


M.16) «Assi mesmo hizieron otra ley que el architeto o maestro que tomaba cargo de alguna
obra, primero habia de dezir todo lo que podria costar» (93.1).

M.17) «..quando algo quisieres edificar, procura por haber buenos maestros que te informen
primeramente del gasto que puedes despender, y la materia que has menester» (93.2).

M.18) «Léese de David y Salomdn que como quisiessen edificar el templo de Jerusalen...escri-
vie-ron a todos los reyes comarcanos les embiassen todos los maestros e oficiales que en sus reynos
se hallassen» (94.1).

II. UBICACION ESQUEMATICA DE LOS TERMINOS EN MEDIDAS

El siguiente esquema nos permite ver facilmente como se distribuyen los términos en el
tratado. Prescindiendo del ligero desequilibrio de las columnas -15 por 17 referencias,a favor de
«maestro»- observamos como el término «architeto» se concentra mas intensamente en la pri-
mera parte, cuando Sagredo aborda el tema del arte como actividad liberal, y deslinda el aspec-
to manual del concepto de arquitecto; se establece a continuacion un cierto equilibrio, que parece
romperse al final, donde se acumula una mayor presencia del término usual de la época, el término
«maestroy.
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III. BUSQUEDA Y ANALISIS DE LOS CRITERIOS SEGUIDOS EN LA UTILI-
ZACION DE LOS TERMINOS

Queda dicho que Sagredo no se detiene en contraponer arquitecto a maestro. Promociona una
actividad liberal, no manual, encarnada por el arquitecto, a la que contrapone otra, manual (si
bien no carente de conocimientos «geométricos» -cf. (10.2)-), encarnada por el oficial mecanico,
destinatario de sus Medidas. Ambos términos, arquitecto y oficial, quedan bien definidos. Entre
ellos pasa la nueva linea divisoria en la jerarquizacion del quehacer arquitectonico. Ni la actividad
ni el concepto de maestro se definen en Medidas. Parecen situarse en un nivel distinto. Sin necesi-
dad de ser atacados frontalmente, estdn llamados a desaparecer por el simple hecho de promocionarse
una nueva configuracion de la actividad arquitectonica.

Dicho ésto, nos interesa saber si la utilizacion de los términos «architeto» y «maestro» es
indiscriminada, o si aparecen en Sagredo unos criterios de uso que no desentonen de sus definicio-
nes previamente establecidas. Tres son, pues, los términos en juego: dos perfectamente defini-
dos, «architeto» y «oficial mecanico»; otro, no definido: «maestro». Descartado aqui el segundo,
analizamos la coherencia del uso del primero y el Gltimo.

El andlisis de cada una de las citaciones resefiadas en los apartados 1.1 y 1.2, parece permitir-
nos hablar de coherencia general, aunque en unos pocos casos no se vea claro el criterio seguido por
Sagredo, o, mas bien, parezca relajarse el criterio de uso. Esto parece notarse al final del tratado.

Este ultimo dato nos aconseja hacer un primer analisis en funcion de la ubicacion de los térmi-
nos en el tratado. Al introducir el apartado II hicimos notar como se da una mayor concentracion de
los terminas «architeto» y «maestro» al comienzo y al final del tratado, respectivamente.

a) En una primera parte, que podemos hacer llegar hasta (33.4) inclusive, coincidente con
una mayor agrupacion del término «architeto», encontramos una coherencia total en el uso de
ambos términos:

Inicialmente -M.1) y M.2)- aparece el término «maestro», usual en la época, en espera de
introducirse, en su momento, €l nuevo término «architeto» con su definicién, como es normal en
la metodologia de Sagredo.

Llegado el momento de introducir el nuevo término, se lo alinea con «maestro», no como
sinénimo, sino estableciéndose una funcidon propedéuctica por la que se pasa del término conoci
da al desconocido. Asi, en A.l) y M.3), leemos:

«En poco tiempo (hubo en Roma) tan famosos maestros y tan buenos architetos, que
edificaron muy soberanos edificiosy.

Que «famosos maestros» sea una concesion metodologica para introducir el nuevo término, se
ve claro si recurrimos a la fuente de este texto, Alberti (V,I11,455), donde, como se podia esperar, s6lo
se habla de arquitectos.

Introducido el nuevo término, se provoca en Picardo la peticion de definicion; y, a pesar
de que acaba de aparecer en el didlogo, se le crea artificialmente un clima de presencias
anteriores, mediante el recurso literario de remitir a pasados encuentros de los dos amigos:

«..te ruego me digas...qué cosa es architeto, que tantas vezes por ti es nombrado» (A.2).

Se define «architeto» y se precisan las exigencias que el ejercicio de la nueva actividad
liberal requiere: A.3), A.4), A.5), A.6)yA.7).

Por su parte, el uso del término «maestro» en M.4) y M.5) parece justificarse, respectiva-
mente, por el estado de incrtidumbre, impropio de arquitectos, en los inicios de la edifi-
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cacion, y por tratarse de una constatacion normal de un hecho contemporaneo, realizado por
maestros, segun la terminologia vigente. Por otra parte la referencia en cuestion es de signo negativo.

b) En el resto del tratado. Una vez definida y promovida la figura del arquitecto en el
bloque anterior, Sagredo sigue utilizando ambos términos, sin duda con gran realismo de presente,
dando juego a «lo que es» y «lo que debe ser», no confrontandolos directamente, pero tampoco uti-
lizandolos indiscriminadamente.

El criterio fundamental de uso parece venir dado por la delimitacion de la actividal liberal de
la actividad manual.

Analicemos desde este criterio los términos y su casuistica:

1. «Architeto». Su utilizacion es siempre coherente. Nunca aparece contaminado de actividad
manual:

- En A.8), A.9) y A.14), «architetos viejos», «architetos» y «viejos architetos» encubren, res-
pectivamente, los nombres de Vitruvio y Alberti, y ambos juntamente.

Es evidente que los dos tratadistas son arquitectos para Sagredo. Aqui interviene también un
criterio que llamariamos de respeto a las fuentes.

- A 10) es un caso curioso de promocion del nuevo término. Calimaco -«catatechnos» en la
fuente vitruviana- es presentado como arquitecto.

- Si el inventor del capitel corintio fue arquitecto, los inventores de sus nuevas modalidades
-caso de A.11)- también lo fueron. La fuente utiliza la forma impersonal. Es, pues, otro caso de
promocién del término.

- También fueron arquitectos los griegos de A.13). Fueron los griegos los que «con tanta
diligencia y solicitud pusieron en medida esta arte romana» (cf.(9.1)). Otro caso de promocion
del término.

- Tesifon, el constructor del famosisimo templo de Diana, es manifiestamente un arquitecto.
Ademas asi aparece en la fuente que es Plinio. A.12).

- Pero al final, en A.15), cuando la fuente, que es Vitruvio, habla de «architectus», Sagredo
nos sorprende con la siguiente frase:

«Hizieron otra ley que el architeto o maestro que tomaba cargo de alguna obra..»

(Relajacion del criterio seguido? ; Atraccion de la mayor presencia del término maestro en las
consideraciones finales? O, tal vez, sentido de realidad, anhelando la restauracion de una ley
que vela por la responsabilidad ante los presupuestos, valida en toda circunstancia, también en la
presente, aunque siga arrastrando vigencia el término y oficio de maestro?

En todo caso, dejando entre interrogantes A.15), es manifiesto que, junto a otros criterios con-
currentes, como son el respeto a las fuentes y el manifiesto deseo de promocion del nuevo concepto,
siempre aparece el término «architeto» incontaminado de actividad manual. Por eso hemos
sefalado este criterio como bdsico, sobre todo porque su opuesto, la presencia de actividad
manual parece regular la presencia del término «maestro».

2. «Maestro». Si, como acabamos de decir, el empleo de «architeto» nunca aparece contami-
nado de actividad manual, cada vez que este aspecto irrumpe de algiin modo, nos encontraremos
con el término «maestro».

Para sopesar bien el proceder de Sagredo, hemos de insistir, aunque parezcamos reiterativos,
en algunos puntos:
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Quien, desde la actividad manual, se contrapone, por definicion, al arquitecto es el oficial
mecanico.

