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La comparacion de la arquitectura y ornamentacion con el lenguaje enriquecio la teoria arquitectonica
con nociones como estilo, regla y licencia, propias de la retérica antigua; después se hablaria de voca -
bulario, v, finalmente, de sintaxis. En ofra ocasion me referi a la cuestion del significado en la arquitectura
clasica; y ahora hablaré ligeramente del valor de las reglas, de su pretendida gramdatica.

GRAMATICA DEL DISENO

La gramatica del disefio posee una historia curiosa, que puede resumirse breve-
mente. Aunque no falten antecedentes, el caracter "gramatical" del disefio se descubre
a fines del XVIII, al intentar ofrecer re glas universales para librar al artista de la arbi-
trariedad, siendo pionero el francés Quatremére de Quincy'. En el siglo XIX, la idea de
gramatica se reforzaria al conocer distintos repertorios historicos y exéticos, extrafios a
los moldes europeos; y se presentaron de modo sistematico. Iniciaria la lista Owen
Jones, con su The Grammar of Ornamentation, con unas pocas reglas; y le sigui6 des-
pués Charles Blanc con su Grammaire des arts du dessin con pocas ilustraciones, e
importante carga tedrica. Muchos autores utilizaban esta analogia, aludiendo a reglas
perennes en el diseio’.

Conjuntar esos variados principios tedricos resultaba dificil; y; sin embargo, bas-
taba mirar los repertorios para percibir las caracteristicas del arte de una regién o perio-
do; por tanto, en las décadas siguientes disminuira la teoria y aumentaran las ilustra-
ciones, como en la Grammaire élémentaire de l'ornement: pour servir a l'histoire, a la
theorie et a la pratique des arts et a l'enscignement, de Jules Bourgoin. Y finalmente
quedaran casi exclusivamente las ilustraciones, como en la popular coleccion francesa
Grammaire des Stvles, de los afios veinte (ahora reeditada y continuada), o en la suiza
reciente, Grammaire des Formes et des Styles, sin apenas texto.

Pero la comparacion gramatical tiene una aplicacion particular a la arquitectura
clasica; ya que esta expresion, a diferencia de otras denominaciones estilisticas, no
refiere tanto a algun periodo concreto, como a un modo supuestamente intemporal de
conjugar determinados elementos. La idea de atemporalidad del disefio procede de los
tratados de arquitectura, especialmente de los sistematicos Cours d'Architecture france- 1. Véase el apartado "Ftymological Sciencie” en T.OVIN,
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logia se utilice con mas hondura, advierte Alexander Tzonis que podria ser "reductiva
y engafiosa”, y recomienda que "mas que el vocabulario, la gramatica y la sintaxis, se

ne

deben investigar los topoi del lenguaje elocuente™®.

Por otro lado, desde los cursos de Durand, no han faltado empefios para crear "gra-
maticas de las formas" abstractas, al margen de 1a historia, como procedimientos auto-
maticos de disefio: y desde hace tiempo se redoblan gracias al ordenador’. Ya se ha
publicado un esbozo de gramatica con 52 reglas para la arquitectura tradicional china®.
La arquitectura clasica ha recobrado interés para los disefiadores actuales, interés que
aumentara en los proximos afios; y no tardara en difundirse algo semejante para la cla-
sica (ya existen programas para dibujarla).

SISTEMA Y NORMA

La analogia contiene algunas ventajas aprovechables, a la hora de explicar el sig-
nificado y alcance de las reglas. Eugenio Coseriu ha aportado la ttil distincidén entre sis-
tema y norma en un lenguaje’. Sistema es el conjunto ideal de reglas y elementos de
una lengua; contiene todas las combinaciones posibles de elementos; todas cuantas pue-
den efectuarse de acuerdo con las reglas.

El grado de complejidad y coherencia que alcanza un lenguaje resulta asombroso.
Y los diversos sistemas poseen un grado de complejidad equivalente, lo que refleja de
algun modo las virtualidades -y limitaciones- de 1a mente humana y de la creacion inter-
subjetiva”®. El sistema es futo de una cierta tensidn hacia la re gularidad; los hablantes
han tejido, uno tras otro, sin darse cuenta, la trama del lenguaje, operando del mismo
modo, sirviéndose del caso particular como un modelo, e imponiendo el modelo como
regla general. Esta tension se relaciona con una propiedad basica que estudia la psico-
logia del aprendizaje: la generalizacion; quien aprende a responder a un estimulo con-
creto debe ser capaz de aplicar su respuesta a otro similar.

