como antecedente en la consecución del “ser” o de la “idea”. En este mismo sentido, es tomado lo histórico por Hegel, como la lucha del hombre contra los hechos de la realidad, para lograr su realización y evolución espiritual, para llegar a ser de “sí mismo”, para desvincularse de la naturaleza opresora y hacerse libre. 

Por estas razones, se da una estrecha relación conceptual entre lo simbólico y la historia. En sentido hegeliano, ambas denotan conceptos negativos de la realidad. En este sentido dice Cirlot al referirse a Mircea Eliade: “[...] El simbolismo añade un nuevo valor a un objeto o una acción, sin atentar por ello contra sus valores propios e inmediatos o históricos.” 10 

Definir la historia en sentido hegeliano: como el progreso de la “liberación” de la conciencia, de la libertad, no equivale, por consiguiente, a considerar el progreso histórico como una marcha al final de la cual entramos todos. Pues, en primera instancia quien alcanza la “libertad”, ante todo, es el espíritu, el cual se despliega en la conciencia humana. Es el espíritu universal cuyo protagonismo contribuye a dar la vuelta de la idea hacia “sí misma”. Tal espíritu comienza, con un proceso de simbolización, el cual se manifestará constantemente en el transcurso del desarrollo histórico, por el mero hecho de ser “apéndice” de la naturaleza. En el instante, cuando surge la interpretación simbólica se manifiesta como lo individual, y lo orgánico aparece en el umbral de la subjetividad; en una estrecha relación con lo simbólico, cuya figura vacilante es la del espíritu subjetivo, el cual está en “sí mismo”, pero no se ha desarrollado enteramente porque no ha tenido una historia, por carecer aún de la experiencia de la historia. 

La historia puede ser interpretada como una gran experiencia, de la cual se conoce ya el resultado, pero esta gran experiencia cuando es interpretada como una realidad simbólica, difícilmente, puede darse una convergencia entre forma y contenido, por lo tanto, desde un punto de vista del pensamiento hegeliano, la historia como representación simbólica es un conocimiento imperfecto. Este problema relativo al valor gnoseológico del arte, se ha venido tratando desde la antigüedad griega como problema filosófico. Por ende, con la problemática de la “verdad del arte”, la historia en general y la historia del arte en particular, el pensamiento occidental quedó, profundamente marcado.
Así, la historia “termina” con la liberación definitiva del espíritu, éste advenimiento del espíritu a “sí mismo”, según Hegel, se da por fases en la historia de los pueblos, la primera corresponde al espíritu subjetivo, y se expresa en arte, lo que corresponde a lo simbólico, es decir, el arte simbólico de los pueblos orientales, el espíritu se halla todavía prendido en las redes de lo natural y directamente vinculado a él. 

El espíritu subsumido en la naturaleza significa que, ha alcanzado sólo de un modo muy relativo la libertad anhelada. La segunda fase, la de reflexión del espíritu sobre “sí mismo”, es la fase de la separación del espíritu subjetivo de la naturaleza para llegar a ser espíritu objetivo. En esta fase, comienza el espíritu a saberse, a conocer de su existencia y su poder de realización; así se aproxima al final de su evolución, a su identificación o reconciliación con su concepto. El espíritu absoluto, síntesis entre el espíritu subjetivo y el espíritu objetivo se realiza, plenamente, según Hegel en la constitución del Estado. Cada uno de los momentos del autodespliegue del espíritu absoluto es, a la vez, su propio autodespliegue manifestado en su historia, la cual es la evolución y desarrollo de la idea absoluta en evolución dentro del gran ciclo de la evolución universal.
3.1.3. Formación del Espíritu Artístico y del Estilo.

No hay dudas de la correlación existente entre la formación del “espíritu artístico” y el “estilo”, este fenómeno se manifiesta a medida en que el artista va expresando su ser espiritual, amparado en el continuo hacer artístico. Pero, en tanto la obra de arte surge del espíritu, ésta necesita, una “actividad creadora subjetiva”, en la cual se origina; y como producto del espíritu es para los demás y para la propia intuición el sentimiento común. Esta actividad la realiza la “imaginación creadora” del artista. Si nos atenemos al aspecto de lo ideal, nos preguntamos ¿de qué manera la obra de arte pertenece a lo íntimo subjetivo, como producto del cual no ha nacido aún la realidad, sino que se configura sólo en la subjetividad creadora, en el genio y el talento del artista? Para Hegel, queda fuera del círculo de la consideración, o bien proporciona sólo pocas determinaciones generales, aunque, frecuentemente, se plantea la interrogante de saber de dónde extrae el artista el poder y la capacidad de concepción y realización, en última instancia nos preguntamos ¿cómo crea el artista la obra de arte? Para esta interrogante podemos destacar tres aspectos importantes: primero, el concepto de genio artístico y de inspiración; segundo, la consideración de la objetividad de esta actividad creadora y en tercer lugar, se ha de averiguar el carácter de la verdadera originalidad. Para ello Hegel, destaca tres aspectos fundamentales: a) La imaginación, b) El talento y el genio y c) La inspiración.

Con respecto a la imaginación podemos decir: es la facultad general de la creación artística, la imaginación se estima como la capacidad artística más elevada. Es necesario, no confundir la imaginación con la fantasía simplemente pasiva, la imaginación es creadora, en tanto ella supone un plan racional, el cual ha de cumplir el creador: “esta racionalidad del objeto determinado, que el artista ha elegido, no sólo debe estar presente en la conciencia del artista y conmoverlo, sino que tiene que haber reflexionado en todo su ámbito y su profundidad lo esencial y lo verdadero.” 11 En general, sin un esfuerzo de reflexión el hombre no accede a la conciencia de lo existente en él, y así en cada “gran” obra de arte se observa que el tema ha sido, profundamente considerado y pensado, según todos sus aspectos definitorios. La tarea de la imaginación con plan racional consiste sólo en adquirir conciencia de esa racionalidad interna, la cual aporta los elementos necesarios en forma de imágenes-ideas, las cuales serán transformadas en proposiciones y representaciones universales “conceptos”, dando de esa manera inicio al proceso creativo. 

Ahora bien, por genio y talento, entendemos la actividad creadora de la imaginación, a través de la cual el artista elabora la forma real “en sí” y “para sí”. El genio es la capacidad general para la verdadera creación de la obra de arte, así como la energía del perfeccionamiento y la actividad de ese poder. Suele hacerse aún una diferencia más determinante entre genio y talento. No son ambos inmediatamente idénticos, aunque su identidad sea necesaria para la perfecta creación artística. Un simple talento sólo puede llevar a un aspecto singular del arte, a la habilidad, y exige, además, siempre para ser “en sí” perfecto, la capacidad artística general y la inspiración la cual únicamente concede el genio. Por eso, dice Hegel: “el talento sin genio no va más allá de la habilidad externa”.

La inspiración es la actividad de la imaginación y de la ejecución técnica, es considerada “para sí” como condición del artista. La inspiración no puede provocarse por la mera intención espiritual de crear. La inspiración por sí sola no es suficiente para crear: “la verdadera inspiración se origina ante cualquier contenido determinado, que la imaginación capta para expresarlo artísticamente y ella es el estado de esta configuración activa misma, tanto en lo interno subjetivo como en la ejecución objetiva de la obra de arte; por tanto, es necesaria la inspiración para esta doble actividad.” 12
Atendiendo a la objetividad, dice Hegel: el fin del arte consiste en eludir, en lo posible, el contenido como modo de aparición de lo cotidiano y elaborar sólo lo racional “en si” y “para sí” en su verdadera configuración externa mediante la actividad espiritual de lo interno”. Por consiguiente, el artista no ha de dirigirse a la objetividad, simplemente, externa, a la cual le falta la plena substancia del contenido. La verdadera objetividad, inspiradora del artista, nada ha de retenerse en lo interno subjetivo; todo ha de ser desarrollado completamente y de un modo en el cual el alma y la substancia universal del contenido elegido aparezcan destacadas como la configuración individual de ese contenido, “en sí” pleno y completo, y compenetrado según la representación total por aquélla alma y substancia. 

 Al artista se le ha de exigir una objetividad, la cual estará expresada mediante una representación, cuya inspiración es la obra de arte. De esta manera, él como sujeto, se ha unido de modo completo con el objeto y ha creado la encarnación artística de lo viviente interno  de  su  “ánimo”  y  su  imaginación.  La  unidad “sujeto-objeto”, o  en  otras palabras, la identidad de la subjetividad del artista y la verdadera objetividad, constituye el genio y la objetividad, podemos señalar ahora esta unidad como el concepto de la auténtica originalidad. Importa ahora, destacar el significado de este concepto “en sí”, pero antes hemos de examinar dos aspectos cuya unilateralidad es superada, cuando la “verdadera” originalidad surge, estos son: la “manera subjetiva” y el “estilo”. 

En principio hemos de afirmar: la “manera” simple ha de ser, esencialmente, diferente de la originalidad. En consecuencia, la “manera” se refiere sólo a las propiedades particulares, y por eso, accidentales del artista, las emergentes de la cosa misma y se hacen valer en la creación de la obra de arte y su representación ideal. La “manera” no considera los “géneros universales” del arte, los cuales exigen “en sí” y “para sí” un modo de representar diferenciado. La “manera” es una concepción y una accidental peculiaridad de la ejecución correspondiente sólo a este sujeto, puede llegar hasta caer en directa contradicción con el verdadero concepto de lo ideal. La “manera subjetiva”, es la peor entrega personal del artista, porque él sólo se abandona a su subjetividad limitada como tal. El arte supera, en general, la simple accidentalidad del contenido, así como también la apariencia externa, y por esto, exige al artista la destrucción “en sí” de las particularidades accidentales de su peculiar subjetividad.

En otro orden de ideas, la “manera” no se contrapone ya, directamente, a la verdadera representación artística, sino que se reservan más bien los aspectos externos como margen de libertad. En consecuencia, la auténtica “manera subjetiva” ha de eludir esta particularidad limitada y así ampliarse “en sí” misma, puesto que; estos modos especiales semejantes de tratamiento no pueden reducirse a un simple hábito, en tanto el artista se mantiene de modo más general en la naturaleza de la cosa y tiende a apropiarse este modo de tratamiento más general, con ayuda y mediante la conducción de un concepto. Este modo de concepción es, en efecto, una “manera”, y pertenece a la subjetividad la cual es de tipo más general y actúa, siguiendo, internamente, como es necesario a la clase de representación más deseada. De un posible último grado de “manera subjetiva”, muy acabada la cual puede desarrollar un artista, se puede pasar a la consideración del estilo. Esto implica que, llegar a elaborar y lograr un “estilo artístico”, es un proceso creativo.
La composición o síntesis, en lo referente a la expresión artística, comprende dos  elementos muy importantes: el lenguaje y el estilo. El primero tiene dos formas de manifestación: la prosa y el verso, y en el caso de la composición artística, ha de cumplir con el requisito esencial de la “creación” de belleza, ya sea de modo esencial o accidental.  Etimológicamente, la palabra “estilo” proviene de la lengua griega, -uso de un instrumento para escribir-, más tarde se tomó el objeto o el instrumento por la causa activa (metonimia), esto es, el fenómeno, y se denominó estilo. En lenguaje figurado, es la “manera” peculiar de  cada autor para escribir, o hacer una cosa, producir un objeto, es decir, producir una obra. De manera que, el estilo ha estado siempre presente en las culturas, es el modo particular que tiene cada ser humano de hacer las cosas. Éste es el sentido usual, actualmente, atribuido a la palabra estilo.  