Cuando Sagredo situa del lado del «maestro» cualquier asomo de actividad manual, simple-
mente pretende dejar incolume de sospecha la figura del «architeto». Pero no es que confunda maes-
tro con oficial mecénico.

El oficial mecanico ha sido definido por ¢l desde su caracteristica esencial que es el trabajo con
las manos. No ha sido definido -ni le interesa hacerlo- el «maestro». Sagredo lo entiende, sin duda
alguna, desde la acepcion vigente en su tiempo: un técnico, promovido desde la actividad manual,
que acumula conocimientos empiricos, sin descartar otros mas causales, y que llega a un grado
de competencia que le capacita para la direccion de obras. Dado que el aspecto de actividad
manual no le es extrafio, si bien no es el que lo define esencialmente, como si define al oficial
mecanico, a el remite y en €l descarga cualquier sospecha de actividad mecanica, de la que
quiere dejar preservada la figura liberal del arquitecto que se ha empefiado en promocionar. Asi
la figura del «maestro» no sélo no aparece definida, sino, mas bien, absolutamente indefinida.

Dicho ésto, sigamos con el analisis de la casuistica:

- M.6): Tolo y Theodolo, a pesar de que en su fuente, Alberti, aparecen como arquitectos, son
despojados de ese rango en la traduccidén de Sagredo. Sin duda el criterio de respeto a
las fuentes ha cedido ante la actividad manual que supone el «artificio para tornear colunasy.

- La labra de piezas y molduras y la presencia de otras actividades manuales, impropias de
arquitectos, parecen regular el uso de M.7), M.§), M.9), M.11) y M.13).

- Esa misma razén puede aplicarse a M.10) y M.12), si bien en el primer caso el error sobre
el que se llama la atencion, podria provenir tanto del disefio como de la ejecucion.

M.12) es mas complejo. Su fuente, Vitruvio, habla de arquitectos. Pero recordemos cémo el
tratadista romano se situaba ante el problema planteado por la «symmetria» dorica en los angu-
los del templo. Sagredo, que ha simplificado al méximo la doctrina de los diferentes frisos, y
solo habla del friso en singular, siendo éste susceptible de recibir «labores doricasy, ha minimizado
el problema, que parece enfocado desde la realizacion manual de unas labores, impropia del arqui-
tecto.

El uso de maestro en M.17) esté justificado: se habla en términos de presente.

M.18) es verdaderamente desconcertante. Su fuente, Alberti, habla expresamente de arquitec-
tos. Sagredo tenia todas las bazas a favor para mantener el mismo término. Sin embargo introduce el
término maestro.

Conclusion. A pesar de que en algunos de los ultimos casos analizados parece darse una
cierta relajacion de los criterios seguidos en el uso de los términos, parece claro que Sagredo los
ha utilizado de modo coherente, cuidando, sobre todo, la promocién del término «architeto» como
definidor de una actividad liberal, contrapuesta a la manual, que, sin intento de precision espe-
cial, se ponia en la cuenta del maestro. La linea divisoria entre esas dos actividades parece ser el
criterio fundamental de uso.

IV. EL TERMINO Y CONCEPTO DE ARQUITECTO

Sagredo parece consciente de lo novedoso que resultaba en su entorno el término «architeto»
que promociona. Su coexistencia en Medidas con el término «maestro», en equilibrada presen-
cia, no es concesion de Sagredo para con este ultimo o fruto de la inercia, sino prueba, mas bien,
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tanto de su discreta pero eficaz metodologia, como de la necesidad de aclimatacion que el
nuevo término requeria.

De la supervivencia del término maestro da fe el Covarruvias, donde los conceptos de
«architecto» y «maestro de obras» son practicamente sinonimos. Cito, no por la primera, sino por
la edicion mas tardia de 1674:

«Architecto. Lat. architectus a Graeco, Architecton, vale tanto como maestro de obras, el
que da las tragas en los edificios, y haze las plantas, formandolo primero en su
entendimiento....etc.» (58 b,1°).

«Maestro de obras, el que da la traca, y haze planta, y montea de la obra principal.
Latine fabricensis, vulgarmente se llama architectoy.

Vemos que el término «architecto» ha llegado al «vulgo»; pero también ha atraido a su nivel,
ha levantado y dignificado el concepto de maestro, definido aqui desde la estricta actividad
liberal.

Segiin Marias, en su trabajo citado anteriormente, el término arquitecto se mantiene como
polisémico durante bastante tiempo, pudiendo significar «entallador», «ensambladory... Ni Siloee, ni
Machuca, ni Covarrubias se llamaron ni fueron llamados arquitectos. Si se presentan ya como
tales, Villalpando, Juan Bautista de Toledo y Herrera.

No es de extrafiar la polisemia del término, si se tiene en cuenta el gusto de la época por
desentrafiar las etimologias de las palabras. Sagredo es buen ejemplo. Pero nuestro tratadista, que
traduce el término como «vocablo griego» que «quiere dezir principal fabricador», rapidamente
restringe, concreta este ultimo concepto, y afiade: «y assi los ordenadores de edificios se dizen
propriamente architetosy. Si del andlisis l6gico de esta frase no se puede concluir que el concep-
to de arquitecto se reduzca al de «ordenador de edificios», de lo que no cabe la menor duda es
que Sagredo entiende y aplica el término tal como lo encuentra en sus fuentes, Vitruvio y Alberti,
que es también el usual en los tratadistas italianos.

El concepto de arquitecto que nos presenta Sagredo se dibuja facilmente con unos pocos ras-
gos, pero muy claros:

La arquitectura es ciencia (2.5.1).

La ciencia comporta un saber especulativo, un conocimiento por causas, propio de una acti-
vidad liberal. Liberales «se llaman los que trabajan solamente con el espiritu y con el ingenio»
(11.2).

El arquitecto como «ordenador de edificios» es un artista liberal.

El ejercicio de su actividad requiere un completo bagaje de conocimientos. Aunque
cite a Vitruvio al decir que el arquitecto se ha de ejercitar en las ciencias de filosofia y artes
liberales (11.3), no pormenoriza los saberes que subraya el tratadista romano, y se alinea
mas decididamente con Alberti y las preocupaciones matematicas del Renacimiento: «Y
nota que el buen architeto se debe proveer ante todas cosas de la sciencia de geometriay.

Sagredo, a pesar de conocer que en sus fuentes -tanto en Vitruvio como en Alberti- se
subraya la importancia de la practica para la actividad del arquitecto, guarda el mas absolu-
to silencio sobre los aspectos empiricos. Y tiene razones para hacerlo:

a) Quiere promocionar la figura y actividad del arquitecto como artista liberal. Por es-
trategia, debe ser eliminada cualquier sospecha de actividad manual.
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b) Por otra parte no debemos olvidar que en los fines de Medidas -desde su contenido
basico o desde sus destinatarios- no hay cabida para un andlisis directo y completo de la
figura de arquitecto. La presencia de éste, como la de otros temas iniciales, en Medidas,
obedecen a los presupuesto basicos que fundamentan el «Romano» como sistema natural,

cientifico, centrado en el hombre, y que require una nueva jerarquizacion social de la activi-
dad arquitectonica.
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TRAZA

Sustantivo o verbo, encontramos el término las siguientes veees en Medidas:

1. «Este Picardo viene a visitar a Tampeso, al qual halla haziendo una cierta traca..» 3.4).

2. «Siempre que te vengo a ver te tengo de hallar o estudiando, o debuxando, o tragando..»
(4.1).

3. «..pero dime qué pintura es esta que estds tragando, que segin a mi me parece, su
ordenancga es al romano» (5.1).

4. «En esta traca que has visto ay formaciones de colunas, basas, capiteles, architraues,
fressos...» (6.3).

5. «Y como los primeros fabricadores no tuviessen reglas para tragar, repartir y ordenar sus
edificios, parecidles debian ymitar la composicion del hombre..» (7.3).

6. «(Edificios antiguos de Roma) de donde nunca cessan de sacar muestras, debuxos, me-
didas, tracas, modelos..» (9.3).

7. «De algunos principios de geometria necessarios y muy usados en el arte de tracar.
Porque en las tragas que habemos de hazer entrevienen algunos términos de geometria, como
son lineas...» (10.1).

