FORMA Y CONTENIDO DEL ARTE

LUIS BOROBIO

A partir del manificsto dadaista, otros manifiestos o declaraciones
de principios dc diversos grupos o artistas singulares abundan alrede-
dor de la afirmacién de que todo lo que produce un artista es obra ar-
listica, no s6lo lo que hace con sus manos valiéndose de los instru-
mentos de su oficio, sino también los productos de cualquier actividad
suya, incluso fisioldgica.

Aungque no haya ninguna linea de pensamiento coherente que sus-
tente tal aberracion, entre manifiestos exaltados, afirmaciones pro-
gramdticas y declaraciones tajantes (aunque difusas), la idea ha lle-
gado a tener un cierto arraigo (inconsistente pero real) en el mundillo
de los artistas.

De ahi que se haya llegado a que, no hace mucho tiempo, algunos
alumnos dc Bellas Artes, arrogdndose ¢l titulo y 1a condicion de artis-
tas, hayan podido considerar con entusiasmo, como obra de arte, una
miccién colectiva ante un edificio.

Como, por olra parte, el arte todo lo ennoblece y todo lo sublima,
y como, en nombre de una axiomdtica y misteriosa libertad del arte, el
arie no puede tener limites ni cortapisas que lo constrifian, resulta que
cl artista... (habria que definir quién es ¢l artista; pero, en la realidad
prictica, "el arlista" es simplemente el que se autodefine como tal).
Resulta que el artista —digo— se constituye en rbitro supremo de
los actos humanos y de su moralidad.

A csta conclusion absurda sc llega (y de hecho llegan muchos con
convencimiento) por un planteamiento ambiguo de qué cosa sea un
artista, por unas posiciones contradictorias en el concepto mismo del
arte, y por una confusion radical a la hora de definir la libertad en ge-
neral, y, mds concretamente, la libertad artistica.

No quiero entrar en todas eslas precisiones que, aun siendo im-
portantisimas, quedan fuera del tema que nos ocupa; pero quicro de-
tenerme un punto, de pasada —como una de tantas doctrinas, que
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crean puntos conflictivos de confusién entre los campos del arte y de
la moral— en la Teoria de la Formatividad de Luigi Pareyson.

Segun Parcyson, en toda actividad humana hay un proceso de in-
vencién que desemboca siempre en una creacién de formas. "Forma"
es, para €l, todo producto de la vida humana, sea en el plano moral,
sca en el intelectual o en el meramente fisico. Asi, llama formas tanto
a las teorfas del pensamiento, como a las estructuras sociales y a las
instituciones civiles; lo mismo a las conquistas del espiritu que a las
realizaciones materiales o artefactos.

De esta manera, todas las actividades del hombre tienen para
Pareyson una cierta artisticidad o creatividad, en cuanto que llevan
consigo un descubrimiento del camino que satisface las exigencias de
aquello que ha de realizarse. Lo que, en un sentido més estricto, se ha
llamado tradicionalmente "creacién artistica”, queda incluido, diluido
y perdido dentro del concepto vago y genérico de formacion, y se
hace necesario fijar un principio de autonomia que distinga la obra de
arte —ianlo en su proceso formativo como en su resultado empirico—
de cualquier otro tipo de formas.

No es extraiia la aceptacién que en algunas corrientes estéticas ha
tenido la Teoria de la Formatividad, por cuanto que es atractivo y se-
ductor —convincente— ¢l tomar como punto de partida de toda crea-
cién artistica la unidad de la persona humana. Pero Pareyson tiene, de
esa persona cuya unidad defiende, un concepto maés simplista que to-
tal, y, de ahi, que la unidad que predica se asimile mas a una unifor-
midad que a una integracién de las potencias y capacidades del hom-
bre.

Al convertir la persona humana en una entidad con plena autono-
mia agente y subsistente por sf misma, no puede resolver con propie-
dad el problema de la unidad y distincién de las diversas actividades
humanas. Y, entonces, los campos de la moral, del pensamiento y de
la operatividad fisica, no s6lo se superponen, sino que se confunden,
y, de ahi, que ¢l compromiso ético intervenga siempre en la obra de
arte (deba intervenir en ella), hasta el punto de que el "arte compro-
metido” sea considerado como la més elevada manifestacién artistica,
al menos cuando el compromiso que encadena al artista lo haga dentro
de la linea ideolGgica del critico o teorizante que lo juzgue —(cuando
lo hace en otra linea diferente, es llamado "alienacién")—.