En el estilo están implícitos una diversidad de factores, como son: la cultura, la sensibilidad, el buen gusto, el modo de ser del autor, la idiosincrasia del artista, etc., se puede decir del estilo: es la fisonomía de lo espiritual del escritor, y, en general del artista. El estilo es el resultado de factores materiales y espirituales, entre los primeros están: el lenguaje, la técnica literaria y artística, entre los segundos la personalidad creadora del artista y su búsqueda de la autorrealización, etc. En síntesis podemos decir, el estilo es el “ser espiritual” del artista, es el “yo” del artista, unidad substancial entre “sujeto-objeto”. No sin acierto dijo Buffón: “el estilo es el hombre”. 
Substancialmente, el estilo ha de caracterizarse por su “naturalidad” y “originalidad”, además, de la conformidad con el tema tratado. Éstas son sus cualidades o caracteres esenciales. La naturalidad exige del artista su manifestación tal como es, sin afecciones, sin artificialismos absurdos, sin falsas apariencias, puesto que, a la postre aparece el artificio como anulación de la personalidad creadora. Por eso, para crear, no basta el estudio y dominio de los preceptos artísticos, ni las teorías estéticas, sino, además, unas cualidades innatas. En el fondo de la creatividad, interesa mucho más el proceso espiritual, la “subjetividad” creadora, pues, sin la substancial naturalidad en el artista, el estilo no existe. 

La “originalidad” es la revelación inconfundible de la personalidad, la cual traduce el sugestivo acento de su fuerza y carácter. En la naturaleza del estilo, la originalidad constituye la condición básica; fuente animadora y afirmación vital del “espíritu creador”. El estilo ha de guardar conformidad con el tema, el cual se ha de traducir en una fiel adaptación del pensamiento y del lenguaje al asunto tratado y a sus circunstancias. Lo contrario, es decir, la inoportunidad del pensamiento o la incongruencia del lenguaje, hace inadecuado el estilo, por artificial y falso. Anulando su valor estético, es decir, la belleza. Tener estilo, dijo Romain Rolland: “es destacar la personalidad con inconfundible sello en una creación original”.
Sobre estilo dice Hegel: “no se necesita limitar la palabra estilo simplemente al aspecto del elemento sensible, su extensión puede llegar hasta las determinaciones y las leyes de la representación artística, las cuales surgen de la naturaleza de un género de arte, dentro del cual un objeto llega a la realización”. El estilo se refiere, pues, a un modo de representación adaptable a las condiciones de un material, como corresponde por lo común a las exigencias de los géneros de arte determinados, cuyas leyes provienen del concepto de la cosa. Lo contrario, es estimado por Hegel, como una carencia de estilo, es la imposibilidad de poder apropiarse de tal modo las representaciones en “sí mismo” necesario, o la arbitrariedad subjetiva de dar libre curso, sólo a la propia discrecionalidad en cambio de lo legal y colocar en su lugar una “mala” manera. 

Por último, la “originalidad” no consiste finalmente sólo en la observación de las leyes del estilo, sino en la inspiración subjetiva, la cual en lugar de abandonarse a la simple “manera subjetiva”, capta una materia “en si” y “para sí” racional y la configura de acuerdo con la esencia y el concepto de un género determinado de lo ideal, según lo interno de la subjetividad artística. La originalidad, en primera instancia, ha de ser auténtica con el sujeto, el cual expresa su manera subjetiva. Por ello, ante todo, ha de separarse de lo arbitrario y las simples ocurrencias. 

Para concluir este punto, nos referiremos al “espíritu creador”. Representa el proceso de la historia, el cual echa mano de las cualidades accidentales del estilo, cuyo retorno es una manifestación concreta y consciente del espíritu universal en “sí mismo”. Pero, ese desarrollo histórico “en sí” del “espíritu creador”, no se manifiesta bajo una forma espiritual absoluta, sino que siempre queda religada a alguna cosa del “ser-otro”; aunque sólo sea el hecho, de que la acción histórica, es una acción humana y no otra cosa. 

Existen, no obstante, acciones humanas las cuales son manifestaciones del “espíritu creador” del hombre y llegan a liberarse de aquello en lo cual obra; en su independencia devienen acciones imperceptibles, pero, sin embargo, existen, son realidades. Estos existentes son las manifestaciones del “ser espiritual” del hombre, concretas del espíritu absoluto, no obstante, son objetos convertidos en obras de arte. 

De modo que, la “ley dialéctica” también se cumple en la “manera subjetiva” creativa, en la multiplicidad de maneras como se han desarrollo las artes. Se trata para Hegel, del problema de las relaciones de lo interno y de lo externo, planteado bajo una problemática puramente histórico, según el juego de una subjetividad presente, expresada como manera subjetiva de hacer las cosas: método dialéctico o estilo, la cual ha de representar mediante un objeto, su (status ontológico) de la realidad. En este sentido, el espíritu libre, creador, realiza mediante el arte, la exterioridad con ayuda de la interioridad.

En las formas del arte, el “espíritu creador” se manifiesta en función de la belleza creada artísticamente, pero como es expresión exterior, esta exterioridad, aún permanece ligada al objeto. La naturaleza “en sí” no es bella, porque la naturaleza es el “ser-otro”, el “no ser” del espíritu, es la negación del espíritu. No obstante, dentro de lo posible, cuando el espíritu penetra progresivamente en la naturaleza, ésta puede devenir bella en la medida del progreso realizado. Así, el “espíritu creador” se manifiesta, a través de las tres formas del arte: la forma del arte simbólico, la forma clásica del arte y la forma romántica del arte, correspondientes a esa evolución del arte y del espíritu subjetivo o subjetividad del sujeto.

En el concepto o jerarquía de las categorías establecida por Hegel, se manifiesta la misma ley de la evolución de la sujeción de la naturaleza al espíritu libre. Por tanto, la ley dialéctica se cumple, igualmente, en la evolución y desarrollo de las formas del arte. 

3.1.4. La Forma del Arte Simbólico.

La forma del arte simbólico, obedece ya a cierto proceso de selección artística, aceptando aquellos adornos cuyos resultados son compatibles con la naturalidad y sin mucho alarde de fantasía. Así surge, la forma del arte simbólico, es el estilo florido, el cual lleva la forma exagerada a su más alto grado, recargando el adorno hasta la mayor suntuosidad, esta forma de arte juega con la exageración de la forma, para expresar lo sublime. La forma del arte simbólico, recuerda, la pompa del estilo asiático. 

Las nociones de tiempo y espacio son entes existentes de la naturaleza, y esas nociones proporcionan el punto de partida de la mecánica en donde el tiempo, al modo del espacio, tiene tres dimensiones: presente, pasado y futuro. Éstas son tres dimensiones las cuales nos permiten captar, la noción de lugar y de movimiento. El movimiento dialéctico de estos dos conceptos contrarios definen la unidad material, aún más definen la materia. La esencia de la materia es el peso, la cual es “exterioridad pura”; por lo tanto, el espíritu comienza ya a revelarse, particularmente, como “centro de gravedad” hacia el cual son atraídas las partículas de la materia. El centro de gravedad es ya de algún modo, por así decirlo, el “yo” de la materia, el sujeto material. En fin, el concepto, verdadero y determinante de la materia es la ley de la “gravitación universal”, el cual se realiza en tanto idea, como hipótesis matemática y geométrica. Punto de partida, según el pensamiento hegeliano, de la forma del arte simbólico, el cual está representado por la arquitectura, su más alta representación con la cual se representa la forma ideal de la forma simbólica del arte. En la arquitectura, el espíritu está aún fuertemente disimulado; lo dominante es lo material, la materia y su carácter de adaptación a un fin. 

Como hemos afirmado, la estética propuesta por Hegel, no es una “estética formal”, sino una estética, donde la forma sensible se hace forma inteligible, para expresar una forma o momento dialéctico con su contenido. Produciéndose, una relación doblemente inversa entre forma y contenido, es decir, la forma puede dar significado al  contenido y el contenido puede hacer significar, también, la forma. En efecto, Hegel apuesta por la materia, pero también por el espíritu, o mejor dicho por la unidad “sujeto-objeto”. Esto implica, no descartar la materia, pues, lleva implícito un significado filosófico. Tanto en Hegel como Platón, la materia tiene un significado negativo, de no-ser. 
Para Hegel, la materia como desarrollo de una categoría dialécticamente filosófica, se ajusta a las leyes básicas del conocimiento, esto es, a la relación epistemológica básica sujeto-objeto, poniendo en contacto el movimiento de lo exterior hacia lo interior, del fenómeno hacia la esencia, y de esta hacia lo exterior. Lo existente, puede figurar como la unidad de lo lógico y lo histórico, con lo cual no deja de manifestar la ley del movimiento de lo concreto histórico, dado en la representación sensible, de lo abstracto, y lo abstracto se manifiesta a través de las verdades relativas. Con este sentido, Hegel ha captado los principales momentos del arte, produciendo una verdadera “estética semiológica” de las artes, donde abordó cuatro aspectos fundamentales: 1) El arte como unidad de lo concreto y lo abstracto; 2) El arte como superación de la lógica y la naturaleza; 3) El arte como lenguaje y 4) La música y la poesía, cada una con sus formas propias de expresión.

Ya hemos dicho, la materia como categoría filosófica es equivalente al “no-ser”, a lo simbólico. En otro sentido, hemos de aclarar que, éste “no-ser” tiene un carácter muy particular: no es el “puro ser”, sino un “no-ser” existente, con lo cual nos permite entenderlo como, “un no-ser frente al ser que es siempre y no cambia nunca”. Pero, en lenguaje hegeliano, cuando nos referimos a lo material en el arte, podemos exaltar la materia como el “no-ser”, el cual conlleva implícito el “en sí” el ser, el cual es siempre y cambia siempre. De manera que, para Hegel la relación dialéctica (materia - no-materia), juega un papel de primer orden en el desarrollo y evolución de las diferentes formas artísticas.

Para Hegel, la materia como tal, real en el tiempo y el espacio, contribuye a la posibilidad del movimiento dialéctico de las artes. Y al poseer ciertas cualidades, y ante todo, el movimiento y la negación; conlleva real e implícitamente, un proceso interno de “inmaterialidad” de la materia de acuerdo al desarrollo de las artes, en el desarrollo natural de la historia cultural de la humanidad. 
El concepto de “entidad inmaterial” tiene, filosóficamente, su origen en la idea mediante la cual pueden existir realidades no sensibles, es decir, realidades inteligibles o suprasensibles. Esto nos conlleva a pensar en las realidades sensibles, las cuales son equiparadas con realidades materiales; las entidades no sensibles son consideradas como inmateriales. En general, la existencia de una “entidad inmaterial”, sólo es aprehensible por medio de los actos cognoscitivos, racionales e intelectuales.

En el pensamiento estético de Hegel, la aprehensión de lo inmaterial en el desarrollo y evolución de las formas del arte es, fundamentalmente, epistemológica. Esto implica que la transformación dialéctica generada entre “materia” y “no-materia”, se va expresando como una especie de “equipolencia” entre forma-contenido y contenido-forma, como consecuencia de esto va surgiendo la idea, el concepto, este proceso se da, según Hegel, desde la arquitectura hasta la poesía. Por esta razón, en lo “simbólico primitivo” predomina la materia, entendida como “lo material”; y no como una determinación del contenido sobre la forma. La idea, el “ser”, aparecen aquí subsumidos en la materia, en el “no-ser” propugnando por manifestarse, pero solamente como representación, se presenta a la intuición sensible. 