8. «Queriendo después los dichos jonios edificar en la cibdad de Epheso otro templo a
honrra de la diosa Diana, buscando otra manera de nueva medida y traca, assi para elegir el
templo, como para formar las colunas y hazerlas mas sotiles y entalladas que las doricas segun
que para hembra convenia...» (20.1).

9. «(Coémo se deben cavar las estrias)...porque sefialados en la coluna quatro quarterones,
facilmente se puede dar y tragar en cada uno dellos la quarta parte de las estrias que ha de ha-
ber» (34.1).

10. «Pena te habra dado mi tardanza, pues veo que me estds esperando con el compds en la
mano para comengcar la traca de las basas» (36.2).

11. «Por mejor tengo yo esta (basa) que agora tracaste que la primera...» (52.1).
12. «Otras muchas diferencias de basas se pueden tragar» (55.1).
13. «Para bien tragar este tablero...» (66.1).

14. «Bien podemos pues agora comengar la traca de las tres piegas que vienen sobre estos
capiteles...» (68.2).

15. «(El frontispicio y sus elementos) Lo qual todo se muestra en la figura de nuestra traga»
(80.4).
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La frecuente aparicion del término en Medidas invita a detenernos en su analisis. Por un lado
el término es usual en las contratas de obras que se realizan en la Espafia de Sagredo; por otro, es
conocida la precision con que Alberti define el concepto de «diseno» (lineamentum) en el primer
capitulo del De re aedificatoria, tratado bien conocido de nuestro autor. Sabido es que Alberti
introduce neologismos, cuando el caso lo requiere, o carga de un sentido muy preciso, que se cuida
de definir muy bien, términos usuales. En tales circunstancias nos interesa saber si el término «tragay,
de tan frecuente aparicion en Medidas, comporta algun significado o intencionalidad peculiar.

Por «disegno» se traduce, en la edicion que utilizamos, el término «lineamentum» de Alberti.
Pero ni «disegno» ni «progetto» -se apresura a decirnos Paolo Portoghesi- traducen adecuada-
mente el original «lineamentumy»:

«Con il termine lineamenta I’ A. intende qualcosa di meno ampio e piu specifico dell’italiano
‘disegno’. Tuttavia, traducendo ‘progetto’ e ‘progettare’, si altererebbe in qualche pun-
to il senso del testo» (I, I, 18, nota 1).

La Arquitectura -dice Alberti- consta de «lineamentum» y de «structura» (es decir cons-
truccion material). La importancia y razon de ser del «lineamentumy» consiste en proporcionar un
modo exacto y expedito de adaptar y ajustar lineas y angulos, por medio de los cuales se perfile y
capte el aspecto del edificio:

«Tota res aedificatoria lineamentis et structura constituta est. Lineamentorum omnis vis
et ratio consumitur, ut recta absolutaque habeatur via coaptandi iungendique lineas et
angulos, quibus aedificii facies comprehendatur atque concludatur» (L.I.19).

Es, pues, funcion y cometido del «lineamentumy proporcionar al edificio y a sus partes un
lugar («locumy) adecuado, una exacta proporcion («numerumy), una disposicion («modumy)
conveniente, y un armonioso ordenamiento («ordinemy), de modo que toda la forma y figura del
edificio aparezca ya en el «lineamentumy:

«Atqui est quidem lineamenti munus et officium praescribere aedificiis et partibus
aedificiorum aptum locum et certum numerum dignumque modum et gratum ordinem, ut
iam tota aedificii forma et figura ipsis in lineamentis conquiescat» (I, I, 19).

De un modo sintética se nos acaba de presentar el complejo cometida del «lineamentumy: la
eleccion y delimitacion del lugar; la exactitud numérica, racional y proporcional del todo y sus
partes; la adecuacion de todo el edificio y de cada uno de sus miembros, no solo a su funcion
utilitaria, sino también a la funcion social de los usuarios, y, conjuntamente y en consonancia
con todo lo anterior, la fruicion estética. Puntos todos que se van explicitando a lo largo del
tratado.

Si para evitar todo equivoco he preferido dejar sin traducir el término «lineamentumy, se
notard, sin embarga, que Alberti lo utiliza tanto en singular como en plural. Esta observacion
nos ayuda a precisar el dinamismo de dicho concepto, que abarca la totalidad y los procesos de los
trazados de sus partes; tanta la operacion mental como su realizacion sobre el papel.

El «lineamentumy -sigue diciendo Alberti- es absolutamente independiente de la materia; su
naturaleza es tal que podriamos reconocerlo idéntico en diferentes edificios:

«Neque habet lineamentum in se, ut materiam sequatur, sed est huiusmodi, ut eadem plurimis
in aedificiis esse sentiamus, ubi una atque eadem in illis spectetur forma, hoc est, ubi
eorum partes et partium singularum situs atque ordines inter se conveniant totis angulis
totisque lineis» (I, I, 19-21).
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Es decir, podemos determinar todas las formas mentalmente en su totalidad, al margen de
toda materia; lo conseguiremos trazando y definiendo previamente angulos y lineas con las
direcciones y conexiones precisas:

«Et licebit integras formas praescribere animo et mente seclusa omni materia; quam
rem assequamur adnotando et praefiniendo angulos et lineas certa directione et con-
nexione» (L[,21).

Siendo esto asi -continia Alberti-, el «lineamentum» sera, pues, un trazado preciso y unifor-
me, concebido en la mente, hecho de lineas y d&ngulos y llevado a cabo con espiritu e ingenio erudito:

«Haec cum ita sint, erit ergo lineamentum certa constansque perscriptio concepta animo,
facta lineis et angulis perfectaque animo et ingenio erudito» (I[,21).

He resaltado en la traduccion los término espiritu e ingenio. Al deslindar netamente los campos
de la actividad arquitectonica en «lineamentumy» y «structura» y definir el «lineamentum» como
operacion estrictamente mental, excluida toda materia, Alberti estd haciendo hincapié, al comienzo
de su tratado, en la actividad liberal que define la nueva concepcion de arquitecto, cuya definicion
ha sido utilizada por Sagredo (cf.(11.3)). Pero Sagredo ha utilizado igualmente, para su defini-
cion de artista liberal, el par de conceptos subrayados. Recordemos (11.2): «Liberales se llaman
los que trabajan solamente con el espiritu y con el ingenio».

Siendo, pues, manifiesta su dependencia de Alberti en ambos puntos, nos podemos pre-
guntar si entre el concepto de «traca» de Sagredo y el de «lineamentumy existe también alguna
relacion de dependencia.

a) Si tenemos en cuenta que una de las caracteristicas didacticas mas notoria de Sagredo es
definir los términos que desea introducir o pueden parecer novedosos, el hecho de que no defina
el término «traga» y de que sea introducido en el didlogo por Picardo, el interlocutor deseoso de
saber, parece indicarnos, de entrada, que lo toma bésicamente en la acepcion usual de la época.

b) Desde el punto de vista arquitectonico el término no aparece en los diccionarios con una
definicion muy especifica. Garcia Salinero (op.cit.) lo define asi:

«TRAZA, traga (Arq.). Traza. La primera planta, o disefio, que propone o idea el artifi-
ce para la fabrica de algunos edificios, u otra cosa (Ant.).

Trazar. Delinear o proponer la idea, o traza que se ha de seguir en algun edificio, u otra
obra.

Etim. Der. de tratiare, trazar, y este, del p. p. de trahere. Se halla ‘trazo’ en Nebrija
(lineamentum) y probablemente como deriv. de ¢él, el femenino traga, traza, a finales
del XV1I».

En el término sobresale su sentido genérico, etimologico; la aplicacion concreta queda
fluctuante. Ni en la definicién anterior, ni en los documentos de contratas del siglo XVI se
puede tomar “traca” como equivalente exacto de “lineamentum”, término este que, en el De re
aedificatoria, por voluntad del autor, concreta y especifica su también genérico sentido
etimoldgico.