La teoria de la Formatividad, ante la necesidad de delimitar el
campo de lo puramente artistico para distinguirlo de todos los otros
posibles tipos de formacién, afirma que en el arte todas las actividades
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de la persona tienen una intencién exclusivamente formadora: "En el
arte (son palabras textuales), la persona forma inicamente para for-
mar, y piensa y actiia para formar y poder formar"; y, asf, se define el
arte como "La formatividad pura".

Es decir, que a la hora de precisar los conceptos es cuando se hace
mds patente su ambigiiedad, porque ¢l sefialar que lo caracteristico de
una determinada actividad humana (concretamente, el arte) es tender
puramente a la forma (con el sentido arbitrario que esta palabra tiene
dentro de la teoria), equivale a admitir que las demds actividades no
tienen como tnico fin la formacién, y que hay algo que no es forma
buscado en esas actividades y, por tanto, producido por ellas. Esta
contradiccion con la base misma de la teoria se debe, en parte, a la
imprecision del término "forma".

Por otra parte, el definir el arte como "pura formatividad" puede
dar lugar a equivocos, dado que esta expresion evoca un formalismo
vacio que nunca puede identificarse con el arte sin grave lesién para
ésle.

Es verdad que para los seguidores de Pareyson, la "pura formati-
vidad" no es "mero formalismo", ya que atribuyen a la palabra
"forma" un sentido mucho més complejo de algo estructurado, que
incluye, junto a las realidades fisicas, los sentimientos y los pensa-
mientos formantes; pero, aunque el equivoco sea simplemente termi-
nolégico, dificulta notablemente la exposicion y la comprension de los
temas, ya que sobre palabras ambiguas no se pueden precisar los
conceplos.

Definir la forma y definir el contenido ¢s esencial para sefialar los
puntos de contacto y de conflicto entre el arte y la ética.

Tradicionalmente, se ha empleado en Filosofia la palabra "forma"
para designar el principio intrinseco que constituye a la cosa en su
determinada especie o esencia. "Forma", en el lenguaje ordinario, se
llama al aspecto sensible de las cosas, y, también, al modo o manera
de realizarse, acepcion €sta en la que abunda el Diccionario de la
Lengua al definirla como "hechura exterior de una cosa". Vemos,
pues, como el concepto aristotélico no contradice el sentido vulgar y
su definicidn académica, sino que lo precisa y lo encuadra como parte
clemental dentro de la teoria hilemérfica.

Si al hablar dc arte empleamos la palabra "forma", podra tener
unos matices propios, pero ¢sos matices deberdn ser congruentes con
el significado universalmente aceptado y con las definiciones estable-
cidas que precisan y explicitan dicho significado. Por eso, en arte se
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suele llamar "forma" a la pura expresién, y, asi mismo, a los medios
de expresidn o artificios expresivos (o sea la "hechura"). Es decir, la
forma artistica es tanto el aspecto directamente captable por los senti-
dos como el modo de realizarse sensiblemente la obra.

El que la "forma" del arte sea el lenguaje artistico, con su gramdtica
y con sus relaciones sintagmiticas, hace que pueda identificarse con el
arte mismo, ya que el lenguaje constituye una unidad entitativa con lo
que el lenguaje dice. Y, de ahi, que, al observar la dificultad de preci-
sar y separar los conceptos de "forma" y de "contenido" (conceptos
que corresponden a realidades que se engranan y se mezclan, que
mutuamente se necesitan y que es imposible aislarlas) algunas escue-
las estéticas actuales afirmen que la antinomia "forma-contenido” es
algo ya superado, aduciendo que no tiene lugar en la verdadera obra
de arte, en la cual forma y contenido se funden en el acto de creacién.,
Evaden el problema desprecidndolo (Umberto Eco habla de las
"rancias querellas forma-contenido"); pero esta evasion —lemor a en-
frentarse con la complejidad— dificulta mds que facilita la compren-
sién del arte, porque, aunque es imposible, en efecto, el separar
ontolégicamente el contenido de la forma, es en cambio posible y
hasta necesario el establecer la distincién de razon entre ambos con-
ceptos. Negar esta posibilidad equivale a negar la posibilidad de hacer
critica, ya que, en definitiva, lo que la critica hace es, principalmente,
la valoracion dialéctica entre los dos términos: contenido y forma.
Entre la emocion que siente el artista y la estructura fisica en la que
cristaliza: entre el sentimiento y la expresién: entre el significado y el
significante.