Lo propio y característico de la forma del arte simbólico, es tener como punto de partida las intuiciones extraídas de las formas de la naturaleza, es decir, las formaciones naturales, etc. En la forma del arte simbólico, nos encontramos con dos aspectos a destacar: por un lado, está la idea abstracta; y, por otro, las formas naturales inaceptables como forma del arte simbólico, puesto que, una vez aparecidos los dos aspectos fundamentales y constituyentes de la forma del arte simbólico: la idea y la forma, desplazan indefectiblemente a las formas naturales. En la forma del arte simbólico, la idea es aún abstracta, pues, no ha encontrado todavía la “forma absoluta”; la forma bajo la cual se presenta, le es ajena, inadecuada; esto no es otra cosa sino la materia natural como tal, sensible. En su inquietud, la idea, no satisfecha, evoluciona en esta materia, se esparce en ella, intenta ser su forma adecuada para apropiarse de ella. Pero, siendo aún desmesurada, no puede apropiarse de la materia natural, y hacérsela, verdaderamente, adecuada. Por ello, trata la materia de una “manera negativa”, es decir, la forma del arte simbólico conlleva en su constitución material, la negatividad; y así, es capaz, de manifestar su contradicción interna, provocando, su transición hacia otra forma de arte. 

Cuando la materia es tratada de una manera negativa, como un “no-ser”, en esa medida, la forma del arte simbólico intenta desprenderse de ella, y lo hace, de una forma, igualmente, desmesurada, triturándola, violentándola y esparciéndose en ella. Para Hegel, en esto consiste lo sublime, y la primera forma de la idea de lo sublime, es la “forma simbólica”. Esta es la razón, por la cual, en la forma del arte simbólico, tenemos por un lado, la idea abstracta; y, por otro, las formas naturales las cuales no les son adaptables. Así, pues, la idea en su desmesura, la idea infinita, se apropia de la forma, y esta apropiación de una forma no le corresponde, porque, tiene todas las apariencias de la violencia. Dice Hegel: “la idea llega así a encarnarse en formas simbólicas utilizando para ello la violencia, lo cual implica la aparición de lo simbólico como la representación de lo sublime, estas formas no logran alcanzar una adecuación con la idea”.

Así, llegamos a obtener una “obra de arte”, en la cual el contenido es más o menos abstracto, agitado, falto de determinación, de verdadera precisión, y la forma aún exterior e indiferente, es directa y natural. Así, surge la primera determinación, determinación abstracta en el arte, es decir, la materia es un “no-ser” existente. El contenido aparece confuso y abstracto, y su aspecto figurado está extraído de la naturaleza inmediata. Al seguir la forma del arte simbólico, con más detenimiento en sus esfuerzos y aspiraciones, se comprueba la carencia del pensamiento, la idea de una verdadera determinación, actúa arbitrariamente en relación a la materia exterior, natural, y, al no haber conseguido armonizarse con ella, se conserva la naturaleza de las formas, esto es, lo natural de las formas naturales mismas. La consecuencia de ello, por decirlo con un sentido de transformación, quema la materia, la tritura e introduce la desmesura. En la praxis artística, las formas obtenidas de esa manera, el elemento universal se nos presenta como un carácter voluble, arbitrario y exagerado. Pero, aquí surge una ventaja de esta forma de arte: al ser el contenido indeterminado, pero con la potencialidad de ser determinado, su expresión también abre la posibilidad de ser llevada más allá de toda determinación, es decir, abre la posibilidad de lo indeterminado. De una expresión artística encontrada de esa manera, sólo nos queda proclamar su aspecto sublime; pero un arte de esa naturaleza, ninguna relación tiene con la “belleza artística” como tal. Pero, sostiene el autor, incluso en este arte ha de establecerse una cierta correspondencia entre el contenido y la forma. En efecto, lo simbólico, lo abstracto o lo afirmativo lleva en sí lo negativo, el cual se manifiesta como contradicción interna. 
La forma como hemos apuntado, es violentada en beneficio de una transformación. Sin embargo, insiste Hegel, en su obligada adaptación de cualquier forma a un “gran” contenido, además, si la materia natural no está aún, verdaderamente, adaptada al contenido; es porque el contenido mismo  no  se  presta  aún  a  ésta  adaptación. Es decir, el “no-ser”, la materia, aún predomina sobre la idea, sobre el concepto. La correspondencia entre los dos, sólo puede realizarse gracias a una determinación, gnoseológicamente, abstracta. Es decir, en este estadio artístico, sólo son susceptibles de determinación, las ideas, los números, los universales, puesto que, no es posible, plenamente, una relación figura-contenido. Esto, precisamente, es lo característico de la forma del arte simbólico. Esta forma de arte pertenece a la categoría de lo sublime, y lo característico de lo sublime radica en el gran esfuerzo realizado para expresar lo infinito. Pero, en la representación de la forma del arte simbólico este infinito, se transforma en una abstracción, a la cual no se puede adaptar ninguna forma sensible; por esa razón, en la forma del arte simbólico, la forma es llevada más allá de toda medida, a la exageración, a lo colosal, etc., a partir de aquí surge una contradicción dialéctica en el seno de la misma forma del arte simbólico y trae como consecuencia, el inicio de la decadencia de dicha forma de arte.
3.1.5. Decadencia de la Forma del Arte Simbólico.

¿Por qué decae la forma del arte simbólico?, según Hegel, si en la conciencia se da la separación de forma y contenido, el esquema por excelencia, dentro del cual se ha de efectuar la relación de ambos, entonces, esto obliga que frente a la autonomía tanto de un aspecto “la forma” como del otro “el contenido”, se ha de comenzar no sólo por lo existente exteriormente; sino también por lo interno, esto es, por las representaciones generales, las reflexiones, sentimientos y principios. En otras palabras, no se comienza con el fenómeno concreto, del cual se ha de abstraer una universalidad, una ley; sino a la inversa del proceso, es decir, se comienza por la universalidad misma cuando ha de reflejarse en la imagen. 
Así, pues, la serie de símbolos más precisos en la cual se presentan los géneros particulares y pueden mencionarse en esta esfera son: en primer lugar, el enigma; en segundo lugar, la alegoría y en tercer lugar, la comparación verdadera: la metáfora, la imagen y el símil.

El enigma pertenece en especial, sin duda, a la retórica, al arte del discurso, aunque puede también encontrar un lugar en las artes visuales, la arquitectura, la pintura, etc. Su aparición histórica se produce, sobre todo en Oriente, en el período intermedio cuando se va dando la transición del “simbolismo inferior” hacia una sabiduría y universalidad más conscientes. Con respecto a la alegoría, según Hegel se entiende por esta, un género de representación subordinado tanto en el contenido como en la forma, y sólo imperfectamente dado, corresponde al concepto del arte. En consecuencia, cada suceso humano y su complicación, cada relación, etc., tiene “en sí” cierta universalidad, la cual se puede extraer como universalidad y su indicación externa, a esta sólo tiene acceso la alegoría, la cual no genera ninguna relación con el arte. La alegoría pertenece en general menos al Arte Antiguo y más a la forma del arte romántico medieval, si bien éste como alegoría no tiene nada de, particularmente, romántico.

La tercera esfera simbólica junto con el enigma y la alegoría es, la imagen en general. Según la posición de Hegel, el enigma esconde aún el significado consciente “para sí” y el velo en los rasgos de caracteres afines, si bien heterogéneos y remotos, era aún lo principal. La alegoría, por el contrario; convertía la claridad del significado en el fin único predominante, por consiguiente, la personificación y sus atributos aparecen reducidos a simples signos externos. La imagen tiene un atributo fundamental, el cual es, reunir la nitidez de la alegoría con el placer del enigma. 

En lo concerniente, primeramente, a la metáfora, ésta ha de considerarse “en sí” como un símil, en cuanto expresa el significado para “sí mismo” claro en un fenómeno comparable semejante a la concreta realidad. La metáfora muestra lo otro de lo mismo, en términos hegelianos sería, expresar lo “otro” de “sí mismo”, el sentido de lo “otro” es, el reflejo del pensar, lo “otro” es, el reflejo del pensamiento. 
En este sentido, toda palabra, todo lenguaje, todo pensamiento se presenta dentro del ámbito de lo metafórico, según le sea asignado más o menos algo semejante o análogo de la realidad, del mundo, el cual la convención sugiere que abarque. La comparación del sentido propio y la imagen son, específicamente, separadas unos de otros, mientras en la metáfora esta separación si bien “en sí” existe, no es aún puesta.

Con respecto a la decadencia o desaparición de la forma del arte simbólico, hemos concebido esta forma, en general, en la cual significado y expresión no podían penetrar hasta constituir una imagen fusionada, reciproca y completa. En el simbolismo inconsciente, la inadecuación, la cual existe de este modo, entre forma y contenido permanecía “en sí”; mientras en lo sublime ella se presentaba, abiertamente, como inadecuada, porque tanto el significado absoluto o Dios, como también su realidad externa (el mundo), eran representados de manera explícita en esta “relación negativa”. Pero, a la inversa; en todos estas formas el otro aspecto de lo simbólico, es decir, la afinidad entre significado y forma externa, en la cual el significado era llevado a la apariencia, fue siempre dominante; exclusivamente, esto ocurría en lo “simbólico originario”, el cual no contrapone aún el significado a su existencia concreta; como relación esencial, en lo sublime, para poder expresar a Dios aunque sólo de modo inadecuado, necesitaba de los fenómenos naturales, acontecimientos y acciones del “pueblo de Dios”; como relación o manera subjetiva, y por ende, arbitraria en la forma del arte comparativo. 

Esta arbitrariedad a la cual nos referimos, en ella podemos detectar su existencia por completo, particularmente en la metáfora, la imagen y el símil, también aquí se oculta detrás de la afinidad del significado y de la imagen utilizada para esto, una especie de capricho de manera de intentar una comparación sobre el fundamento de la semejanza, cuyo aspecto principal constituye no la exterioridad; sino la relación producida. En efecto, por la actividad subjetiva de los sentimientos internos, intuiciones, representaciones y sus configuraciones afines. 
Por otra parte, sin embargo, si no es el concepto de la cosa misma, sino el capricho y la simple “manera subjetiva” la relacionada recíprocamente con el contenido y la forma artística, entonces ambos han de colocarse en su totalidad externos entre sí, la yuxtaposición surge como un vínculo no relacionado y de simples adornos, tomando un aspecto por el otro. Como consecuencia de esto, hemos de tratar aquí como extensión, esas formas de arte subordinadas, las cuales surgen de esta completa separación de los momentos dialécticos, correspondientes al “verdadero” arte, y en ésta ausencia de relación demuestra la autodestrucción de lo simbólico.

Pero, en cuanto al concepto de arte no radica en la disociación, sino en la identificación de forma y significado, así vale también no sólo la completa separación, sino igualmente una relación de los diferentes aspectos. Esta relación, sin embargo, según la superación de la forma del arte simbólico, ya no puede ser de esta forma de arte; puesto que, implica el propósito de trascender el carácter propio de lo simbólico, la inadecuación y la autonomía de la forma y contenido, para los cuales todas las formas precedentes no fueron capaces de superar. Por esta razón, en la supuesta separación de los elementos constituyentes los cuales han de unirse, estos intentos han de permanecer aquí como un simple deber, como algo a cumplir, y la satisfacción de su exigencia se reserva para una forma más perfecta de arte, para la forma del arte clásico.
3.2. Momento Negativo Creativo del Arte. 