¢) Si, como hemos indicado, Sagredo toma el término «traca» en la acepcion genérica,
usual de su época, tomando s6lo de Alberti, como también hemos sefialado, los conceptos que le
interesaban, podemos buscar razones que justifiquen esa actitud. Dichas razones pueden ser las
siguientes:
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1. Medidas -digamoslo una vez mas- no es un tratado de Arquitectura y no se dirige
especialmente a los arquitectos, sino a los oficiales. El concepto de «lineamentumy, tal como lo
ha definido Alberti, es competencia especifica de los primeros; dicho con palabras de Sagredo: «los
ordenadores de edificios se llaman propriamente architetos» (11.3).

2. Sin embargo, el genérico «traca» puede prestarse igualmente para designar tanto
la operacion exclusivamente mental y liberal (labor de espiritu e ingenio) del arquitecto, como
la aplicacion concreta y parcial que realiza el oficial mecdnico de unas medidas aprendidas,
mediante unos bésicos conocimientos de geometria, al disefio de los elementos del Romano. Dicho
de otro modo: si la actividad del arquitecto excluye, por definicion, el trabajo manual, pues «sus
ferramientas son las manos de los oficiales mecanicos» (11.3), éstos, aunque se definan como
obreros manuales, han de estar promocionados y contar en su haber con conocimientos de artes
liberales. En este punto el pensamiento de Sagredo es muy claro: La sciencia de geometria es vna
de las siete artes liberales, muy necessaria a todos los oficiales mecénicos, ca si no tienen parte en
ella, no pueden ser bien resolutos en sus artes» (10.2). Esto quiere decir que el arte de realizar
ciertas «tracas» no le es ajeno.

Vemos, pues, como, dejado el término en su acepcion genérica, se presta bien a la didacti-
ca de Sagredo, quedando perfectamente diferenciadas, mediante los otros conceptos en juego,
las actividades de los arquitectos y de los oficiales mecénicos.

d) Tratandose de un término cuya acepcion basica es genérica, solo el andlisis de los textos en
que aparece nos ayudara a concretar su sentido:

«Traga» no es sindbnimo de dibujo; es un dibujo especifico (cita 2).

«Tragar, repartir y ordenar» (cita 5) son conceptos que se engloban en el de «lineamentumy
albertino, que es, pues, un concepto mas especifico que el de «traca». Lo mismo cabe decir de
las citas 6 y 8.

Tampeso (Sagredo) aparece disefiando un retablo, haciendo una traza de cierta entidad
(citas 1, 3, 4), propia de arquitecto. En la cita 10 se nos muestra, tal vez intencionada-
mente, con el simbolo adecuado, el compas.

Aunque sea asi mismo Tampeso quien aparece trazando en las citas 11, 12, 14 y 15, y ésto
pueda corroborar su condicién de arquitecto, segiin acabamos de decir en el parrafo an-
terior, a nuestro parecer no se desprende de dichas citas ni de las restantes un concepto de traza
que especifique la actividad del arquitecto. También Picardo puede trazar (cf. la cita 13 en su
contexto

Conclusién. Aunque en algunos casos el término «traga» pueda leerse como una actividad
propia del arquitecto, todo parece indicar que Sagredo no ha querido redefinir un término usual y
lo ha utilizado en la acepcion genérica de la época. Dicho de otro modo: no lo ha querida definir
como elemento diferenciador de la actividad del arquitecto respecto al oficial mecanico, que, por
otra parte, y mediante conceptos distintos, especifica y deslinda netamente.

Didacticamente aprovecha la no especificacion del término en su promocion del oficial mecé-
nico, a quien la necesidad de realizar ciertas trazas le exige tener conocimientos del arte liberal de
la geometria.

Es muy probable, finalmente, que la situacion de su época, muy ajena aun a la nueva
especificacion de las actividades laborales en el campo de la construccion, le hayan aconsejado de-
jar el término «traca» en su acepcion genérica usual y prescindir de la doctrina de Alberti sobre el
«lineamentumy.
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MEDIDAS

Pretende este articulo analizar qué alcance da Sagredo al término medida de tan frecuente uso
en su tratado y de cuyo titulo es componente esencial.

A la luz de la amplia terminologia de sus fuentes, compleja cuando no inextricable, se
evidencia que Sagredo privilegia un término lo suficientemente funcional de cara a los destinata-
rios de su obra, y lo suficientemente genérico para esquivar -sin rechazar- concretos planteamien-
tos estéticos que, sin duda, juzgaba inoportunos para su propdsito.

Junto con medida se recogen aqui términos que con €l se relacionan, como proporcion, or-
denanza, repartimiento y conmensuracion . Su andlisis comparativo, entre si y con las fuentes,
ayudara a precisar los conceptos.

I. UBICACION DEL TERMINO EN EL TRATADO.

Encontramos el término medida unas 44 veces en el tratado (de las cuales 4 como forma
verbal). Desborda el interés practico presentar todos los parrafos donde aparece. Nos limitamos a
indicarlos:

(0), (2.6), (6.1), (6.2), (6.3), (7.1), (7.3), (7.4), (7.5), (7.7), (7.11), (7. 13), (7.15),
(8.2),(9.1),(9.2),(9.3),(10.1), (18.1),(19.3), (20.1), (22), (24), (25.2), (28.2),(31.4),(32.3),
(35.2), (36.5), (55.2), (57.5), (64.2), (67.5), (68.1), (79.5), (81.1), (81.3), (88.2).

Medida, medir traducen los términos latinos mensura. metiri, dimetiri, que pode-
mos ver en tratadistas que escriben en latin, como Vitruvio, Alberti o Gaurico. En el italia-
no de la época -sirvan de ejemplo Filarete, Francesco di Giorgio y Cesariano podemos en-
contrar misura, mesura, mensura... Es, pues, un término usual.

Segln el Diccionario de la Lengua:

MEDIR: «Comparar una cantidad con su respectiva unidad, con el fin de averiguar
cuantas veces la primera contiene la segunday.

MEDIDA: (Segun las dos acepciones que nos pueden interesar):

1. «Accion y efecto de mediry.

2. «Cualquiera de las unidades que se emplean para medir longitudes, areas o
volimenes de liquidos o aridos».

Tres son, pues, las acepciones de medida: la accidon de medir, la cantidad resultante de
ella, y la unidad de medicion.

Es facil comprobar en que acepcion se toma el término en cada caso. También puede
quedar genéricamente abierto a todas las acepciones. Es, por ejemplo, el caso del titulo del
tratado.
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II. XMEDIDAS» EN EL TiTULO.

De entrada nos parece muy importante subrayar que el titulo completo es el siguiente:

«Medidas del Romano, necessarias a los oficiales que quieren seguir las formacio-
nes de las basas, colunas, capiteles y otras piecas de los edificios antiguos» (0).

No so6lo no estamos ante un tratado de arquitectura total, pero ni siquiera ante un trata-
do de las medidas del Romano. Se presentan las medidas de caracteristicos elementos del
Romano: basas, columnas, capiteles, etc.

Como en el curso del didlogo se disefian y miden los elementos, se cuantifican los resultados
y se muestra la unidad de medicion, podemos reafirmar que todas las acepciones anteriormente
indicadas quedan englobadas en el término medidas del titulo.

Insistiendo en la finalidad concreta y restringida del tratado, podemos ver en (2.6) como Sagre-
do reitera el propdsito que habia expuesto en el titulo:

«..(he sacado de las obras de los antiguos.... este breve didlogo) en el qual se tratan las
medidas que han de saber los oficiales por falta de las quales han cometido y cada dia
cometen muchos errores de disproporcion y fealdad en la formacion de las basas y capi-
teles y piecas...».

No debe plantear problema (7.1) donde, terminadas las digresiones sobre el trabajo y los
sepulcros, se proclama: «Comiengan las Medidas del Romanoy; y antes de descender al analisis
de columnas, basas y demas elementos concretos que forman el cuerpo del tratado, aparecen unos
importantes parrafos sobre la fundamentacion del Romano, de sus medidas -de todas sus medidas-
en el hombre. Siendo esto asi, el titulo de dicho encabezamiento resulta ambiguo, pues pode-
mos leerlo no sélo referido a las medidas que se han de analizar un poco después, sino referidas
absolutamente a todas las medidas del Romano cuya fundamentacion se considera previamente.