Hechas estas aclaraciones, me parece importante observar que uno
de los aspectos que mds se suelen considerar entre los que hablan de
arie, es el del fondo, la forma, y su relacion mutua. Se dice de deter-
minado artista, musico o pintor, orador o pocta, que atiende mas a la
forma que al fondo, o viceversa, y, como consecuencia se le califica
de "superficial” o de "profundo". Sin embargo, es peligroso utilizar
cstas palabras ligeramente, sin un andlisis consciente de lo que signi-
fican, porquec podriamos darles una carga subjetiva muy grande, y
acabarfamos llamando "profundo” a lo que a mf se me antoja que es
profundo, y "superficial" a lo que a mf me parece que es superficial,
con lo que perderiamos la objetividad de nuestro juicio.

En principio, habria que definir y precisar muchos conceplos antes
de establecer una correspondencia rigurosa entre "superficial” con
atender a la forma y "profundo” con atender al contenido, pero la
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mdxima dificultad y la clave del problema estd en definir con precisién
qué es el contenido y qué ¢s la forma. Esa dificultad objetiva, se tra-
duce en una confusion habitual.

En ¢l caso de la Literatura suele admitirse de entrada (con una no-
table ligereza intelectual) que el contenido es el meollo del discurso,
las tesis que se sustentan, el argumento o, ya en poesia, el objeto de 1a
emocién que se pretende expresar. La forma, en cambio, es, simple-
mente, ¢l vehiculo de la transmisién, el ropaje, los artificios verbales
o el adomo. Asi, a primera vista, las cosas parecen muy claras, pero
se van complicando en la medida en que las analizamos mds, porque
nos encontramos que, a veces, el hallazgo poético de una palabra, de
una imagen, o de un juego meramente gramatical, puede ser, no sélo
el vehiculo de la emocidn, sino el objeto mismo de la emocién que se
quicre transmitir, lo cual dificulta notablemente la precision de los li-
miltes entre forma y contenido. Sin embargo, ocultando la cabeza
como los avestruces, sin profundizar mds, en Literatura sucle iden-
tificarse el contenido con el asunto.

Este criterio erréneo que suele establecerse para la Literatura, se
traslada con frecuencia a las artes figurativas, y, entonces, ¢l error
lleva a confusiones mucho mas graves,

El contenido del arte es la emocién que se expresa, y, por consi-
guiente, no se identifica nunca —no puede identificarse— con el
asunto, Sin embargo, en el caso de la Literatura, aunque el contenido
no se identifica con el asunto, suele residir en €, y por tanto la confu-
sidn pasa inadvertida al menos para las mentes poco agudas o que no
se han detenido a pensar.

Al trasladar este criterio a las artes figurativas, el contenido seria el
motivo representado, es decir, el asunto con su correspondiente ar-
gumento (la adoracién de los Reyes, la rendicién de Breda o los fusi-
lamientos del 3 de Mayo), mientras que la forma seria, simplemente,
la manera como se representa. De este modo, las artes figurativas se
reducen a ser una explicacion o narracidn: se las condena a ser una [i-
teratura pero con unos medios de expresion inadecuados. Porque no
cabe duda que la linea, el plano, el volumen o el color, que tienen una
formidable potencialidad expresiva especifica, son, en cambio, mucho
menos eficaces que la palabra para explicar o para argumentar.