3.2.1.  El Problema de la Negatividad.

Según Hegel, la “negatividad” es uno de los elementos constitutivos de toda realidad. Más aún, el arte se relaciona con la verdad de una manera, esencialmente, negativa. Se ha dicho, según la crítica filosófica, en el sistema hegeliano toda realidad es contradictoria consigo misma. Si bien, se pueden encontrar pasajes en la filosofía de Hegel, los cuales refuerzan esta interpretación, parece que al referirse a Hegel quieren decir, más bien esto: en toda realidad hay opuestos, y si existe, una realidad, hay una opuesta a ella.
Hegel elogia a Fichte como crítica a la “dialéctica trascendental” de Kant, quien, únicamente, veía en sus cuatro antinómias, especialmente, en la tercera, opuestos (libertad-necesidad), es decir, tesis y antitesis, con Fichte hemos llegado a la síntesis.  

En este sentido, ni tal realidad ni su opuesta son realidades “completas”, pues, una realidad sólo puede “completarse” mediante sus opuestos constituyentes. Y sólo cuando, éstas realidades “singulares”, se conjugan y complementan, se puede hablar, absolutamente, de realidad o de concreción o de realidad concreta. En consecuencia, según Hegel, en toda realidad hay alguna negación, sin la cual, no puede ser entendida “desde fuera”, el “otro” como algo concreto de otra realidad o elemento constitutivo el cual “choca” con ella. 

Pero, como la realidad en cuestión está formada de tal manera que choque, constantemente contra algo, el cual no es o no tiene (status ontológico), aunque consiste a la vez -ser eso mismo contra lo cual choca-, cabe decir: lo opuesto en una realidad es interno a ella, es decir, la constituye. En efecto: “se llega aquí a la modificación que Hegel entiende introducir en la dialéctica fichteana: interiorizar la negatividad en el principio, hacer de la contradicción algo verdaderamente originario y no dejarla para un segundo momento (antitesis).” 14
Esto es, la constitución interna de lo afirmativo, el cual intrínsecamente conlleva la negatividad, pues, esta contradicción interna es posible como movimiento dialéctico. El discurso sobre cualquier cosa, pasa por tres momentos dialécticos, los cuales se oponen, internamente, entre ellos, según Fichte son: tesis, antitesis y síntesis, pero en Hegel aparece, en principio, otra tríada con otras denominaciones: simplicidad, escisión y reconciliación. Así, pues, en el esquema hegeliano la negatividad está presente en los tres momentos, y al darle Hegel esa preponderancia a la negatividad, ésta aparece como algo originario, como lo afirmativo mismo, con lo cual se cuestiona el esquema dialéctico fichteano. 

En el prefacio a la “Fenomenología del Espíritu”, Hegel declara que la fuerza es poseedora de una facultad capaz de mover la naturaleza. Tomada abstractamente, es el ser “para sí” o pura negatividad. La negatividad, como principio de toda ciencia y de toda realidad, tiene una potencia “sobrenatural”, sin la cual nada estaría determinado de acuerdo con la famosa sentencia de Spinoza, tantas veces citada: “toda determinación es una negación” (omnis determinatio est nagatio), esto es, La realidad y poder de la negatividad resaltan, especialmente, en el sujeto, en el substratum como sujeto. Ésta es, dice Hegel, pura y simple negatividad. Como hemos dicho, detrás de la negatividad como algo interno del principio de “no contradicción”, está la tesis de Spinoza. Si toda determinación es una negación, esto nos conduce a pensar: “[...] Si toda determinación ulterior de la sustancia única es una negación de ella, es imposible concebir que tal negación le sobrevenga desde fuera. Tiene que estar en ella originariamente.” 15 Para Hegel, en una filosofía de la identidad, hay una sustancia única y esa es Dios, o sea, la naturaleza. Pero, esta filosofía tiene antecedentes en su versión racionalista, pre-kantiana. 
La versión post-kantiana de la misma filosofía tiene un cariz epistemológico, por ello acoge con beneplácito, el pensamiento de Schelling donde lo absoluto, esto es, la unidad entre sujeto-objeto aparecen como un “Todo”, en el cual no existe ningún tipo de escisión posible. Pero, con esta síntesis, la realidad, a juicio de Hegel, se presenta estática, excluye la posibilidad de explicar racionalmente la realidad del movimiento, por consiguiente, la negación entendidos como principios fundamentales de la “ley dialéctica”.  
Hegel, advierte que tanto en Fichte como en Schelling, con las influencias de Kant y Spinoza, han de haber concebido lo primero, (la sustancia primera) como lo negativo. Hegel intuye en Spinoza, la afirmación de una cosa fuera de lugar para la época, al decir: Dios incluye la negatividad, la contradicción dentro de “sí”. Por eso, interiorizar la negatividad en la “causa sui” o causa de “sí mismo” (Dios), hace de la substancia, lógicamente hablando, el principio de “no contradicción”, algo verdaderamente originario, pues, exige a la existencia, como causa fuera de la esencia, interpretada como fenómeno, una realidad física, un objeto real.

Así, la ley dialéctica al incluir la negatividad dentro de “sí”, pasa a ser el principio de toda realidad y de toda ciencia. La dialéctica es una ley “dinámica”, que implica el movimiento, el cual se cumple en tres etapas, y en todas las cosas de la realidad. Así, pues: “el desarrollo de cualquier cosa pasa por estas tres fases, lo interesante no consiste en reconocer el mismo esquema abstracto, sino en observar las variaciones y matices que son propios de cada caso.” 16 

Según el desarrollo del pensamiento estético de Hegel, en la “Historia del Arte”, se cumplen tres etapas: la forma del arte simbólico, la forma del arte clásico y la forma del arte romántico, las cuales están sometidas (internamente) en sus tres fases al mismo principio esencial negativo, el cual se interioriza en el principio de “no contradicción”. Por eso, cada fase o forma de arte, por contener intrínsecamente, la negatividad, por ende, el principio de “no contradicción”, entran en contradicción consigo mismo, dando paso a otra forma de arte. Por esto: “[...] Las cosas arrastran una negatividad original que deben pagar, y pagan, regresando al seno de la physis de donde salieron.” 17 Igualmente, la forma del arte simbólico conlleva intrínsecamente, la negatividad. Por ello, entra en contradicción consigo mismo, y da paso a otra forma de arte: el clásico.
3.2.2.  La Forma del Arte Clásico

Después, de una evidente decadencia de la forma del arte simbólico, surge la forma del arte clásico, siendo este el “arte” de la libre adecuación entre forma y contenido, o si se quiere entre la forma y el concepto. 

En la forma del arte clásico, se equilibran la materia y la forma, esto significa que, aunque la materia mantiene una apariencia real; ya no adopta formas exageradas ni colosales ni la materia es pura materia primaria; se advierte el equilibrio entre la materia y las ideas expresadas en ella. Para Hegel, la escultura clásica griega como arte del “espacio tridimensional”, expresa radicalmente esta forma de arte clásico. 

Ya con la pintura, también como forma de arte del espacio, pero bidimensional se da inicio al proceso de “inmaterialidad” de la materia, es decir, la materia comienza a hacerse por así decirlo, “invisible”. Es decir, en una pintura a juicio de Hegel, la materia es mínima, es poco tangible, por consiguiente, cada vez se hace más ininteligible, es decir, la materia se va transformando hasta adquirir la “inmaterialidad”. En efecto, el espacio se reduce a superficie y la materia sólo aparece ya como color puesto; la materia se convierte en materia-color, el color se hace luz, la materia va apareciendo inmaterialidad, pero como color-luz. Podemos decir, la pintura se encuentra en el límite fronterizo de la “representación material”, esto es, en el límite casi total de la inmaterialidad. Por ende, la materia llega a tener un límite en la representatividad artística, a partir de este estadio artístico, la materia se hace casi “inmaterial”. 

Con respecto a lo dicho, es necesario y fundamental hacer una distinción entre la forma y la figura como tal. En efecto, sin hacer diferencia entre las distintas concepciones de la forma, sólo adoptando la forma en sentido filosófico y metafísico, ya que ésta nos aporta una distinción entre la figura externa y la figura interna de un objeto, con frecuencia, el primer concepto conduce al segundo. 

En efecto, ocurrió entre los griegos, al suponer que un objeto no sólo tiene una figura patente y visible, sino también una figura latente e invisible. De acuerdo a esto, se forjó la noción de “forma” en tanto “figura interna” del objeto, captable sólo por el intelecto, por la razón humana. De esta manera, la “estructura interna” del objeto, fue llamada a veces (eidos) “idea”, otras veces forma. En el pensamiento estético idealista moderno, la forma ideal representa un ideal de “estructura interna” del objeto, representa un contenido. Éste fue el hito de referencia del Arte Moderno, cuando la estética dejó de ser, simplemente, preceptiva para dar los primeros pasos hacia una futura ciencia, conversión en ciencia objetiva de la cultura, lo cual no deja de ser una visión del complejo problema estético.
En consecuencia, la noción de “forma interna” del objeto desembocó en la estética hegeliana, en el concepto de contenido, esto es, la relación de significado existente entre la figura o “forma externa” de un objeto y la “estructura interna” o contenido. Desde entonces, hemos podido hablar de un “verdadero contenido”, exteriorizado en su verdadero aspecto. Aquí, lo “ideal del arte” se eleva en toda su realidad, en todo su esplendor. Lo importante, ante todo, es la adecuación entre la representación y la idea, sin aceptar lo puramente formal, por arte formal, entendemos: un arte en el cual tenga predominio la forma “figura externa” sobre el contenido. En un arte cuya forma se entienda como verdaderamente clásico, la figura, el lado natural, la forma utilizada por la idea, ha de estar “en sí” y “para sí”, en total acuerdo con el concepto. En esto la insistencia de Hegel es aguda, de no ser así, cualquier reproducción de la naturaleza, y, en general, cualquier reproducción en donde se pueda hallar un contenido, podrían, si sólo se tuviera en cuenta la correspondencia pura y simple entre la forma y el contenido, ser calificado de clásico. En la forma del arte clásico, lo sensible, lo figurado deja de ser natural. Se trata, evidentemente, de una forma natural, pero superada, trabajada artísticamente y sacada de la indigencia de la caducidad y perfectamente de acuerdo con su concepto.

Gracias a la actividad creadora y al concepto, se ha descubierto esta forma del arte clásico, la cual ha de dar a lo espiritual una plena representación -ésta forma de arte está representada, fundamentalmente, por la figura humana-, pues, la forma humana de una manera general, representa a su vez, el desarrollo del concepto; esto es, el concepto definido en sus tres dimensiones: subjetivo, objetivo y absoluto, es la única forma artística en la cual se exterioriza, se representa y se manifiesta lo humano espiritual y no en ninguna otra forma; de este modo lo espiritual, a medida de su manifestación, sólo puede hacerlo retomando o revistiéndose de la forma humana. Así, el espíritu del arte ha encontrado su forma adecuada. El verdadero contenido es, pues, un contenido espiritual concreto, cuyo elemento concreto está representado por la forma humana, desde luego, es la única forma capaz de revestir lo espiritual en su existencia temporal. 

Esto, evidentemente, muestra en la medida de la existencia del espíritu, también, una existencia sensible, la cual sólo puede manifestarse bajo la forma humana. Si para Hegel: “la belleza es la manifestación de la idea sensible”, entonces, en este tipo de arte se encuentra realizada la belleza en todo su esplendor, en consecuencia, podemos hablar de una belleza perfecta, pues, se concatenan, perfectamente, la forma y el contenido. 