El problema, en todo caso, es irrelevante, pues afecta solo a la extension logica en que se ha de
tomar el término medidas en dicha frase y estricto contexto. Pero no hace falta insistir en que el
tratado tiene por objeto las medidas de determinados elementos del Romano (cf. también (6.1) y
(6.2)). Para eliminar toda duda, bastaria con hacer un indice de contenido.

III. CONNOTACIONES ESTETICAS DEL TERMINO

Esta claro que el término medida no se queda, en el tratado, en el plano genérico de su
definicion, sino que se sitia dentro de un sistema concreto que implica ciertas modalidades de
medidas y excluye otras. Analizar esas modalidades es entrar en contacto con los criterios o
conceptos por los que se rige el sistema; es relacionar medida con los complejos términos con
que se expresan las fuentes, particularmente las vitruvianas. Un par de ejemplos aclaran lo que
queremos decir:

1) Cuando Pomponio Gaurico, autor conocido de Sagredo, inicia las medidas del cuerpo
humano, titula asi el capitulo: «De symmetria, hoc est, commensuratione». Y tras el primer
punto y aparte, comienza parrafo del siguiente modo:

«Mensuram igitur, hoc enim nomine symmetriam intelligamus, cum in caeteris omnibus
quas natura progenuit rebus, tum vero in homine ipso admirabilissimam et contemplari
et amare debebimus» (op.cit., edic. de Amberes, 1528, p.b 5°).
(Deberemos no so6lo contemplar sino amar la admirabilisima medida -con tal nombre designa-
mos la symmetria -, tanto en los seres producidos por la naturaleza como en el hombre mismo).
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2) En la lamina que representa al hombre inscrito en el cuadrado, en la edicion del De
Architectura de Cesariano (op.cit., fo.XLIX) podemos leer:

«Humani corporis mensura et ab eo omnes symmetrias eurithmiatas et proportionatas
geometrico schemate invenire ut adest figura».

Para Gaurico medida («mensuray») = symmetria = conmensuracion («commensuratio»).

Seglin Cesariano, la medida del cuerpo humano se presenta como fuente de symmetrias
eurithmiatas y proporcionadas. Proporcion y symmetria se implican en el sistema.

Asi tenemos ya, relacionados con medidas, unos conceptos vitruvianos: symmetria,
proportio, commensus, eurithmia.

IV. LA TERMINOLOGIA VITRUVIANA

Es conocido el caos en que nos transmite Vitruvio los términos técnicos, no por falta de
sistematizacion -en la que pone todo su empefio- sino por carencia de perspectiva historica y de
analisis filologico en el uso de los mismos. Remitimos a las pertinentes notas de Ferri (op.cit.),
correspondientes a los textos vitruvianos de (I, IT) y (IIL, I). A modo de sintesis valga su siguiente
juicio:

«Comunque, ¢ bene ripetere quanto gia detto a I 2: che Vitruvio cio¢ attinge a partizioni
ellenistiche di varia origine, forse anche tra loro contradditorie; le mischia senza capirle
bene; e, per non correre il rischio di dimenticar qualche cosa, presenta assieme tutti i
sinonimi latini e greci in una caotica folla di tautologie nella quale ¢ assolutamente
impossibile fare una cernita e stabilire una stratificazione» (p.94).

Terminabamos el parrafo anterior relacionando medida con algunos conceptos vitruvianos.
Veamos los textos donde se definen:

(1, 1I):
v.2. Ordinatio: Est modica membrorum operis commoditas separatim, universaeque
proportionis ad symmetriam comparatio.
v.11. Eurythmia est venusta species commodusque in compositionibus membrorum
aspectus: haec efficitur cum membra operis convenientia sunt altitudinis ad latitudinem, latitudinis
ad longitudinem, et ad summam omnia respondent suae symmetriae.

v.12. item symmetria: est ipsius operis membris conveniens consensus, ex partibusque
separatis ad universae figurae speciem ratae partis responsus.

Y en el v.13 y ss. gjemplifica: Lo mismo que en el cuerpo del hombre la euritmia se obtiene
mediante la conmensuracion (symmetria) que toma como unidad el codo, el pie, el dedo, etc.,
igualmente ocurre en el edificio perfecto. En el templo, por ejemplo, se toma como unidad de medi-
da el diametro de la columna, el triglifo..

(I, T):

v.l. Aedium compositio constat ex symmetria, cujus rationem diligentissime architecti tenere
debent: ea autem paritur a proportione, quae graece orvoloylo dicitur.

v.2. Proportio est: ratas partis, membrorum in omni opere totoque commodulatio; ex qua
ratio efficitur symmetriarum.

Y comenta en el v.3: Pues ninglin edificio puede presentar un sistema de construccion
razonado si carece de ‘symmetria’ y de proporcion; es decir, si no presenta un exacto calculo de
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sus miembros, como se observa en un hombre bien formado. (Y a continuacion presenta las
medidas del cuerpo humano).

De estos parrafos podemos articular los siguientes conceptos:
- La ordinatio tiende a la symmetria mediante la proporcion.
- La symmetria se engendra por la proporcion.
- La proporcion (analogia) es una commodulatio ratae partis.
- La symmetria es, pues, una conmensuracion (medida) proporcionada cuyo fruto es
la euritmia.

Siendo evidente la relacion entre proporcion y symmetria en el sistema -términos que tam-
bién aparecen interrelacionados en Sagredo-, nos interesa adentrarnos mas en dichos conceptos vi-
truvianos .

Scholfield, en su Teoria de la proporcion en arquitectura, Barcelona, Ed. Labor, 1971, p.33,
intenta poner un poco de claridad en la compleja terminologia vitruviana. Basado en (I, II, 12) y
(IIL, 1, 2), define respectivamente y distingue symmetria y proporcion (analogia): La symmetria
mide el tamano de las partes con una parte mas pequefia o modulo. La proporcion compara el
tamano de las partes con el todo. La primera se expresa en sumandos o factores; la segunda, en
cocientes.

La interpretacion de Scholfield es coherente, valiosa, y facilita la lectura del texto. Pero esto
no invalida lo anteriormente dicho, siguiendo a Ferri, sobre la enorme confusion terminoldgica de
Vitruvio. Efectivamente, la confusion se crea cuando se ponen en juego términos griegos y
latinos no definidos previamente y se establecen entre ellos interferencias o colisiones semanticas.
Cinéndonos a nuestro caso concreto, symmetria y analogia son vocablos griegos que no tienen
correspondencia latina precisa:

- Si syn-metros hace pensar en una «con-mensuracion» partiendo de un moédulo, Vitruvio
mismo, en la definiciéon de otros conceptos, utiliza términos de la misma familia, como
modica commoditas, com-modus, com-modulatio. Valga de ejernpio la anterior citade (I, 11, 2): en
la definicion de ordinatio nos encontrarnos con una tautologia semantica.

- Analogia, mal adaptado al latin por Varron y Ciceron (cf. Ferri, op.cit., p.94), resulta un
término equivoco: si logos puede equivaler a ratio (razén), ratio no es portio, término éste que
supone division.

A su vez el término proporcion se puede tomar en diferentes acepciones. Segtn el Diccionario
de la Lengua:

«Proporcion: disposicion, conformidad o correspondencia debida de las partes de una cosa
con el todo o entre cosas relacionadas entre si.

6.Mat.: Igualdad de dos razones.

Siendo ésto asi, surge la pregunta: ;en qué sentido utiliza Vitruvio este término? Cuando en
(IIT, T) presenta las proporciones del cuerpo humano, mide los diferentes miembros como fraccio-
nes del todo. Rostro y mano, cabeza..etc. se escalonan asi: 1/10, 1/8, 1/6, 1/4.., creando fracciones
enteras. El problema esta en saber si esta progresion armoénica se puede entroncar con un sistema
real de proporciones, de igualdad de razones. Wittkower (La arquitectura en la Edad del Humanis-
mo, Buenos Aires, Ed. Nueva Vision, 1958), que analiza en profundidad el tema de la proporcion
en arquitectura, en la p.136 afirma: «La obra de Vitruvio no contiene una verdadera teoria de la
proporcion». Scholfield, aunque recoge y subraya esta opinion, se esfuerza y cree encontrar la
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posibilidad de atribuirle un sistema real de proporcion, si bien queda latente por las circunstancias
de sus lectores que no requeririan mayor explicitacion:

«Una pista que se puede seguir es el hecho de que en su ejemplo Vitruvio no extiende su
progresion armoénica mas alld de M/10. Los tamafios de las subdivisiones mas pequefias
de la figura humana estan calculados no como submultiplos del tamaifio del todo, sino
como submultiplos de la parte mayor a que pertenecen. No es que Vitruvio diga esto
explicitamente, pero €l mismo lo hace al subdividir la cara en tres partes. Es verdad
que los tamanos de estas partes mas pequefias siguen siendo submultiplos del tamafio
del todo, en este caso M/30. Pero lo que Vitruvio hace, conscientemente o no, es ase-
gurar una relacion proporcional entre los tamaios de las partes pequefias y las mayores»
(p.36-37).