La norma refiere al modo como se acostumbra emplear esos elementos en un
lugar y tiempo determinados. Los campesinos de Turégano hablaran un castellano dis-
tinto del que se emplea en las tertulias literarias de Madrid; ambos modos de expresar-
se son correctos, aunque diferentes. Los estudios lingiiisticos describen con bastante
propiedad un sistema: sus elementos y reglas, su vocabulario y su gramatica. Pero no
pueden explicitar enteramente una norma: no es sistematizable.

EL DISENO CLASICO COMO “SISTEMA”

En el clasicismo se observa también una tension hacia la regularidad que ha cre-
cido desde la antigiiedad clasica a nuestro siglo. Los disefiadores han transportado los
hallazgos obtenidos en unas configuraciones a otras distintas.

Gottfried Semper, uno de los mayores tedricos de las artes tecténicas (interesado
por la analogia entre arquitectura y lenguaje), advirtio que existia una familiaridad gran-
de entre las formas de la arquitectura cldsica y las formas ceramicas; y la comparacién
le ayudo a construir parte de su teoria. Semper entendia por ceramica cualquier for ma
aceptable para esa técnica, aunque de hecho no se hiciera en barro cocido; y su historia



NORMA Y ACENTO EN ARQUITECTURA CLASICA

de las formas ceramicas incluiria formas de revolucién ejecutadas en cualquier materia:
barro, madera, piedra o metal".

Resulta patente que la ceramica, segin la entendia Semper, es un campo de prue-
bas idéneo para las molduras, las proporciones, y la relacién entre forma y adorno apli-
cado. En la Grecia clasica se incoa la semejanza: y desde la época imperial romana, los
vasos ornamentales, que se construyen muchas veces en piedra 0 marmol, tienen ele-
mentos y modos de composicion comunes con la arquitectura. Interesaria probar que
esos modos son reglas, afectan a toda la composicidn clasica, pertenecen al “sistema’.
En lo que sigue, procuraré exponer mis ideas sirviéndome de vasos.

El famoso "diccionario" de motivos de fines del siglo pasado, Matériaux et
Documents d'Architecture de Raguenet”, presentaba muchos ejemplos. En una de sus
laminas figuran dos vasos europeos. El del renacimiento italiano, servird de ejemplo.
Posee una apariencia acabada, con simetria mas central, con eje vertical, que denota
claramente un €nfasis gravitatorio, subiendo de lo mas pesado a lo mas ligero; se defi-
ne o articula con formas molduradas, que dividen su volumen en cuerpos caracteristi-
cos, a los que se da un perfil adecuado: pie (que contraria a la gravedad, pero expresa
el arranque de la pieza), panza ampulosa y cuello esbelto; una ultima moldura dibuja en
la parte superior una faja o friso, apto para acentuar la conclusion de la picza; el trata-
miento de superficie realza el sentido de cada cuerpo con una decoracién ad hoc: un
acertado friso de antemios alternados en sus paredes, guirnaldas en el gollete, gallones
en su panza, y cimas como perfiles de su pie y boca.

Los elementos son identificables, por eso se describen; y tienden a disponerse de
modos reconocibles. Bastara confirmar que algunos modos constituyen reglas muy
marcadas, en aspectos que no son funcionales, y que se podrian entender como rasgos
universales del “sistema” del clasicismo.

He seleccionado dos rasgos, que parecen anecdoticos, y por eso adquieren mayor
fuerza probativa: los gallones que adornan su panza, y el friso con su moldura que enri-
quece el cuello. Los gallones pertenecen a una familia amplia y tipica del clasicismo,
que comprende también su negativo, las acanaladuras. Las formas hinchadas propenden
a ser decoradas con gallones; y seria inoportuno colocar acanaladuras en la panza. Los
gallones convexos son "mas adecuados" para las superficies convexas y los acanaladu-
ras concavas son mas apropiadas para las convexas®”. Esta podria ser una pequeiia regla
general del clasicismo. Afecta también a las columnas, que con frecuencia se acanalan
completamente, y algunas veces se llena el tercio inferior de las acanaladuras con unos
cilindros alargados, con unos funiculos.
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La siguiente regla consiste en que, antes de rematar un objeto que posee un impul-
so vertical acentuado, conviene preparar el remate sefialando una franja horizontal, a
veces ornamentada, que llamamos friso. Sobre esta tendencia he hablado en otro lugar™.
También la columna, con mayor impulso vertical que cualquier vaso, prepara su culmi-
nacion con una moldura sobresaliente, un astradgalo, que dibuja una faja aprovechada
por el capitel.