Por último, con respecto a la forma de arte clásico, esta última circunstancia, es decir, la perfecta adecuación entre la forma y el contenido, constituye la debilidad y la insuficiencia de aquella forma de arte, debilidad e insuficiencia ante las cuales llega a su término final. A su vez, por involucrarse ya en el principio de “no contradicción”, está la forma del arte clásico subsumido en este aparente “equilibrio inestable”, éste es un tipo de “oposición contradictoria” entre una idea y una cosa y la negación entre ellas, la cual impulsa a la decadencia según el movimiento dialéctico de la realidad, en este caso de una realidad artística, la de la forma del arte clásico.
3.2.3. Decadencia de la Forma del Arte Clásico.

El sentido de decadencia del arte clásico -el cual estima Hegel-, se manifiesta en el arte de su época, tiene una connotación dialéctica, cuyo movimiento de su realidad nos hace dirigir la mirada hacia otra forma de arte. Por llevar lo afirmativo, implícito lo negativo. En otras palabras, en el “ser” se esconde la “nada” o el “no-ser” y en el “no-ser” está intrínsecamente contenido el “ser”. 

Hemos afirmado en líneas dejadas atrás, si el capricho era lo importante para definir la relación entre el contenido y la forma artística, es decir, si no es el concepto de la cosa misma, el cual relaciona recíprocamente el contenido y la forma artística, entonces ambos han de ubicarse entre sí en los extremos del “Todo”, sin relación. Así, la yuxtaposición aparece como un vínculo no relacionado y de simples adornos tomando un aspecto del uno por el otro. Por lo tanto, hemos de tratar aquí, como extensión esas formas de arte subordinadas, las cuales surgen de esta completa separación de los momentos, y corresponden al “verdadero arte”, y en esta ausencia de relación demuestra la autodestrucción de lo simbólico.

En lo referente a la decadencia o disolución de la forma del arte clásico, la nueva forma del arte, cuya posición y oposición frente a la antigua forma pertenece al curso del desarrollo de la historia del arte, según hemos de considerar aquí en sus momentos esenciales. Por otro lado, estamos obligados a, sin embargo, llevar a la intuición en su figura más directa, esa transición, la cual está incluida dentro del arte antiguo mismo: “el principio de este pasaje reside en el espíritu mismo, cuya individualidad hasta aquí se intuía al unísono con la verdadera sustancia de la naturaleza y de la existencia humana, el que se sabía y se encontraba en esta armonía según su vida, voluntad y actividad, espíritu que comienza ahora a regresar hacia la infinitud de lo interno.” 18 Si bien en lugar de la verdadera infinitud adquiere sólo un retorno formal, a un finito “en sí”.

Hemos visto ya a los dioses griegos siendo portadores de un contenido sustancial de la vida real y humana, y de la acción. Además, en la intuición de los dioses, la determinación más alta, el interés universal y el fin de la vida se manifiesta ahora como algo existente al mismo tiempo; porque era esencial para la forma del arte espiritual griego aparecer también como externa y realmente, ha elaborado asimismo la “determinación” espiritual absoluta del hombre en una realidad fenoménica y objetiva; con cuya substancia y universalidad del individuo exige estar en armonía. Con esta conciencia y fin superior llegó a desarrollarse la cultura en Grecia, y constituyó el fundamento cultural y espiritual de la vida del Estado, la ciudadanía, su eticidad (sittlichkeit)  y su ardiente patriotismo. 

Bajo estas condiciones culturales supremas, aparece una nueva forma de arte, en donde la lucha de la oposición no es conducida por el pensamiento, sino por las consecuencias históricas, para luego seguir la vía de la escisión; pero la realidad es conducida a la representación y al modo de la demencia la cual es causa de su ruina, puesto que ella se destruye a “sí misma”, en esta auto aniquilación de lo justo, la verdad con su (duplex veritas), haga aparecer lo verdadero y pueda mostrarse por reflejo como potencia sólida y subsistente, y la locura y la irracionalidad quedan despojadas de una oposición directa contra lo verdadero “en sí”. 

Al llegar a esta situación histórica, surge lo cómico como una especie de cualidad accidental del estilo, el cual se manifiesta por el fondo y grado de belleza. Lo cómico es inferior a lo bello y lo sublime, es el tipo de arte el cual muestra la decadencia de la forma del arte clásico, como representación artística, cuyas características reflejan el ámbito más esencial de la realidad, la cual reemplaza a la cólera, con el más puro y sereno humor para expresar la realidad, lo concreto.

3.3.  Momento Concreto Creativo del Arte.
3.3.1. Sobre el Concepto de lo Concreto. 


Antes de referirnos a Hegel, haremos algunas referencias respecto al concepto de lo concreto en el pensamiento antiguo griego. En efecto, el término griego ((((((((), que se traduce por “concreto”, significa, literalmente, “con-todo”, es decir, “todo junto”, o “entero”, “completo”. Así, Aristóteles llamó ((( ((((((() a la substancia individual, por hallarse ésta compuesta de un substrato o “materia” y de una forma. Una substancia individual, como un árbol, un hombre, etc., son pues, entidades concretas, o sea son “concretos”, a diferencia de las entidades abstractas, son el resultado de “poner aparte” (abs-traer) algo del individuo singular o de lo concreto.


El vocablo ‘concreto’ (konkret) en lengua alemana, ha sido usado abundantemente por Hegel, en cuyo sistema filosófico el concepto de “concreto” desempeña un papel fundamental. Hegel habla de un desarrollo “hacia el pensar concreto”, y afirma la concreción de la “condición racional” a diferencia del entendimiento: “la acción no tiene otra determinación que la actividad y ésta determina ya la naturaleza general del contenido. El ser “en sí” y el ser “para sí” son los momentos de la actividad; en la acción se encierran, por consiguiente, estos dos momentos distintos. La acción es así una unidad esencial; y esta unidad de lo distinto es precisamente lo concreto.”  19
La filosofía es concreta, en tanto expresa el desarrollo dialéctico de la “idea”, pero según su contenido es abstracta. El espíritu es lo absolutamente concreto. Lo abstracto es finito, lo concreto es verdad. Todas estas manifestaciones de Hegel a favor de lo concreto están ligadas al proceso dialéctico de la realidad o “método dialéctico”, y giran, en último término, en torno a lo “universal concreto”. Hegel estima la unilateralidad de los elementos propios de la lógica formal, de la matemática o de la ontología general. Es decir, son abstracciones, las cuales tienen un sólo lado y son incompletas y finitas. Son también abstracciones las nociones del “ser” y la pura existencia.
Ante esta situación, cabría preguntar si lo único concreto no era como mantenían los empiristas, lo particular, lo singular y lo sensible. Para Hegel, estas categorías carecen de universalidad y son también unilaterales. Lo único plenamente real es lo universal y concreto, o lo “universal concreto”. Se trata ante de todo del concepto (Begriff), en tanto incorpora “en sí” tres momentos: la universalidad, la particularidad y la individualidad. 

En rigor, tampoco la individualidad de por sí es concreta, sólo tiende a ser un universal concreto, por ser la abstracción el “alma de la individualidad”. Ahora bien, la incorporación en el  concepto  de  los  tres  “momentos”  antes  dicho,  es  sólo  un  paso  en el desarrollo del concepto: el paso, o momento, de la subjetividad, la cual se contrapone al de la objetividad y se supera únicamente al llegar a la idea. 

Para Hegel, la universalidad puede ser abstracta o concreta. La universalidad concreta no es ni lo universal en cuanto concreto ni lo universal en tanto contenido “en sí”, tomados como elementos concretos inmediatamente deducidos de aquél; es lo universal el que en esa medida puede realizarse concretamente, y ello en muy diversas maneras. Esto ocurre, según el filósofo, con la universalidad de la razón y no en el entendimiento. 

Afirma Hegel: “es un prejuicio corriente creer que la ciencia filosófica sólo maneja abstracciones, vacuas generalidades; por el contrario, la intuición, la conciencia empírica de nosotros mismos, el sentimiento de nosotros mismos y el sentimiento de la vida, es lo concreto de suyo, el reino determinado de lo concreto de suyo”. Es cierto, la filosofía se mueve en el campo del pensamiento y versa, por lo tanto, sobre generalidades: su contenido es algo abstracto, pero sólo en cuanto a la forma, en cuanto al elemento. Pero, de suyo, la idea es algo esencialmente concreto, puesto que, es la unidad de distintas determinaciones.  En ésta situación, es donde el conocimiento racional se distingue del conocimiento puramente intelectivo; y la tarea de filosofar, a diferencia del entendimiento, consiste precisamente en demostrar la verdad; la idea, no se cifra en vacuas generalidades, sino en un algo general el cual es, de suyo, lo particular, lo determinado. 

La sana razón humana tiende a lo concreto; sólo la reflexión del entendimiento es teoría abstracta, exacta solamente en la cabeza y, entre otras cosas, no práctica. La filosofía huye de lo abstracto como de su gran enemigo y nos hace retornar a la concreto.
Si combinamos el concepto de lo concreto con el de la evolución, obtenemos el movimiento de lo concreto. Lo concreto es, por lo tanto, simple y al mismo tiempo a pesar de ello, distinto. Esta contradicción interna de lo concreto, es precisamente la que sirve de acicate a la evolución, se puede decir que es el origen de las diferencias.

El desarrollo del discurso puede producirse por dos líneas semánticas diversas: bien sea que se trate de establecer un proceso metafórico, o sea, por analogía; o un proceso metonímico, esto es, por continuidad. De aquí se desprende: el proceso metafórico tendrá  prioridad  en  las  creaciones  poéticas  y  artísticas  de  línea  romántica y simbolista, mientras el proceso de creación metonímico dominará en las corrientes literarias de corte “realistas”; por igual razón encontramos en la poesía dominio de la metáfora, mientras en la prosa lo hace la metonimia. El problema de cómo usar la metonimia, es digno de ser subrayado como importante, ya que en la prosa, la metonimia consiste en la tendencia a tomar el efecto “el fenómeno” por la causa. Metodológicamente, es importante cuando se trata de definir problemas de (status ontológico), pues sería un “error ontológico”, pero no para Hegel, atribuir al fenómeno los principios de la causa. En otras palabras, en los fenómenos podemos encontrar subsumidas las causas bajo ciertas condiciones, por ejemplo, cuando se trata de hechos históricos y relacionados con las ciencias humanas, y aquí topamos con el problema de la “causalidad subjetiva” no como “principio universal” ni considerada necesariamente; sino como un conjunto de razones claras y distintas, las cuales pueden deducirse de los hechos históricos, esto implica una cierta demostración de la objetividad de la realidad.

De manera que, si se trata en una forma de arte, de una incoherencia de criterios entre continuidad y división o entre materia y espacio apreciada por el entendimiento, aquí desde luego, cabe pensarse que esta misma incoherencia entre forma y contenido, se puede dar en una forma de arte, por ende, no existe coherencia o analogía entre sentido y significado, en otras palabras, no hay continuidad de pensamiento entre forma y contenido, lo cual es lo mismo decir; no se da coherencia entre la forma y el concepto o entre la realidad y el pensamiento. Bajo estas consideraciones nos encontramos con el surgimiento de la forma del arte romántico. 
3.3.2. La Forma del Arte Romántico.
Ya hemos afirmado: con la pintura la materia adquiere un límite de representación de lo material. También dijimos, filosóficamente el concepto de materia tiene un sentido de negatividad, es decir, es un “no-ser”. 

La pintura es considerada como la primera de las formas de las artes románticas, pero en realidad -según la visión hegeliana- la música es estimada como, propiamente, la primera de estas artes. La música llega a ser la forma o el alma tejedora en “sí misma” de lo espiritual, cuando  absorbe totalmente la materia, es decir, el “no-ser”, quedando sólo el “ser”, el espíritu. La poesía, es el caso de la más alta forma del arte romántico, ella es el canal mediante el cual se manifiesta la “voz” del espíritu. 