A continuacion adjunta a la progresion armonica inicial progresiones secundarias, llegando,
mediante la eliminacioén de las dimensiones que se repiten, a establecer una tabla, una escala de
dimensiones basada en progresiones geométricas. Concluye presentando el ejemplo de la basa
atica, donde la progresion armoénica de sus medidas se obtiene facilmente de una doble progresion
geométrica.

Su explicacion parece satisfactoria. De ella se desprende que las symmetrias de Vitruvio se
apoyan implicitamente en un real sistema de progresiones geométricas. Se zanjaria asi el largo y
debatido tema.

Basado en lo acabado de decir, explica Scholfield como han de adaptarse symmetria y pro-
porcion, segun lo pide el mismo texto de Vitruvio:

«La symmetria de un edificio depende de la utilizacion de dimensiones que puedan
ser expresadas por relacion al tamafo de una parte determinada o modulo. Pero tam-
bién depende del principio de proporcion en el sentido de que las dimensiones de las
partes estan relacionadas con las dimensiones del conjunto. No deberia expresar tnica-
mente las symmetrias o tamafios comparativos de las partes de un edificio referidos a un
modulo, sino que estos tamafios deberian ser asi mismo partes alicuotas del tamafio del
todo» (p.38).

V. EL ANALISIS DE LOS TERMINOS EN SAGREDO

Hecho este breve recorrido por algunos puntos de la problematica terminologia de Vitruvio,
nos interesa, teniéndolo de fondo, descender al andlisis de los términos en Sagredo.

V. 1. Medida como conmensuracion y symmetria.

Del andlisis de los términos en el tratado se puede facilmente establecer la igualdad que ya
habiamos detectado en Pomponio Gaurico: Medida = conmensuracién = symmetria.

a) Medida-conmensuracién. El término conmensuracidon aparece una sola vez en el
tratado, en (8.1):

«Entre otras muchas medidas que los antiguos alcangaron cerca de la commensuracion
del cuerpo humano, hallaron que el ombligo era centro natural de todo el cuerpo».

Vitruvio emplea commensus, término latino que intenta acercarse al griego symmetros; y
en ese sentido lo encontramos en (III, I, 16), donde concluye las medidas del cuerpo humano,
diciendo: «E igualmente los restantes miembros del cuerpo tienen proporcion de medida comiin
(commensus)». Igualmente lo encontramos en (III, I, 24), donde saca la conclusion de que hay
que aplicar medidas proporcionadas a los edificios: «Con razén determinaron los antiguos que
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en sus obras existiera relacion de medida comin (commensus) entre los miembros en particular
y el todoy.

Segun el Diccionario de la Lengua:

CONMENSURAR: Medir con igualdad o debida proporcion.
CONMENSURACION: Medida, igualdad o proporcién que tiene una cosa con otra.

Parece claro que medida y conmensuracion son términos sindbnimos que, en el sistema, estan
regulados por la proporcion.

b) Medida-symmetria. Ya Plinio hizo notar que en latin no habia un término equivalente
a symmetria: «Non habet latinum nomen symmetria» (Nat. Hist. XXXIV, 65). Hemos visto cémo
medida era un término usual. Ciertamente menos especifico que sym-metros, pero funcional y,
a nuestro parecer, bien adaptado al proposito practico del tratado. De lo que no podemos dudar
es de que traduce el sentido que le da Vitruvio a symmetria. En (19.3) encontramos un ejemplo de
traduccion directa:

«...queriendo edificar (los jonios) vn gran templo al dios Apolo, a la manera y forma de
los que habian visto por la tierra de Acaya, en el qual como quisiessen poner colunas
no sabiendo los maestros la medida que les habian de dar...».

Dice Vitruvio (IV, I, 16-18):

«...ibique, deorum inmortalium templa CONSHEUENLES ..........ceveverierierirereeieieienienaens
in ea aede cum voluissent columnas conlocare, non habentes symmetrias earum...».

Puesto que encontramos frecuentemente medidas en el sentido de aplicacion de una unidad
de medicién como sumando (Sagredo evita siempre el término médulo de sus fuentes) para deter-
minar una cantidad, podemos decir que dicho término se nos presenta con valor de symmetria,
cuya definicion hemos precisado siguiendo a Scholfield, y participa de las exigencias por que se
rige dicho concepto. Y la primera de todas es la que lo relaciona con proporcion.

V. 2. Medida - proporcion.

Aparecen claramente relacionados en el tratado ambos conceptos en: (2.6), (7.3), (7.4.), (7.5),
(31.4),(32.3) y (55.2).

En (2.6) se nos dice que, por ignorancia de las medidas del Romano, los oficiales «han
cometido y cada dia cometen muchos errores de disproporcion y fealdad en la formacion de las
basas y capiteles y piecas que labrany.

Las medidas del Romano son, de por si, proporcionadas y, a su vez, engendran proporcion.
Medidas y proporciones se implican, pues, y la relacion existente entre ellas puede leerse en ambas
direcciones.

Esto nos confirma que medida es un término bastante genérico, y no seria licito especificarlo
unicamente como symmetria, aunque relacionada y regida ésta por la proporcion. Dicho de otro
modo: las medidas tanto pueden operarse por division del todo (proporciéon) como por construc-
cion a partir de una unidad repetida como sumando (symmetria), y, consecuentemente, manifes-
tar sus resultados en nimeros fraccionarios o enteros. Veamos un ejemplo en (7.12):

«Ay en el alto del hombre seys pies de los suyos. Ay quatro codos. Ay del punto de la
coronilla de la cabeca hasta lo mas baxo de la barba la octava parte de su estatura; de esta
coronilla hasta el nacimiento de la garganta una quarta parte; deste mesmo lugar hasta lo
mas alto de la frente una sexta parte».

Es fécil observar que pasa de una medicion modular a una proporcional: determina la altura
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total a partir del pie o del codo, y cambiando de sistema, determina por division del todo, las medidas
de otros miembros o partes.

Estos virajes no son exclusivos de Sagredo. Vitruvio puede obtener la altura de la columna a
partir del modulo, que es su diametro en el imoscapo, o bien determinar dicho didmetro a partir
de la altura de la columna (cf. (IV, 1, 19-20), (IV, 1, 21-22), (IV, VII, 12-13). Véase también Alberti
(IX, VII, 835-837).

Si Vitruvio presenta una terminologia estética confusa, en la que se acumulan términos de
la misma familia, si es que no cae en tautologia, no le podemos pedir a nuestro tratadista que siste-
matice de un modo riguroso y exhaustivo la suya; esfuerzo, por otra parte, innecesario en este
punto. Recordemos, por el contrario, el rigor con que define cada elemento o moldura que intro-
duce en sus trazas. Dijimos al comienzo de este estudio que Sagredo evita la inextricable termino-
logia vitruviana, privilegiando un término como medida, lo suficientemente funcional de cara a los
destinatarios de su obra, y lo suficientemente genérico para esquivar -sin rechazar ni vaciar de
contenido- los planteamientos estéticos de fondo.

Con todo esto queremos decir que la relacion medida - proporcion no puede entenderse
estricta y Uinicamente como equivalente a symmetria - proporcion, tal como hemos analizado en
Vitruvio. El analisis de cada caso nos dird si estamos ante una redundancia o si el genérico
medidas restringe su significado a symmetros para relacionarse con proporcion. Asi es el juego a
que se presta el término medidas.