Resulta importante aclarar que estas re glas, aunque se aplican a muchas cosas, no
son absolutas; las formas no han podido repetirse tantas veces como las palabras, y sus
reglas resultan mas flexibles, son simples tendencias o propensiones: las formas hin-
chadas invitan a ser decoradas con gallones; invitan pero no lo exigen; y 1o mismo suce-
de con el friso de remate.

No obstante, son propensiones muy fuertes, casi maniaticas: se relacionan con
leyes psicoldgicas profundas, por las que se hacen deseables”; las percibe cualquier
persona que se enfrente con una forma asi. Lo muestra bien un vaso maya del museo de
la universidad de Yale, del siglo X, sin relacion directa con el disefio europeo, que apro-
vecha los dos rasgos: los gallones en la panza, y el cuello sefialado con un astragalo™.
No obstante, gallones y astrigalo o friso no son recursos difundidos en las ar tes mayas:
no forman parte del supuesto “sistema’ arquitecténico o decorativo maya, que preferi-
r4 otros modos igualmente maniaticos.

LOS DISENOS CLASICOS COMO “NORMAS”

La norma del lenguaje acota las posibilidades del sistema convirtiéndolo en el
habla de una sociedad en un lugar y tiempo determinados. Rigen las reglas del sistema
general, pero la costumbre sereserva algunas posibilidades del sistema, en petjuicio de otras.

La norma lingiiistica no se estudia, se aprende por familiaridad, tal y como suce-
de con todo 1o que se da por descontado, lo ticitamente compartido, lo que habilita
como miembros de una sociedad determinada. Se acepta como comun, y como propio;
se aprende a respetarlo; y se cobra una sensibilidad para percibir cualquier anomalia” .

En el sentido de Coseriu, la arquitectura clasica, propiamente dicha, presenta
"normas" diferentes. Vitruvio afirma que "cada estilo tiene sus propias leyes ya por
antigua costumbre™®. Se refiere mas bien a los 6rdenes, ddrico o jonico, que inicial-
mente eran modos regionales. En todo caso, la arquitectura clasica de un lugar y tiem-
po determinados se rige segin una "norma" peculiar, impuesta por la costumbre, que
resulta dificil sintetizar: asi puede hablarse de un clasicismo romano, de otro francés,
centroeuropeo, etc”.

En la lamina de Raguenet aparece otro vaso: es una cratera del palacio de
Versailles, de hacia 1700. La formas de cratera y anfora pertenecen a lo que hemos 1la-
mado "sistema" de la arquitectura cldsica: ambos tipos han acompafado a los elemen-
tos arquitectonicos desde su nacimiento, y cumplen reglas comunes, como es obvio, en
la distribucién general, el interés por acusar el cuello, y también en subrayar la panza
con gallones. Pero ademas, pertenecen a “normas” distintas: el vaso renacentista mues-
tra un modo todavia inmaduro, delicado y un poco ingenuo; el otro ejemplifica al osten-
toso y académico clasicismo francés, con mayor movimiento de siluetas, y con adorno
mas pesado; sus motivos son variantes de acanto, abundosos y con mayor relieve.
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Hay muchos tipos de vasos, y Semper se molestd en componer una cuidadosa
explicacion del origen y sentido de cada forma. Al “sistema” pertenece el que se dis-
tingan dnforas y crateras; y a la “norma” el que, en cada momento de la historia, en cada
lugar, exista una idea particularizada de la formas propia de un anfora y de una cratera;
podria haber escogido un anfora barroca y una cratera renacentista; o una cratera grie-
ga y una anfora romana. De hecho, merece la pena aprovechar este ultimo gjemplo.

Ningtin objeto histdrico ha sido tan estudiado como las 4nforas romanas; eran un
envase indispensable para muchos productos: vino, aceite, legumbres, etc., y tomaban
formas peculiares. Como sucede con las palabras o las construcciones del lenguaje, la
repeticion del modelo ha fijado el término de referencia y ha permitido la aparicién de
variantes sefialadas.

CAMPOS DE GRAVEDAD Y EXPRESION

A veces se representan las variantes de anforas, tal y como se hace con los dife-
rentes términos de una norma lingiiistica, en un mapa con diferentes modelos y regio-
nes de procedencia ; también se construyen tablas de su evolucion cronologica™.