Según Hegel, el principio de “metempsicosis”, esto es, la trasmigración de las almas de un cuerpo a otro, se aprecia en la forma del arte clásico; siendo el cuerpo humano la expresión más perfecta y la culminación de la evolución, hace su aparición, nuevamente, en la forma del arte romántico. 

La propia materia como “no-ser”, abre un camino a la inmaterialidad, al ser espiritual. En efecto, la transformación de la materia, desde la piedra bruta hasta la partícula de color de la pintura, está cancelada en la expresión musical y con ella la espacialidad abstracta, dando lugar a una especie de “espacialidad negativa” con la expresión musical y la poesía.

De manera que, ese otro tipo de “materia-soporte”, en la cual se da el proceso creativo en la forma del arte romántico, aunque sea sensible, tiene un origen más profundamente subjetivo. La subjetividad más profunda existente en esta realidad artística, consiste en “no suprimir” las coexistencias, indiferentemente, aparecidas, las cuales llenan el espacio. Y con el color deja aún subsistir, idealizándolas y reuniéndolas en un punto concreto, ésta determinación puede ser considerada como el comienzo de la idealización de lo espacial por el movimiento transmitido a la materia, movimiento rítmico y armónico el cual modifica, las relaciones mantenidas consigo misma, éste es el resultado obtenido a través del sonido dirigido al oído, en el mismo sentido aceptamos la vista, otro sentido ideal. 

De esta manera, entra en marcha la “dialéctica espacial”: el primer momento abstracto de la dialéctica espacial, esto es, la visibilidad abstracta se transforma en audibilidad abstracta como el momento negativo de aquélla. La dialéctica propia del espacio se transforma para llegar a tiempo a esta sensibilidad, igualmente, negativa la cual está sin estar. Y en su “no-ser”, engendra ya su futuro “ser”. Por su materia, la música como tal está fundada, filosóficamente, como la arquitectura en su “no-ser”, esto es, en las relaciones racionales que la definen, por lo general, de una forma abstracta. Es en la música, el Arte por excelencia, mediante el cual se manifiesta la interioridad abstracta y espiritual del sentimiento.

Lo específico de la forma del arte romántico, es su marcada ruptura con la unidad entre el contenido y la forma. Vale decir, la concepción de la forma del arte romántico y su ruptura con la realidad nos conduce a una vuelta al simbolismo, pero este retorno no se traza por el mismo camino inicial. 
Ya hemos dicho que, la forma del arte clásico llegó a los más altos niveles, pero su gran defecto, ha radicado, según Hegel, en “ser únicamente un arte”, un arte simplemente, nada más. Es decir, en la forma del arte clásico, entre la idea y la cosa representada, está subsumida dialécticamente la negación; o en lenguaje hegeliano, surge la negatividad, la cual, es para Hegel un principio de la misma realidad. El advenimiento de esa otra forma de arte, es una consecuencia de la decadencia de la forma del arte clásico, y el surgimiento de la forma del arte romántico, y, según Hegel, es la manifestación del Arte Cristiano.

Esto implica que, la forma del arte romántico entra en contradicción consigo mismo, y tiende a convertirse en una nueva forma de arte simbólico, es decir, se inicia un nuevo ciclo “superior” histórico de nuevas formas artísticas, manteniendo y conservando las características más importantes de la anterior superada forma de arte. De esta manera, se presenta la negación como el elemento dinamizador, propiciando la ruptura con la forma de arte anterior, marcando la apertura hacia otra forma de arte, en éste caso se presenta la forma del arte romántico como la nueva forma artística desplazando la forma de arte clásico. 
Para Hegel, ésta tercera fase del arte, busca una elevación hacia un nivel superior. Se convierte, de esa manera, en la llamada forma del arte romántico o Arte Cristiano. Así, en esta nueva forma de arte, se ha experimentado un divorcio entre lo verdadero y la representación sensible. En el arte clásico griego, el dios griego era inseparable de la intuición sensible; representaba la unidad “sensible-visible” de la naturaleza humana y de la naturaleza divina, y aparece como la “unidad” y verdadera realización de esta unidad. Pero, aquí estábamos frente a la presencia únicamente de la naturaleza sensible, sin embargo, en la forma del arte romántico, ésta naturaleza está concebida en el espíritu y en la verdad. Lo concreto, aparece como la unidad subsistente, pero concebida según el espíritu, independientemente de lo sensible. La idea se ha liberado de la forma sensible. Por ende, se da una incoherencia entre forma sensible y contenido o entre forma del pensamiento y la realidad.


De esta manera, la forma del arte romántico tiene su origen en la ruptura de la unidad entre la realidad y la idea, asimismo, el arte da un giro hacia una oposición contradictoria, la cual se manifestaba en la forma del arte simbólico. El sentido de este giro, no es un simple giro o vuelta hacia un regreso incierto, sino como un deseo de volver a comenzar, pero con otro sentido y significado. En cuanto a la forma del arte romántico se refiere, ésta ha realizado lo máximo de su capacidad expresiva, por lo cual, en este sentido, no es digno de ningún reproche. En cuanto la forma del arte romántico, ha realizado lo máximo con respecto a expresión y representación, en consecuencia, la idea ha de sucumbir ante los defectos de los cuales emanan las limitaciones, y a las que estaba sometido él mismo, en tanto forma de arte romántico o expresión de la subjetividad plena del “yo”.


Desde el punto de vista de la filosofía del arte, las limitaciones son consecuencia de la fidelidad a su concepto. El arte intenta expresar bajo una forma concreta lo universal, el “espíritu absoluto”, en la forma del arte clásico tiene la misión de unir lo sensible y espiritual, concatenarse en una correspondencia perfecta. Esto manifiesta el gran proyecto de Hegel, esto es, el propósito de demostrar las etapas necesarias mediante las cuales la razón humana se aproxima al espíritu absoluto, pero iniciando el camino por las etapas sucesivas del arte; en primer término, por la expresión y evolución del espíritu subjetivo. Y por un proceso inverso, se proponía demostrar el orden de desarrollo cuando la “razón absoluta” se despliega en las ideas y en las instituciones de la civilización. Pero, no es menos cierto que, en esta fusión, el espíritu está lejos de ser representado según su verdadero concepto, pues, el espíritu subjetivo constituye o contiene la infinita subjetividad de la idea, esto no es más sino la representación o intuición de la idea misma, lo “interno subjetivo” como el reflejo de la conciencia, en tanto interioridad absoluta, por ende, no tendrá la capacidad de expresarse libremente, ni tampoco desarrollarse completamente en la limitación material en donde se encuentra encerrada.

Según Hegel, la idea sólo existe, en el espíritu y por el espíritu, de acuerdo a su verdad y coherencia con la realidad. Entendiéndose esto, en un sentido, de que la idea o concepto también, tiene sus estadios de desarrollo. De manera que, si no es coherente el pensamiento y la forma sensible, en cuanto a determinar un concepto o “idea estética”, la cual engendre una comprensión de la realidad, entonces, estamos desde un punto de vista de la representación artística, ante una incomprensión del mundo, por consiguiente, estamos hablando de otra cosa, y no de la forma del arte romántico. En tal caso, si es así, estamos haciendo referencia a una forma diferente de arte, y por consiguiente, nos referimos a la decadencia de la forma del arte romántico como tal.  
3.3.3. Decadencia de la Forma del Arte Romántico.

Dice Hegel, lo romántico lleva implícito “en sí” el principio de la disolución de lo ideal clásico, por lo tanto, deja aparecer esta manifestación de disolución, claramente, como decadencia. El tema de examen aquí es analizar ante todo, la contingencia completa y la exterioridad de la materia, que la actividad artística capta y configura. 

En la forma del arte clásico cuya expresión genuina es la escultura, el espíritu comienza a aparecer y deviene dominante en la pintura; se va manifestando aún más en la música, pero es, en la poesía donde la materia ha devenido “absolutamente” en inmaterialidad. Es en la poesía donde la materia el “no-ser” toma el rol del espíritu como inmaterialidad, es decir, es en la poesía donde aparece la inmaterialidad, en ésta aparece “en sí” el espíritu subjetivo en su plenitud de máxima expresión. 

Hay que hacer la salvedad, aunque la poesía recitada presenta algo de religioso, Hegel no considera el inicio de la religión donde la poesía termina. Todo lo contrario, ambas son manifestaciones del “espíritu libre”. El arte, la religión y la filosofía son las manifestaciones supremas del saber del espíritu libre, pero sus métodos son diferentes: el arte realiza la exterioridad con ayuda de la interioridad, en tanto la religión tiene el potencial de expresar o realizar la interioridad con ayuda de la exterioridad, en cuanto a la filosofía exige de la “ciencia de la lógica” un apoyo, y así la idea tendrá un desarrollo coherente, y se ajustará a la forma sensible.

La “Dialéctica Creativa” o la aparición del fenómeno del arte se dan, fundamentalmente, entre el mundo del fenómeno, como momento positivo, la forma y contenido, como momento dialéctico negativo y la relación con respecto a la realidad, lo concreto o la síntesis. Así, es como el artista manifiesta su interioridad como exterioridad a través de la obra de arte. Ésta es la obligación del artista, cuando necesita expresar a través de la obra de arte, un hecho del mundo como experiencia fenoménica. 

Cuando el arte es considerado como “algo del pasado”, evidentemente, se interpreta ligado a una visión del mundo, a una “cosmogonía teológica”, la cual expresaba una forma de creación como una (creatio ex nihilo) o concepción religiosa del mundo, en el sentido del Dios creador del mundo, creador del universo, del Todo, pero de la nada.

En cuanto a lo romántico, donde la intimidad se repliega “en sí”, el contenido total del mundo externo asume la libertad de moverse “para sí” y mantenerse según su peculiaridad y particularidad. A la inversa, cuando la intimidad subjetiva del ánimo deviene el momento esencial para la representación, entonces, depende de la accidentalidad misma, en donde el contenido determinado de la realidad externa y del mundo espiritual, el ánimo se adapta a la vida o al vivir.

Lo romántico interno ha de mostrarse en todas las circunstancias y esparcirse en múltiples situaciones, condiciones, situaciones, relaciones, errores, complicaciones, conflictos, satisfacciones, etc., por lo tanto, se busca y se ha de valer sólo su configuración subjetiva en “sí mismo”, ya que la exteriorización y el momento de recepción de la animación de lo externo, tienen un contenido objetivo válido “en sí” y “para sí”. Por consiguiente, en las representaciones de la forma del arte romántico todo tiene lugar, todas las esferas de la vida y los fenómenos, lo grande y lo pequeño, lo elevado y lo insignificante, lo ético y lo no-ético, el bien y el mal; y en particular importa el arte, pues, cuanto más éste se convierte en mundano, tanto más se instala en las finitudes del mundo, se satisface con ellas, les concede completa validez, y el artista se complace en ellas cuando las representa como son.

En otro orden de ideas, dentro de la accidentalidad de los objetos en general y del objeto artístico en particular, éste en parte se representan como simple “medio ambiente” para expresar un contenido del “yo”, es en “sí mismo” más importante; pero en parte también es autónomo. Bajo estas condiciones, y sobre manera con la perdida de la autonomía del arte, aparece la desintegración de la forma del arte romántico. Estos hechos muestran desde una postura del pensamiento idealista subjetivo, que el contenido de la vida cotidiana común, no se capta en su substancia donde se conserva estático lo ético y lo divino, sino en su mutación y finita inestabilidad, esto sería dentro de un movimiento dialéctico. 