Un ejemplo muy expresivo de la confusion contenutista en las ar-
tes figurativas es cl caso de "El buey desollado”, de Rembrandt, que
no fue recibido en Italia debido a que una comisién de criticos (7)
puso el veto a su adquisicién debido a que su asunro (una estampa de
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carnicerfa) era indigno de figurar en un Museo. Actualmente todo el
mundo admira y ensalza "el buey desollado" (expuesto en el Museo
de Louvre) como una de las mds valiosas y expresivas obras de
Rembrandt y como una joya de la pintura universal. ;Cémo ha podido
darse en la valoracién de este cuadro un cambio tan desconcertante?
Sencillamente, porque aquella comisién de criticos no supo compren-
der que lo que su pintura expresa —el contenido del cuadro—no es la
realidad empirica de un buey desollado, sino la emocién plastica
experimentada por el pintor ante un objeto (no importa lo que el objeto
sea), visto no como hecho préctico, no como buey, sino como
soporte de unas vibraciones de luz y de color que €l traduce en calida-
des pictoricas.

El error de identificar el contenido con el asunto se hace més cla-
moroso cuando este criterio se aplica a las artes plésticas desde el
punto de vista de la no figuracién, porque, entonces, la pintura y la
escultura no figurativas —y la arquitectura, inclusive— al no susten-
tar ninguna tesis ni desarrollar ningiin argumento, al no tener nada
que explicar ni que describir, quedan descalificadas como arte sin
contenido, como pura forma, lo cual es evidentemente una injusticia
que nace de seguir un criterio inadecuado. Algunos criticos (llamé-
moslos asi) que no se atreven a descalificarlas se limitan a eludir te-
merosamente ¢l problema del contenido de la pintura abstracta (o de
las artes pldsticas no figurativas), tendiendo sobre él un tupido velo.

También tendriamos que descalificar a la muisica como arte sin
contenido, si se nos ocurriera aplicarle ¢l mismo criterio, ya que tam-
poco la misica explica nada ni defiende ninguna tesis; pero, como la
muiisica tiene muchos mis adeptos e iniciados que las artes plésticas no
figurativas, nadie se alreveria a afirmar que es un arte sin contenido,
y, por consiguiente, todo el mundo ve la necesidad de que, para la
muisica, el contenido no se identifique con el argumento, ya que la
musica no tiene argumento. En estas condiciones, hay que inventar un
criterio especial que venga a salvar la miisica de su descalificacion,
iQue nadie pucda decir que 1a misica es un arte vacia! Asi, suele si-
tuarse el contenido de 1a misica en la Melodia, mientras que la forma
se sitia en la Armonfa. Este crilerio es tan simplista como el del
asunto que s¢ aplica a la Literatura y a las artes figurativas, ya que, de
igual manera que la emocién poética puede residir a veces en los arli-
ficios verbales, la emocién musical, en ocasiones, tiene su raiz tanto o
més en los juegos de arménicos que en la linca mel6dica. A este res-
peclo, yo les invilo a experimentar personalmente a manera de ejem-
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plo, cémo cn la "Marcha fiinebre" de Chopin, la emocién principal, la
fuerza dramdtica y la trdgica solemnidad, no residen tanto en el tema
melddico como en los desolados acordes —magnificos y estreme-
cedores— que lo acompafian y vivifican.

Hay que descubrir, comprender y mostrar qué cosa es, verdade-
ramente, ¢l contenido y qué cosa es verdaderamentte la forma. Hay
que discernir los conceptos de estos dos coprincipios que constituyen
la obra de arte. Si en el arte hay una transmisién de sentimientos, el
contenido es el mensaje que se comunica: la emocién que el artista
siente y expresa.

Ontolégicamente, el mensaje —el contenido— es més importante
que su expresién —la forma—, porque su entidad no depende de la
expresion; mientras que la expresion tiene su entidad referida al men-
saje: no puede haber expresién si no se expresa nada. Si, es verdad;
pero es necesario hacer ver la importancia real que en el arte tiene el
mundo de la forma, el cual, la mayoria de las gentes no sabe traducir
en valores de expresién, ni siquiera en los casos més logrados de su
perfecta fusién con ¢l contenido. Despreciar la forma es no atender
tampoco al contenido, ya que s6lo en la forma existe el contenido,
puesto que dejaria de ser contenido si no hubiera una forma que lo
contuviese. El contemplador, sélo en la forma, a través de la forma,
atendiéndola y desentrafiando sus valores, puede encontrar y gozar el
contenido. Al no sentir, al no apreciar ¢l valor de la forma —de la ex-
presién del lenguaje— se pierde también su mds genuino contenido,
ya que cs precisamente en ella —y s6lo en ella— donde se manifiesta
el espiritu del artista.