En tales circunstancias no era de esperar que nos diera la definicion de proporcion. La frecuen-
te presencia del término (ademaés de las referencias dadas mas arriba, cf. (7.3), (7.4), (19.3), (32.3),
(60), (62.5) y (69.7)) es, de por si, un encarecimiento de su importancia. Al igual que otros conceptos
que se vierten en la fundamentacion del Romano, éste participa de la exaltacion del sistema y, a su
vez, ayuda a mitificarlo. Si ya de por si es arduo el problema de la proporcion en el Renacimiento,
seria vano e inutil intentar descender a un analisis mas profundo del pensamiento de Sagredo al
respecto. No teniendo nosotros mas apoyo que su tratado, donde la terminologia flota con coheren-
cia pero nos oculta su anclaje, preguntar como entiende Sagredo la proporcion es pedir que se nos
responda con una opinion. La tinica pregunta que nos parece pertinente es esta otra: ;como utiliza
sus proporciones y medidas? Y entonces la respuesta es facil: con fidelidad a sus fuentes. Esto
equivale a decir que sus medidas y proporciones se califican como las propias del sistema vitruviano.

Nuestra conclusion es que Sagredo utiliza en este campo una terminologia mas simple, mas
funcional, mas genérica, menos comprometida que la de Vitruvio, pero las cantidades reales y
proporcionadas que con ellas se determinan en las trazas de los elementos son del todo coincidentes.

Este aspecto fundamental queda patente en el andlisis directo y comparativo que hemos he-
cho de los textos y sus fuentes. Por eso juzgamos rechazable la acusacion de ignorar la proporcion
y sus matices que le hace Rosenthal a Sagredo. En su articulo «The Image of Roman Architecture
Spainy, op. cit., p.339, habla del escaso interés de los tedricos espafioles mas antiguos por el
sistema de proporciones, mas preocupados por la belleza en si de las formas geométricas. Aduce un
texto de Ledn Hebreo en el que dice que el circulo es bello en si, al margen de toda proporcion; una
cosa bella no tiene por qué ser proporcionada, ni cualquier cosa proporcionada tiene por qué ser
bella, como lo piensan ciertos modernos.

No pretendemos rechazar estas ideas; si, la aplicacion que, a renglon seguido, hace Rosenthal a
nuestro tratadista. Su argumentacion tiene dos puntos: el especial énfasis con que presenta Sagredo
las figuras geométricas y la simplificacion con que aplica las proporciones de Alberti para la basa
jonica:
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«Diego de Sagredo placed a special emphasis on the geometric shaping of the parts,
affirming that «all works of Roman art are founded on the circle and the square». His
simplification of Alberti’s proportions for the base of an ionic column (based on succesive
ratios of 1:4,2:7 and 1:3) produced a more convenient technical system that approxi-
mates Alberti’s results but it reveals a lack of sensitivity to the cosmic significance
attributed to the Italian’s more subtle proportionsy.

Nos parece fécil refutar ambos puntos:

a) Es evidente el énfasis que pone Sagredo en las dos principales figuras geométricas (cf.(8) y
el comentario de todas sus frases). Con ello se alinea -aunque se queda corto- con una preocupa-
cion obsesiva de Luca Pacioli. del que insertamos dos citas en (8.3) y (8.5) respectivamente.
Interés por las figuras geométricas no significa desinterés por la proporcion. ;Se atreveria alguien a
presentar este mismo argumento contra el autor de La Divina Proporcion?

b) Para el segundo punto remitimos a (51.2). Alli se comprobara cémo Sagredo sigue literal-
mente el proceso de divisiones y subdivisiones de Alberti: 1:4, 2:7, 1:3. So6lo a partir de ahi
viene una variante: Alberti divide el resto en 7 para distribuir troquilos y armilas, y Sagredo lo
hace por el submultiplo 14. La ventaja de trazado es manifiesta. La realidad final es absolutamente
la misma, la misma distribucion, el mismo perfil de la basa. Los limites de troquilos y armilas en
la division de Alberti se sitian en mitad de parte, es decir en 1/14. Es lo que por procedimiento
mas expeditivo hace Sagredo, facilitando el trazado. Preguntamos: ;donde se ha de contemplar
la sutileza de la proporcion? ;En la receta practica del trazado o en la obra ya realizada? Pienso
que cuando se intenta facilitar a un oficial un trazado lo que importa es asegurar el correcto e
idéntico resultado final. No entiendo como puede hablar Rosenthal de «approximates Alberti’s
results» ni de «a lack of sensitivity to the cosmic signifiance». Podemos remachar la refutacion
dirigiendo la argumentacion contra el propio Alberti. Si Sagredo, en este y otros casos, evita
aplicaciones que exigen fracciones, se lo debe a Alberti de quien ha aprendido el recurso. Efecti-
vamente, si consultamos todo (31), veremos que si, para estrechar las columnas a partir de 15 pies,
Vitruvio introduce divisiones progresivas en el diametro del imoscapo de las columnas: 1/6, 1/6°5,
1/7..., Alberti, con quien se alinea Sagredo, presenta: 1/6, 2/13, 1/7... Es evidente que en esta receta
préctica se pierde la razén que rige los divisores, pero el resultado final y real es idéntico. ;Argu-
mentaremos pérdida de sensibilidad en Alberti?

V. 3. Ordenanza - repartimiento.

Ordenanza (y sus formas: ordenar, ordenado, ordenador) tiene mas presencia en el trata-
do que repartimiento (repartir, repartido). Pero este segundo concepto aparece ligado al pri-
mero en los tres Unicos casos en que se manifiesta.

- Cf. para el grupo de ordenanza (5.1), (7.3), (7.4), (8.1),(9.2), (10.4), (11.3), (39.1), (64.2),
(81.8) y (87.5).

- Cf. para el grupo de repartimiento (7.3) y (7.4) dos veces .
Segun el Diccionario de la Lengua, y en las acepciones que nos interesan:
Ordenar: «Poner en orden, concierto y buena disposicion una cosay.
Ordenamiento: «Accion y efecto de ordenary.
Ordenanza: «Método, orden y concierto en las cosas que se ejecutany.
Garcia Salinero (op.cit.) dice respecto de ordenanza:
«Etim. Como la voz anterior, del lat. 5rdo, empleada desde Berceo en el sentido de
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‘concierto y buena disposicion de las cosas entre si’ y ‘mandato’.

De la prueba documentada de su uso en castellano en el 1éxico de arquitectos y construc-
tores, tenemos que referirnos a Sagredo 1526, como primera cita en el orden
cronoldgico.

Aunque entroncado el término con ordo, segun indica Garcia Salinero, la acepcion en que
se toma ordenanza es anterior y distinta de la que presentara orden referido a cualquiera de los
géneros arquitectonicos: dorico, jonico, etc.

Engarzando los conceptos que se desprenden del analisis connparativo de los textos, tenemos:

- Picardo ve el disefio de sepulcro que ha realizado Tampeso y juzga que su «ordenan-
za es al Romano» (5.1). No hay, pues, referencia a ningun orden concreto, sino una configuracion
del edificio de acuerdo con un sistema que se llama Romano.

- Dicho sistema exige que sus obras se ordenen «sobre el redondo o sobre el quadra-
do» (8.1) y (39.1).

- «Vna pieca mal assentada y formada basta para afear la buena ordenanza» de un
edificio (81.8). La ordenanza se preocupa también de la colocacion de los elementos en su lugar
adecuado (87.5).

- Una buena ordenanza es garantia de estabilidad para el edificio (9.2).

- Ordenar es propio de arquitecto: «assi los ordenadores de edificios se dizen
propriamente architetos.

- En (7.3) encontramos ordenar alineado con tracar. Es presumible que no estemos
ante términos absolutamente equivalentes. En este caso el término ordenar parece especificar el
otro.

Vitruvio utiliza el verbo ordinare en (I, I, 49), donde dice: «Debemos admirar a quienes, en
la construccion de los templos, coordinaron sus miembros (ita membra operum ordinaverunt) de
manera que sus subdivisiones (distributiones), tanto por separado como en conjunto, se armonizaran
en proporcion y symmetria.

Pareceria, ademads, espontanea la asociacion de ordenanza con la ordinatio de Vitruvio (I, I,
,2), cuya definicién hemos presentado anteriormente en el apartado IV, y que traducimos ahora:
«Establecimiento metddico de relaciones de medida entre los miembros de la obra considerados
individualmente, y el ajuste de proporcion y symmetria en todo el conjuntoy.