Por otra parte, es la subjetividad, el “yo”, los poseedores de la capacidad para elevarse con su sentimiento y modo de ver, con el derecho y la fuerza de su ingenio para adueñarse de la realidad total; y nada deja en su conexión habitual y su validez, el cual posea algo para la conciencia común y se satisfaga sólo en cuanto todo se introduce en este dominio. Prueba, por lo tanto, soluble en “sí mismo”, y una vez disuelto para la intuición y el sentimiento, mediante la forma y la posición, le otorgan a la opinión subjetiva, la veleidad y la genialidad.

Según esto, hemos  hablado en primer término, de aquellas numerosas obras de arte, cuyo modo de revelar el presente cotidiano y la realidad externa se acerca a lo acostumbrado: en primer lugar, al llamar “imitación” de la naturaleza; en segundo término, el humor subjetivo, como una cualidad accidental del estilo, expresado por el fondo y el grado de belleza, la cual desempeña un gran papel en el Arte Moderno. Y particularmente, proporciona en muchos poetas el tipo fundamental de sus obras y en tercer lugar, nos queda por indicar, en conclusión, desde qué punto de vista el arte es  capaz aún hoy día, de manifestarse en la imitación artística subjetiva de lo existente, como humor subjetivo y en definitiva como el fin de la forma del arte romántico.

3.3.4. Fin de la Forma del Arte Romántico.

Tal vez, la expresión más idónea para definir, adecuadamente, la “muerte del arte”, fue la expresada por Hegel al afirmar: “el arte es cosa del pasado”, con lo cual finalizaba, según el autor, la era del arte religado a la religión. El arte, después, de esta situación histórica ha de buscar nuevos derroteros, y ese nuevo camino está signado por  el de la ciencia. El arte ha tomado el camino de la reflexión, al igual que las otras ciencias. En general, la reflexión filosófica sobre el discurso del arte y la estética, tiene esa misión como ciencia del espíritu. Nuestras consideraciones hasta aquí referidas, han tenido como fundamento la unidad entre forma sensible y contenido, y asimismo la unidad de la subjetividad del artista -que es reflejo de lo exterior- con el contenido de la obra de arte.
Desde la posición del romanticismo hegeliano, el problema de la creatividad se centraba de un modo determinado en la unificación espiritual, era la que proporcionaba la norma substancial, y otorgaba unidad a todo proceso de creación artística con la finalidad de formar una coherencia entre el contenido y su correspondiente forma. Bajo estas circunstancias, encontramos en el comienzo del estilo florido del arte de Oriente el espíritu aún apresado, sin libertad para “sí mismo”; buscaba lo absoluto para él aún en lo natural y aprehendía, por ende, lo natural como en “sí mismo” divino. 
Posteriormente, la concepción del arte clásico griego, representó a sus dioses griegos como individuos despreocupados, inspirados, pero también, esencialmente, afectados por la forma natural y humana como por un momento afirmativo. Y la postura del arte romántico, por primera vez, propició la profundización del espíritu en su propia intimidad, frente a la cual la carne, la realidad externa y la mundanidad en general, si bien lo espiritual y lo absoluto ha de aparecer sólo en este elemento, fueron colocados como lo nulo, pero al fin supieron hacerse valer más de modo positivo.

Ahora bien, las cosmovisiones o modos de concepciones del mundo, constituyeron las religiones, el “espíritu substancial” de los pueblos y de las épocas, y se desplegaron tanto en el arte como también en todas las restantes esferas de su entorno de cada período cultural. Y, como todo hombre es hijo de su tiempo, en cada actividad, sea esta política, religiosa, artística, científica, tiene la tarea de estructurar el contenido esencial, y por ello, la forma necesaria de esa época. En palabras de Hegel, así también permanece el destino del arte a fin de encontrar la expresión artística adecuada para el “espíritu de la época” o del espíritu universal de un pueblo. En tanto, el artista está entrelazado en inmediata identidad y sólida fe con la determinación de tal concepción del mundo y de la religión, él trata también con verdadera seriedad este contenido y su representación; es decir, éste contenido resulta para el artista lo infinito y lo verdadero de su propia conciencia. Por lo tanto, el artista, siempre, está ligado a una determinada manera de exposición, con la cual, la sustancia de su materia resulta inmanente para él. 
Por consiguiente, el artista lleva “en sí” no sin esfuerzo, subjetivamente, la materia, el “no-ser”, y también, la forma correspondiente para ella misma, como esencia auténtica de su existencia, la cual no se imagina sino “en sí mismo”, y desde luego, tiene la tarea de volverse objetiva, con lo cual lo esencial verdadero puede ser representado y desarrollado por sí de manera viviente. Solamente así, el artista es inspirado en la verdad para que su contenido, su representación, sus invenciones o creaciones no sean producto del arbitrio, sino que tengan su origen en su propia subjetividad. La creación artística tiene su soporte en este terreno substancialmente negativo, en este fondo cuyo contenido no se tranquiliza hasta tanto el artista haya alcanzado una forma individual adecuada a su concepto. La subjetividad del “yo creativo” reside desde luego en el objeto en lo “exterior”, el cual se transforma en la interioridad del sujeto y vuelve al exterior como experiencia fenoménica, modificado como obra de arte. Por lo tanto, la “obra de arte” proviene completamente de esa fuerza dialéctica, de la indivisa interioridad y fuerza del ingenio, en cuya subjetividad opera una esencialidad negativa, la cual moviliza y dinamiza toda la realidad; de esta manera, la producción se presenta firme, sólida, mantenida y con plena intensidad creativa. Ésta es la condición fundamental para que el arte aparezca presente en su totalidad. 

Al contrario, en la posición la cual hemos asignado al arte en el curso de su desarrollo, la relación  total  se  ha modificado por completo. Sin embargo, no tenemos porqué considerar esto como una simple desdicha accidental sufrida por el arte desde el exterior, debido a la necesidad del tiempo, al sentido prosaico, la falta de interés, etc., sino que es el progreso del arte mismo, en tanto lleva la materia a la intuición objetiva en él inmanente. En éste camino realiza, en cada paso, una contribución para liberarse del contenido representado y propugnar constantemente el cambio.  

Si por medio de la representación artística o del pensamiento tenemos ante nuestros sentidos la percepción de un objeto sensible o espiritual formalizados, tendremos la certeza de que éste aparece como un contenido completamente agotado, por causa de su misma completitud formal, entonces todo es externo y nada aparece ya oscuro e íntimo y el interés absoluto por ello desaparece. En consecuencia, el interés se encuentra sólo en una actividad viva, dinámica. Ante esta situación, el espíritu se esfuerza en torno a los objetos mientras hay en ellos algún secreto, porque presentan algo no revelado. Éste es siempre el caso, si la materia se identifica con el “espíritu artístico”. 

Pero, si el arte se manifiesta, según todos sus aspectos, entonces las concepciones esenciales del mundo, las cuales subyacen en su concepto, así como el contenido del contexto el cual pertenece a tales concepciones del mundo; conllevaría en cada ocasión a la liberación del contenido. Es decir, el concepto, históricamente, tiende al cambio, aunque haya sido determinante culturalmente para un pueblo o civilización de acuerdo a un estilo, y en específico, para una época particular. 

Todo “verdadero estilo” ha de evolucionar, sufriendo transformaciones incesantes y saludables renovaciones, las cuales le permitan asimilar las nuevas orientaciones, y marcan el ritmo cambiante de la sensibilidad individual o colectiva, dentro de una época. Y, la verdadera necesidad de asumirlo de nuevo, se despierta sólo con la exigencia de volverse contra el contenido mediante una acción lógica, hasta el momento de su cuestionamiento aún dado por válido. Así, vemos cómo en la Grecia de Aristófanes, por ejemplo, en su arte dramático, se reveló contra el presente, y Luciano ante todo contra el pasado griego. Y en Italia y España, al decaer la edad media, Ariosto y Cervantes inician una lucha contra la caballería.

El artista en su época se halla dentro de una determinada concepción del mundo con su contenido y formas de representación, pero podemos encontrarnos en un momento determinado con un punto de vista, absolutamente, opuesto, el cual en su completo desarrollo es de mucha importancia para la actualidad. A partir de esta postura, se ha apoderado del artista el cultivo de la reflexión, la crítica, la libertad de pensamiento. Y, ha convertido estos elementos, en pioneros de la reflexión con respecto a la materia y la figura de su producción; después, de haber pasado sobre las etapas necesarias y particulares de la forma del arte romántico y del arte en general. En consecuencia, ha advenido con el arte un instrumento libre, mediante el cual, el artista puede interpretar una nueva realidad, adecuadamente, según la medida de su habilidad subjetiva respecto a cada contenido, de cualquier clase que este sea. El artista se mantiene así sobre las formas determinadas y consagradas. En consecuencia, las configuraciones se mueven libremente “en sí”, con autonomía de contenido y modo de intuición, donde lo sagrado y lo eterno estaban desde siempre presentes en la conciencia. 
En consecuencia, ni el contenido ni la forma, se identifica ya con la intimidad, con la naturaleza, con la inconsciencia esencial substancial del artista; toda materia puede serle indiferente, siempre y cuando no contradiga la ley formal de ser en general, bella y capaz de un tratamiento artístico. En consecuencia, finalmente, el humor anuló la coherencia con tal limitación específica del contenido, y pudo hacer vacilar y disolver toda determinación, y, además, permitió al arte trasladarse más allá de “sí mismo”. De esta manera, afirma Hegel: “[...] La apariencia y la acción de lo humano imperecedero en su significado más multilateral e infinita configuración en este conjunto de situaciones humanas y sentimientos puede constituir ahora el contenido absoluto de nuestro arte.” 20 Así pues, la limitación de lo objetivo externo en la accidentalidad de su figura; exige por otra, al contrario, la comprobación en el humor del devenir libre de la subjetividad según su contenido interno. 

Podemos, en conclusión, advertir ahora dentro de la materia una cohesión ya indicada de estos extremos de la forma del arte romántico. Así, como del transito, de la forma del arte simbólico a la forma del arte clásico, consideramos la forma de transición de la imagen, del símil y del epigrama, etc., tenemos que señalar aquí en lo romántico la mención de una forma metafórica o análoga. Sólo la metáfora puede dar una especie de eternidad al “estilo”. En estos modos de captación lo principal era la decadencia del significado interno y de la figura externa. Una posible escisión fue en parte superada por la “manera subjetiva” del artista, y reconducida a la identificación según lo máximo posible, sobre todo en el epigrama.
En este sentido, la forma del arte romántico mostró desde su origen la más profunda división de interioridad de “sí mismo” e insatisfacción “en sí”, la cual dado que lo objetivo no se corresponde del todo con el espíritu “en sí” existente, permanece desgarrada e indiferente ante lo objetivo. 
Esta oposición en el curso de la forma del arte romántico, se ha desarrollado al extremo de tal modo, hasta lograr un punto de encuentro con un exclusivo interés para la exterioridad contingente o bien para la subjetividad igualmente accidental. En conclusión, podemos afirmar con Hegel: “el contenido como en toda obra humana decide también en el arte”. 