El lenguaje artistico —es decir, la forma— es el arte mismo. Esas
lineas, volimenes, palabras, colores o sonidos no son meros sim-
bolos o convenciones de lo que se quiere expresar, sino que son la
expresion misma y en ellos estd todo lo expresado; podemos decir
que, de alguna manera, vive o palpila en ellos el alma del artista. No
son, para las emociones, un vehiculo aséptico, sino que son el objeto
de las emociones.

El arte es la forma, la expresién; pero, para que la forma sea arte,
necesila tener un contenido al que responda plenamente. La forma, o
es forma de algo o deja de ser forma. De ahi volvemos a la importan-
cia que tiene el contenido en el arte.

Es verdad que hacer una critica meramente contenutista, desnu-
dando al contenido de sus valores formales y expresivos equivale a
negar ¢l arte. Pero también es verdad que el valor intrinseco del con-

119



LUIS BOROBIO

tenido enriquece el valor del arte: el valor del significante es funcién
del significado.

Las criticas contenutistas suelen dirigirse a analizar el asunto. Es
verdad que en el caso de la Literatura (solamente en la literatura) el
contenido y el asunto suelen coincidir; pero el hecho de que coincidan
no quiere decir —tampoco en Literatura— que se identifiquen. En la
musica, por su parte, es frecuente que el contenido resida principal-
mente en la melodia; pero eso tampoco es razén —ni muchisimo me-

'nos— para que se pueda identificar la melodia con el contenido.

La explicacién, la narracién y la argumentacién son campos de la
comunicacién humana que entran todos ellos, plenamente, dentro del
lenguaje literario. De ahi que el asunto intervenga siempre, de alguna
manera, a la hora de valorar la literatura.

Pero en las demas artes, que establecen la comunicacidn, normal-
mente, en otros campos, la verdadera obra de arte estd emancipada de
la jerarquia del asunto. Es verdad que, en el caso de las artes figurali-
vas, el asunto puede intervenir —y de hecho interviene frecuente-
mente con cficacia— en el valor emocional de la obra; pero la
superioridad o inferioridad no radica en el asunto, sino en la emocién
—que en definitiva es el fondo de la cuestién (es decir, el conte-
nido)— y en la expresion de esa emocion —que en definitiva, es la

forma—.

De igual manera que la misica —sin ningin asunto, sin ninguna
argumentacion— por la magia de sus sonidos nos comunica emocio-
nes variadisimas, creo que todos los que lenemos una minima sensi-
bilidad artistica debemos reconocer que, a través de medios plasticos
(figurativos o no figurativos) hemos recibido emociones que no son
plésticas: scntimientos de soledad, de tristeza, de screnidad, de pleni-
tud, de alegria, de ansiedad, de temor...; también, incluso, una pin-
lura o0 una cscultura ha logrado integramos en las circunstancias de
unos personajes, nos ha hecho vivir un ambiente o nos ha comuni-
cado algo de la ternura, la desesperacion, la angustia o el entusiasmo
que el artista sintié ante el objeto representado.

Ahora bien, aunque esas emociones no sean estrictamente plasti-
cas, necesitan tener una referencia pldstica para que su expresion
figurativa sea eficaz. Y —ademds y sobre todo— al juzgar la inci-
dencia del asunto en la obra de arte, se debe tener en cuenta que lo que
expresa el arte —lo que necesila expresar para que sca arfe— es la
emocidn del autor y ésta no responde directamente al significado ob-
jetivo del tema, sino al subjetivo del artista. Y ¢l valor subjetivo que el
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artista da al asunto estd tan préximo a cristalizar en forma, que podria
confundirse con la forma. En este punto, de capital importancia, es
donde suelen fallar las criticas contenutistas.

Normalmente, el inexperto, en lugar de abrir los ojos a la forma,
para captar en ella el contenido real del arte, es decir el valor subjetivo
del asunto en ¢l artista, lo primero que se pregunta es qué significa la
obra de arte como asunto objetivo. Esa pregunta queda completamente
fuera de la médula del arte, porque el significado (del cual la obra—Ila
forma— cs significanle) es la emocidn del autor y no la significacién
objetiva del asunto, la cual no aporta absolutamente nada si no es en
cuanto que influyé en el alma del artista.