Esas representaciones sugieren una bonita idea que apunté Gombrich: el campo
de gravedad™: un tipo tan definido como un anfora crea algo asi como campos gravi-
tatorios. Hay dos faciles de detectar: uno geografico y otro cronolégico. Al modelar una
nueva vasija, segliin variemos su forma, haciéndola mas esbelta, gruesa, etc., el prototi-
po se “cargard” de sentido: se acercara hacia alguna zona del mapa o de 1a tabla: 1a vasi-
ja se convertira en tripolitana o dacia, tardo-imperial o republicana; y cuando no coincida
exactamente con el modelo, su parecido denunciara influencia y cercania; por ejemplo,
quasi-punica tardo-imperial, cercana a Cartago del siglo IV.

Todo es cuestion de matices, pues los vasos, formados enteramente por curvas
hechas a mano, rara vez aceptan una definicion”. Como argumenta Meyer, “‘en la prac-
tica no se guarda estrictamente la linea geométrica, antes bien, existe una tendencia
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marcadisima a separarse de ella"”.

El campo de gravedad existe en las mentes de las personas habituadas a ver anfo-
ras, que tienen una idea, en general compartida, de lo que es un anfora: el campo de gra-
vedad de las anforas esta en la mente de los romanos antiguos, y deberia estarlo en los
expertos actuales; para ellos, un anfora no es un simplemente un vaso; en el mismo acto
de reconocerlo como anfora, perciben su lugar y fecha. La forma queda “cargada” por
los campos de gravedad geografico y cronoldgico: sera punico-romana, y por tanto,
gruesa y pesada; sera del siglo I'V, y por tanto anticuada, o bien novedosa y revolucionaria.

Este descubrimiento conduce a otro. Como las anforas no se definen estrictamen-
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te, cada vez que se fabrique una en Cartago en el siglo IV, adquirira sus matices singu-
lares: se vera ligeramente mas aplomada, o descuidada, cargada de hombros, o fina, con
respecto a la idea compartida de anfora; quedara coloreada con una expresion definida:
compradores y vendedores la veran ingenua, grosera, liviana, pedante, etc. Una sencilla
anfora se ha convertido en una forma expresiva.

La mayor parte de las anforas no merecerian atencidn. Pero todos los objetos que
rodeaban a un romano del siglo IV, y a cualquier persona que viva en sociedad, quedan
afectados por diversos campos de gravedad, mas o menos fuertes, y adquieren expre-
sién: no cualquier expresion, pero al menos denunciaran su nacimiento, que he compa-
rado con la norma lingiiistica; y un cierto caracter, que ahora, por no abandonar la ana-
logia lingiiistica, llamaré “acento”.

Esta nocién es fundamental en la historia del disefio. Ya que una forma puede
ganar atractivo por su novedad, o frescura o candidez, cualidades que se deben al campo
gravitatorio; y que desaparecen cuando miramos el pasado retrospectivamente. El
mismo objeto, si se conserva, adquiere nuevas expresiones con el paso del tiempo, se
transforma en cacharro viejo, en pieza de museo, etc. El historiador recuperara instinti-
vamente la expresion ingenua de los objetos. Dos anforas que fueran exactamente igua-
les, pero fabricadas en tiempos o lugares distintos, poseerian “acentos” diferentes, y
deberia darseles distinta valoracidn. Un anfora griega que se descubre falsificada pier-
de valor monetario, pero también artistico: deja de ser hermosa.

HABLAR COMO LAS SENORAS

Resulta dificil definir una norma peculiar, y un acento particular es mas evasivo.
Sin embargo, el acento es el nucleo del disefio clasico.

"Yo no quiero hablar gramaticalmente. Quiero hablar como las sefioras"*. Asi
protesta Elisa, la protagonista de Pygmalion de Bernard Shaw, la florista de un arrabal
londinense, que gracias al esfuerzo de dos lingiiistas, llegara a convertirse en My Fair Lady.

El retor romano Quintiliano decia va que "una cosa es el latin, y otra la gramatica">.
El sefiorio en el hablar, argumenta "no se refiere tanto a las palabras sueltas, cuanto al
tono general de lo que se dice"*. Es el gusto propio de gentes selectas, que poseen lo
que Quintiliano llamaba urbanitas: “las palabras, el tono, y el uso, revelan un gusto ver-
daderamente propio de la urbe, y un fondo de cultura recibido con el trato de personas
cultivadas, en una palabra, lo contrario a rusticidad"?.