Pues, según lo determinado por el contenido de su concepto, aquél nos abre el camino para establecer diferentes relaciones con el arte, pues, no tiene ninguna otra misión, sino la de exponer el contenido en “si mismo” valioso para la presencia adecuada y sensible. En este sentido, la filosofía del arte ha de convertir en su tarea principal la captación mediante el pensar de lo valioso y su modo de “apariencia bella”. Según Hegel, el arte ha tomado otro rumbo, por eso: “para nosotros el arte no tiene el alto destino que gozaba en otro tiempo [...]” 21 De igual manera, afirma el autor, en la “Introducción a la Estética”, que el arte mismo, tal y como es en nuestros días (los días de Hegel), está destinado a ser un objeto de pensamiento. Para Hegel, la ciencia consiste en nociones, estas son proposiciones lógicas, las cuales se derivan unas de otras de un modo necesario, y es lo constituyente de una ciencia verdaderamente libre. En la verdadera naturaleza del conocimiento radica la verdad de este -se puede manifestar mediante el estilo artístico- de tal manera que sea reconocida como una ciencia. Y, por consiguiente, poseedora de su propias, historia y teoría. Esto significa que dicha ciencia tendrá una capacidad de especulación o descripción de su propia estructura, pero también contará como ciencia con un sistema, cuya descripción está supeditada a la historia de la ciencia misma. Si hemos afirmado, con Hegel, que la filosofía del arte y la estética son ciencias, entonces la historia del arte en general y la historia de las artes particulares, indefectiblemente contarán con sus propias historias y sus propias teorías. Es decir, cada una de ellas estará organizada según una particular teoría la cual describirá las estructuras y con un sistema general, descrito por la historia particular de cada una de artes particulares. Por lo tanto, podemos decir, si cada arte particular cuenta con su propia historia, entonces el “sistema” de las artes de Hegel, en su conjunto, también puede ser presentado como la historia de una ciencia. Por lo tanto, su estructura puede ser descrita teóricamente, según el principio de la ley dialéctica. 
Según el pensamiento idealista hegeliano, el método de la ciencia estética es el “método dialéctico”, método de la evolución interna de los conceptos, donde la “Dialéctica Creativa” surge como la posibilidad de realización de la obra de arte: “por lo que hace a la dialéctica del concepto o lógica, Hegel la hace también equivaler a un tratado del método. Jamás concibe Hegel el método dialéctico como un mero instrumento para apoderarse del objeto a conocer, sino como una forma de exposición científica entendida como el modo que tiene la cosa misma de exponerse.” 22
Se ha hecho hincapié en estos detalles metodológicos, para dar a entender el grado de confusión que puede generar la interpretación del “método dialéctico”, pero es susceptible de aclaraciones, cuando se interpreta como “estilo artístico” o como “dialéctica creativa”: “en Hegel el método es siempre el movimiento mismo de la cosa que se despliega en sus particularidades y se reintegra al punto de partida como universal concreto.”  23
En líneas anteriores, hicimos referencias a las consideraciones de Hegel sobre cómo los hombres de cada época se expresan en su propio arte, su propia religión y su propia filosofía, a esto se le puede denominar “formación del estilo”. El estilo es la “manera”, por la cual da peculiaridad y originalidad un artista a su creación, el estilo está presente en pueblos y épocas; en aquél encontramos la calidad máxima de la obra artística, la vida misma del artista, la expresión de su alma. En síntesis su “ser espiritual”. Esto supone, suprimir el contenido de la época precedente, pero esa supresión ha de ser comprendida no en un sentido de aniquilación total; sino como una conservación y superación (aufheben), simultáneamente. Entonces, ¿podemos hablar de un acabamiento absoluto? Según Hegel, el acabamiento existe en parte y, en parte, no existe. Existe, si un sistema no incorpora los momentos anteriores -su historia- en su unidad y si no los eleva a un nivel superior, además, tiene que realizarlos para hacerlos absolutos. Hegel entendió este problema, en el sentido que tenía su propia filosofía, como realmente absoluta, resolviendo y acabando todo; después, de ella no podría existir ninguna nueva filosofía, más perfecta ni más verdadera. Por otro lado, el acabamiento no existe, no obstante, en el sentido de la “permanencia estática” de las cosas, es decir, cuando el problema no está en saber si el “espíritu universal”, habiéndose reunido concretamente y habiendo adquirido la “conciencia de sí”, puede reposar; esta situación no es posible, si nos remitimos a los fundamentos de la “ley dialéctica” como son el movimiento y la negación, según esto, el reposo no existe como tal. Por lo tanto, el acabamiento no existe.
Uno de los grandes problemas con los cuales se encuentra Hegel, es con respecto al arte en general, y particularmente lo referido a la forma del arte romántico como última etapa de desarrollo de las “formas del arte”, pues, no responde si este “tipo de arte” puede ser seguido por una nueva etapa, o bien si el arte ha de identificarse con la “verdadera religión”, con el conocimiento inmediato, con la revelación, con la filosofía o con la ciencia, pero no hay dudas según lo expuesto en el desarrollo de este “Trabajo Especial de Grado” que Hegel apuesta por una “ciencia del arte”. 
Es  decir,  ¿se  convertiría  el  arte  en  el “espíritu  absoluto  para  el  espíritu  mismo”, cuyo principio creador sería la inteligencia libre? En efecto, en la “Introducción a la Estética”, Hegel apuesta porque el “arte” siga el camino de la ciencia, ya que, éste ha entrado en el campo de la reflexión teorética, lo cual es propio de la ciencia. Para reforzar esta postura de Hegel, nos remitiremos a la obra de Umberto Eco “La Definición del Arte” (Pág. 270), dice el filósofo De Sanctis cuando se refiere a Dino Formaggio: “es inútil lamentarse acerca del estado del arte o pretender esto o aquello, la ciencia se ha infiltrado en la poesía y no podemos apartarla de ella, porque esto responde a las actuales condiciones del espíritu humano. No podemos volver la mirada a una cosa, por bella que sea, sin que pronto, entre nuestra admiración, se introduzca un ¿Es razonable?, y ya estamos a toda vela en medio de la crítica y de la ciencia. Queremos no sólo gozar sino ser concientes de nuestro gozo, no sólo sentir, sino entender [...]”
Por consiguiente, la respuesta anteriormente planteada, no es otra cosa, sino aceptar que, los tres grados de la evolución del arte, no pueden ser seguidos por un cuarto momento dialéctico, con lo cual trastocaría la ley dialéctica. Tengamos en cuenta el (aufheben) hegeliano, de él dijimos en líneas anteriores que, fue un descubrimiento de Hegel y que encerraba una “valoración lógica”, como principio aplicable a una ciencia, dialécticamente, deductiva. Según éste principio: lo que se conserva de un proceso deductivo “dialéctico” (la síntesis), sirve como una nueva tesis o hipótesis para iniciar un nuevo proceso de pensamiento. Por lo que, éste proceso no rompería con los tres momentos del “esquema dialéctico”. De manera que, hemos de tener muy en cuenta la idea de Hegel: “El camino del arte es el de la ciencia”. De aquí en adelante, la duda y los problemas sobre el arte serán de pronósticos reservados y de muchas especulaciones, sobre manera cuando las concepciones y estilos artísticos cambian según las concepciones de una nueva manera de ver la realidad, teniendo como instrumento de observación el  denominado Arte Moderno. 
Según el pensamiento hegeliano, el desarrollo y evolución de todas las cosas de la realidad, tienen que darse, necesariamente, en tres pasos o etapas (llamados momentos dialécticos), entre esas cosas se incluye la ciencia positiva, creemos que no es un desvarío mental, pensar en la posibilidad de una ciencia negativa. ¿Está en el arte o la estética (muchas veces despreciada y vilipendiada) los gérmenes de esa ciencia negativa?, la cual dará paso a una ciencia absoluta, según el esquema del método  dialéctico.  Esa ciencia absoluta ¿Sería el total dominio de la conciencia de sí? Ante estas incertidumbres, la duda nos invade nuestra conciencia. Fue Alexander Baumgarten, y su nueva valoración estética, quien abrió nuevos caminos y horizontes a la reflexión sobre el arte, al darle la importancia gnoseológica y epistemológica (aunque inferior), la cual nunca antes nadie le había dado a la estética. Pero, definitivamente fue Kant el pensador quien elevó la estética a la categoría de ciencia, aunque con una marcada subjetividad. 
Con respecto a lo planteado, no hemos de perder de vista la importancia del pensamiento estético de Schelling: “la filosofía alcanza ciertamente el punto más alto; pero a este punto no lleva más que un fragmento del hombre. El arte lleva a todo el hombre, tal como es, hacia el conocimiento del punto más alto, y en esto consiste  la  eterna diversidad y el milagro del arte.” 24 A este pensamiento de Schelling, evidentemente, falta agregar el pensamiento de Hegel, es decir, la razón dialéctica, para justificación del arte, y la estética como ciencia y principio de otra cosa. Para Hegel, el arte no tiene otro destino, sino el de expresar bajo formas puramente sensibles “belleza” la esencia de las cosas, la verdad sobre la cual se constituye la idea. Su máximo objeto es aprehender el pensamiento abstracto “la verdad” la cual se manifiesta mediante las formas de lo bello en la historia de la humanidad. Según Hegel, el peldaño para acceder a lo bello artístico, es decir, a lo bello en general, a la obra de arte bella en particular, es mediante la manifestación sensible de la idea, la cual lucha por mostrar los intereses supremos del espíritu, busca la representación de “sí misma” para la intuición en lo inmediato de la forma, esto sería buscar la “verdad” en el “estilo artístico”. 

Esto significa, metodológicamente, que el proceso del pensamiento consiste en desgranar el sujeto, agregando a cada particularidad del sujeto particularidad del objeto o viceversa. Si esto es así, podemos considerar, entonces, el “proceso creativo” de un pensamiento filosófico como una suma de agregados de ideas particulares durante el proceso evolutivo, hasta conformar o completar un sistema de pensamiento, el cual se rija por conceptos y categorías, los cuales tengan sentido y significado, en cuanto sea capaz de interpretar y expresar coherentemente la realidad.

El tipo de creación o cosa a crear, depende del contenido de conciencia de cada mente creadora, aunque siempre fundamentada en un “si” y un “no”, esto es, en la negación del principio de “no contradicción”. Bajo estos parámetros, el artista crea obras de arte, un científico crea ciencia, un filósofo crea un pensamiento, una nueva filosofía, etc., con el método dialéctico, también, surge una “dialéctica creativa”, la cual se fundamenta en una “esencialidad negativa” y el movimiento, motor del “estilo artístico”, basada en una relación dialéctica entre la intuición, la imaginación el mundo sensible, desde donde se desarrolla una dialéctica básica creativa entre el mundo del fenómeno o experiencia fenoménica, la forma y el contenido y la relación. El fenómeno, la forma y el contenido y la relación, experimentados, observados, intuidos o imaginados por el contenido de conciencia, de cada mente creadora no dejan de ser, reiteramos, los principios fundamentales, básicos. También lo son de la dialéctica creativa, cuyos fundamentos, repetimos, son el movimiento y la negación fundidos en una fuerza poseedora de una “esencialidad negativa” motor de todo proceso de creación natural y artificial. Por lo tanto, en general, de todo proceso creativo y en particular de toda creatividad artística. 
En teoría los principios de la creatividad artística son análogos a los de la formación de un “estilo artístico”; además, presenta una analogía con el “método dialéctico”, por ende, con la dialéctica creativa, la cual es capaz de expresarse mediante la praxis artística. Como conclusión podemos decir: en la dialéctica creativa no se produce la síntesis, como en la formalización lógica, puesto que en el arte la concreción no se produce como síntesis, sino como forma artística representada sensiblemente. Por último y como cierre de este Trabajo Especial de Grado, podemos decir: “el arte es la formalización de la experiencia fenoménica”.

Barcelona-España, 3 de septiembre de 2007.
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