Debo confesar que yo no sé€ lo que significa objetivamente "La
tempestad” de Giorgione: desconozco su argumento. Sin embargo,
cstoy scguro de que aquella mujer desnuda amamantando un nifio a la
orilla de un rio, rodcada de una vegetacion umbria bajo la luz patética
de un ciclo centelleante con un colorido opulentamente profundo, res-
ponde a una gran riqueza de asunlo que permanece desconocido para
mi. Es un cuadro maravilloso: estremecedor. Giorgione nos transmi-
li¢ integra la emocion que le produjo aquel asunto, aunque no nos re-
velara el asunto préctico que le emocioné. Para la apreciacion del arte
seria totalmente inutil conocer ¢l asunto, aunque sirviera quizd para
salisfacer una curiosidad meramenie anecddtica. Al fin y al cabo, el
comelido propio del arte es comunicar sentimientos y no es contar
historias. Ruskin decia que "la obra de arte debe interesar por la vita-
lidad de sus criaturas y no por lo que a ellas les pueda suceder”. La
falia de la debida independencia del arte con la significacion del tema
pucde decirse no sélo de las artes figurativas, donde sicmpre hay al-
guna referencia a un asunto, sino incluso de la misica que carece por
completo de asunto y que, a pesar de ello, se le quiere buscar, a ve-
ces, una interpretacion objetiva. Asi, Schumann exclamaba quejan-
dosc de a falla de sensibilidad receptiva para el arte: "jCudndo llegard
cl dia en que no se nos pregunte que hemos querido decir con nues-
tras obras musicales!" Sin embargo, este cscollo para la comprensién
del arle estd practicamente superado en misica; pero se presenta des-
corazonador en las artes pldsticas.

Lo que se quicre decir en arte es exaclamente lo que —bien o
mal— se dice artisticamente. No es mds. El arte como medio de ex-
presion es autosuficiente y, por tanto, no aportan nada todas las
explicaciones que se den al margen del arte respecto al asunto obje-
tivo. (Lo cual no gquicre decir que no sean interesantes las aclaraciones
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que se hagan para la mejor comprensidn del lenguaje: el estudio del
argumento es estéril, el estudio del lenguaje, en cambio, es fecundo).

El querer explicar la significacién del asunto, destroza el arte, in-
cluso en poesia. Asi, si Gerardo Dicgo al cantar al ciprés de Silos en
un famoso soneto le llama "enhiesto surtidor de sombra y suefio..." lo
hace porque el ciprés, para sus ojos de poeta, es efectivamente un
surtidor de sombra y suefio, y con esa expresién dice —intensa y efi-
cazmente— lo que tiene que decir. Si alguien quiere descubrir la
significacion de esa imagen literaria y para ello se pone a analizar
c6émo la sombra, 0 —mds dificil todavia— cémo el suefio o como las
dos cosas conjuntamente pueden formar un solo surtidor, y luego
busca unas analogias entre ese ideal fantdstico y la realidad empirica
del ciprés, podrd haber desmenuzado todo el asunto literario; pero se
le habrd perdido la poesia, que estaba enraizada no en un hecho obje-
livo y prictico, sino en una intuicién poética.

Pero, al fin y al cabo, tanto en la literatura como en las artes figu-
ralivas, el asunto estd unido a la naturaleza del arte. M4s absurdo atin
es buscar la significacién del asunto en artes como la misica; la pin-
tura y la escultura abstractas o la arquitectura, que por su naturaleza
carecen de asunto propiamente dicho.

No es necesario hablar del caso de la misica, ya que nadie consi-
deraria como una critica seria la que se detuviera exclusivamente en
analizar los valores descriptivos de algunas composiciones musicales.
Esa critica seria tan descabellada como la de quien buscara los valores
artisticos de una pintura abstracta en un andlisis escueto del simbo-
lismo de los colores.

Sin embargo es frecuente que se dé un desafucro anédlogo a la hora
de juzgar la arquitectura buscando en ella la significacién de un su-
puesto asunto, hasta el punto de que, en ocasiones, viene a ser la pre-
ocupacion primordial de muchos criticos que toman como signos del
verdadero contenido de la arquitectura lo que no son sino meros sim-
bolismos que la acompafian superficialmente.