Otro retérico famoso, Cicerdn, también recuerda que "hay un cierto acento roma-
no, propio de la urbe, ... intentemos tomarlo y aprendamos a huir no sélo de la aspere-
za rustica, sino también de la insolencia extranjera"*.

La urbanitas crea entre los hablantes un nuevo campo de gravedad. Se han criti-
cado mucho las valoraciones artisticas que se apoyan en la idea de centro y periferia,
metrdpoli y provincia; pero en la retdrica y en el disefio clasicos son vitales. En el cen-
tro se sitia la urbe, el foro; ahi la intensidad, que depende del mutuo contacto, es maxi-
ma; en la periferia se da un gradiente; la fuerza disminuye gradualmente -como decre-
cen los contactos- hasta un punto donde todo es rusticidad; mas alla, la barbarie, la inso-
lencia extranjera, las gentes que no saben hablar, y que simplemente balbucean: bar, bar...

La comparacién gramatical se ha quedado corta, pero aprovechamos las semejan-
zas con la retdrica, como recomendaba Tzonis. Para la arquitectura clasica el buen
“acento”, es prioritario; y el contenido no importa: no hay que transmitir mensaje nin-
guno: disefiar en clasico es dotar a las cosas vulgares de un tono general que las trans-
figura en decorosas, distinguidas y bellas. Lo representa bien el solemne retrato de
familia, que recoge Hector d’Espouy en sus Fragments, donde elegantes vasos, anforas
y urnas, alternan con otras egregias formas clasicas®.

Si entre ellas desearamos colocar nuestras modestas anforas de Cartago, deberia-
mos aplicarles, como hemos aprendido, gallones en su panzas, y dibujar en sus cuellos
una franja de terminacion; desde lue go, quedaran eficazmente dignificadas: nadie acu-
sard que son vasijas barbaras; pertenecen al sistema clasico. Pero todavia podrian til-
darlas de rusticas. Lo verdaderamente importante es ensefiarles a “hablar como las sefio-
ras”’: dotarlas de urbanitas, de un “acento” cultivado; y esto requiere, como hemos visto,
intuicidn y sensibilidad; por eso, recordaba Geoffrey Scott en su defensa del clasicismo,
que la arquitectura clasica "es, ante todo, una arquitectura del gusto"*.

El gusto en arquitectura clasica significa muchas veces un ajuste preciso. Como
las anforas, muchos elementos del clasicismo se componen de formas que admiten
pequeiias variaciones en sus perfiles y proporciones. Esas pequefieces no se pueden for-
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mular enteramente. Segtin afirma Vitruvio, deberemos probar "y quitando o afnadiendo
algo a las proporciones previamente establecidas, llegar al modo y tamafo que le
corresponda" . Recientemente, se ha confirmado que algunos de los mejores ejemplos
de la antigiiedad se trazaban o al menos se corregian a mano*.

Conseguir el “acento” apropiado en un anfora requiere un gusto refinado, una
mano diestra, propia de un artista entrenado, pero también un material décil. El alfare-
ro dirige la forma de un modo intuitivo, hundiendo sus manos en el barro fresco, y aca-
ricia la forma que surge, para introducir sutilezas, que transformaran el material basico
y barato en algo hermoso.

El disefiador de arquitectura necesita gusto, que s6lo adquirira por el contacto fre-
cuente con las grandes obras; y necesita igualmente una mano diestra que imprima
matices en un medio suficientemente ductil. Y en eso consiste la practica del dibujo.
Dibujos como los de Schinkel ingeniando vasos poseen el secreto del “acento” clasico *:s6lo
cuando el dibujo se hace informe y sugerente, blando y flexible, como el barro, resulta
apto para disefiar esta arquitectura; permite a Schinkel intuir las posibilidades de la
forma que se incoa ante sus 0jos; entonces, acaricidndola suavemente, la conducira por
el campo de gravedad, que conoce bien, hasta imbuirla de 1a expresion, del “acento”
adecuados.

Hay que concluir que la comparacion de la arquitectura clasica con la gramatica
evidencia semejanzas interesantes; con todo, el disefiador clasico tiene mas de alfarero
antiguo que de gramatico: puede confiar en algunas reglas elementales, pero debera
saber, que para lograr un disefio distinguidamente clasico, ha de mancharse los dedos.
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