El que muchas plantas cristianas se inspiren en la forma de la cruz
es un simbolismo que estd muy bien, pero que no influye directa-
mente en lo profundo de la arquitectura. Los valores simbélicos han
acompaiiado frecuentemente a la arquitectura, la han condicionado, y,
en algin aspecto, incluso han podido enriquecerla; pero estdn al mar-
gen de ella. El mihrab, mirando hacia La Meca, es simbolo de
orientacién de lo sagrado. La cipula de estalactitas (los mocdrabes)
son un conglomerado de mihrabs. Del deseo de orientar lo sagrado en
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un sentido hace derivar el gusto, en la arquitectura sarracena, por el
arco agudo como indice direccional. Y también en la arquitectura gé-
lica, se da al arco apuntado una interpretacién mistica. El Loto, sim-
bolo de la creacion y de la pureza, "escabel de los dioses”, ha sido
interpretado como el valor expresivo del arco de herradura y de las
cipulas bulbadas. Las cuevas como cobijo y como expresién primi-
tiva de cobijo han sido consideradas como signo del claustro materno.
Smith encuentra que las primitivas cipulas son un simbolo césmico
venerado como un refugio ancestral de la tribu y como representacién
de las jerarquias celestes. Los zigurats son imitaciones de la montana
celeste o union de lo humano y lo divino...

Estas formas simbdélicas (expresién de un asunto, representacién
de un hecho empirico o ideal) pueden determinar en algunas ocasiones
las formas arquitecténicas; pero son independientes del valor artistico
de la arquitectura. El contenido del arte es la emocion y no el asunto.
Todas las artes —independientemente del papel que en ellas juegue el
asunlo— deben juzgarse por su contenido arlistico y no por su conte-
nido préctico de referencia o de simbolo. El valor ambiental de las
grandes cipulas no esld en que representen el universo, sino en que
nos infunden un sentido de proteccion que nos acoge y nos envuelve,
de algo terso y sin fisuras, grandioso y simple, que es comun a la cid-
pula arquitectdnica y a la cipula celeste, La capula arquitecténica po-
drd estar inspirada en la cipula celeste; pero transciende el mero sim-
bolo; y su rcalidad artistica es independiente del objeto que la inspird.
La arquitectura no es buena porque represente esto o lo otro, sino
porque los ambientes, con su escala, con sus relaciones volumétricas
y espaciales, con su luz, con la calidad de sus paramentos, logran que
vivamos intimamente la emocién del mensaje arquitectdnico.

Todo esto no excluye, naturalmente, que a veces haya valores
afectivos —de costumbre o de novedad, de recuerdo o de referen-
cia— que modelan, tamizan y polencian los valores puramente plasti-
cos y puedan constituir una parte muy cnjundiosa de la arquitectura.

Lo que se ha dicho para precisar los conceptos de forma y conte-
nido en todas las artes, es aplicable sin restriccion ni variacién alguna
a la Arquitectura; pero como en ¢sta no sucle hablarse nunca de
contenido en su sentido propio, y, en cambio, se establece con fre-
cuencia ¢l binomio forma-funcién que hace referencia a otro aspecto
diverso, me parcce conveniente para evitar posibles confusiones, su-
brayar que —también en la arquitectura— la forma es el conjunto de
todos los clementos sensibles que la constituyen y la manera cémo se
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establecen; mientras que el contenido es lo que esos mismos clemen-
tos establecidos nos dicen.

Ast, si en la Arquitectura, parte de la forma es una pared con todas
sus peculiaridades, el correspondiente contenido es 1o que esa misma
pared (con su situacién, con su escala y sus proporciones, con su
concavidad o las particularidades de su trazado, con la textura de su
superficie, con su color, con la calidad de sus materiales, con su or-
namentacion e, importantisimamente, con la luz que recibe) nos dice.

En este sentido hay paredes que cierran y paredes que acogen, pa-
redes que unen y paredes que alejan, paredes que dirigen, paredes que
envuclven, paredes que agobian, paredes que abrazan...

En todo ese lenguaje est4 el contenido de la arquitectura.
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