Encontramos, por otra parte, tres veces alineados ordenar y repartir en (7.3) y (7.4).
Dice Sagredo que, al no tener los primeros constructores reglas para «tracar, repartir y ordenarn sus
edificios, recurrieron a la medicion del cuerpo del hombre y de €l tomaron reglas y medidas para
«los repartimientos y ordenanzas» de sus edificios. «De manera que todo edificio bien ordenado
y repartido es comparado al hombre bien dispuesto y proporcionadoy.

Estamos ante una analogia que podemos formular asi:

ordenado / repartido = dispuesto / proporcionado.

Recordando que la ordinatio tiende a la symmetria total, teniendo el modulo como factor, y
que la proporcion opera por division, podriamos llegar a esta otra formulacion:

ordenanza / repartimiento = symmetria / proportio.

Pero la realidad no es tan simple. En cuanto nos adentramos en la jungla de los conceptos
vitruvianos nos damos cuenta de que la adecuacion indicada no es factible. Remitimos de nuevo
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a Ferri (op. cit., p.50) para el anélisis de conceptos tan confusos, tan desconocidos de Vitruvio en
sus raices y evolucion, como los de ordinatio, dispositio, distributio,etc.

Pensamos que, una vez mas, Sagredo utiliza, sin definir, conceptos lo suficientemente gené-
ricos y expresivos dentro del sistema para el énfasis y el juego estético que pretende, sin que su
empleo pierda nunca la coherencia con su sentido etimologico.

Creemos, ademas, que para este tltimo par de conceptos Sagredo tiene como referencia de
fondo el pensamiento de Alberti:

- Ordenanza puede ser entendida como una peculiar funcion del disefio (lineamentum),
en cuanto que este procura un armonioso ordenamiento (gratum ordinem), es decir una disposi-
cion conveniente al edificio y a sus partes (cf. (I, 1, 19).

-En cuanto al concepto de repartimiento es facil relacionarlo con la partitio (cf.(I,
1)), a la que dedica el capitulo IX del mismo libro I, y cuya mision es la division del area en areas
menores, tratando el conjunto como un organismo: «ac veluti in animante membra membris, ita
in aedificiis partes partibus respondeant condecet» (ibidem, p.65).
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PERCEPCION OPTICA

Bajo este titulo se pretende recopilar y sintetizar la constante preocupacion que a todo lo largo
del tratado mantiene Sagredo por los problemas inherentes a la percepcion dptica. Pese a su cortisima
extension, hay temas que, por una u otra razon, son recurrentes: la perspectiva, el juicio del ojo
como tribunal Ultimo, y, por exigencia de éste, el sometimiento de la realidad a su apariencia. Es
frecuente encontrar expresiones tales como parezcan, se muestran a la vista, etc.

I.LA REALIDAD. SOMETIDA A SU APARIENCIA

En principio los elementos del Romano -elementos vitruvianos- se someten a unas medi-
das que son conmensuradas (symmetricas) y proporcionadas; pero, en determinados casos, las
condicionantes de la percepcion Optica exigen que las medidas reales sean modificadas para que
parezcan verdaderamente proporcionadas. La época helenistica fue especialmente sensible a estas
modificaciones Opticas, que tienen en Vitruvio su mejor exponente. De una conmensuracion regu-
lada objetivamente por la cantidad numérica, symmetria-posotes, se fue evolucionando, a través
del tiempo, hacia una symmetria-poiotes, regulada por la «qualitasy» y condiciones de la percep-
cion, que impone rectificaciones numéricas para salvar las apariencias. La nueva sensibilidad esté-
tica arrastr6 consigo un desplazamiento de las categorias estéticas: en su evolucion final se resal-
tan la charis, la hedoné, la voluptas, la venustas... Esto es evidente en Vitruvio. El problema o, me-
jor, la confusion que crea Vitruvio en su terminologia, como se dijo en el articulo MEDIDAS, viene
de recoger conceptos que han ido evolucionando en el pasado y presentarlos sincronicamente.

Son, pues, numerosas las observaciones Opticas y las consiguientes rectificaciones de medi-
das y disefio a que somete Vitruvio sus elementos arquitectonicos. Sagrado lo sigue en todos aquellos
casos que caen dentro de la tematica propia de Medidas del Romano. Hay puntos que también son
contemplados por Alberti. En esos casos nos encontramos ante una doctrina comun, si bien la
fuente primera suele ser Vitruvio. Aunque las rectificaciones Opticas entran en la preocupacion de
Alberti, podemos afirmar que, comparativamente, su interés por el tema dista mucho del de
Vitruvio. Digamos, con ello, que Sagredo se alinea manifiestamente con Vitruvio en este tema. Se
trata en €l de una leccion muy bien aprendida y asimilada, a la que puede recurrir para explicar
casos no contemplados en sus fuentes.

Un recorrida por el tratado nos pondra en contacto con su casuistica al respecto:

1.- En (32.3), apoyado en Vitruvio (III, III, 71-75) y en Alberti (VII, VI, 567) -més sobrio éste
en sus explicaciones-, justifica las reglas que, siguiendo a ambos tratadistas, ha dado anteriormen-
te para estrechar las columnas de acuerdo con sus diferentes alturas:

«Has de saber que para que todas las colunas parezcan ser formadas por vna proporcion
y medida, conuiene regirlas por las reglas sobredichas. Ca si la coluna grande fuesse
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estrechada por la mesma regla que la pequefia, mostraria diferencias en sus formaciones al
juizio del ojo, porque es regla de perspectiua que todo lo que se mira de lejos parece
menor de lo que es; por tanto ordenaron los antiguos que la coluna mayor fuesse me-
nos retrayda que la menor; y desta guisa concordaban la formacion y proporcion de la
una con la formacion de la otra; y para ello dieron las reglas que habemos dichoy.

La explicacion de Sagredo va mas lejos que la de sus fuentes, y hace intervenir la perspectiva.

2.-En (33.1) y ss. aborda el problema de las columnas «que se assientan dentro del templo». Es
un falso problema, en cuya solucion cae en un circulo vicioso. Remitimos a dichos parrafos para su
estudio. Aqui s6lo nos interesa subrayar su preocupacion por las rectificaciones Opticas para que las
apariencias sean correctas:

«Otras colunas ay que se muestran a la vista mas gruessas de lo que son; cuyo defeto
también remediaron los antiguos con hazerlas mas delgadas que su propia medida
demandaba. Estas colunas son las que se assientan dentro del temploy.

A continuacion, (33.2), explica por ley de perspectiva dicho fenémeno:

«Y la causa desto es que toda cosa que esta cercada de agua o de ayre espesso y obscu-
ro parece mayor de lo que es, como por experiencia lo puedes ver, metiendo en vna
escudilla vazia vna sortija 0 moneda. Si te apartares hazia tras tanto que la pierdas de
vista, y entonces te fuere echado del agua en la escudilla, verés la joya que primero no
veyas, y avn te puedes retraer mas, y no perderla de vista; puesto que los perspectivos
atribuyen la causa desto a los rayos reflexos que se causan en la superficie del agua; no
por esso dexan de confessar que todo lo que estd dentro del agua o cercado de ayre
obscuro parece mayor de lo que es. Plinio escribe que las colunas de dentro el templo
quanto mas espessamente son assentadas tanto mas gruessas parecen: por reazon que se
haze el ayre de entremedias mas espesso y mas obscuroy.

Hemos indicado ya cémo plantea un falso problema y, ademas, interpreta mal un errébneo
texto de Plinio (cf. (33.2)). Lee como problema de refraccion lo que obedece, seglin la psicologia
de la percepcion, a la «ley de proximidad.

Pero lo que nos interesa resaltar aqui es el prurito de Sagredo por tocar estos temas.

3.- A igualdad de dimensiones, la columna estriada parece mas gruesa. Es observacion que
encuentra en Vitruvio (IV, IV, 12-16) y en Alberti (VII, IX, 599) quien no presenta explicacion Optica
alguna. Dice Sagredo (33.3):

«Tienen no menos los antiguos por muy averighuado que de dos colunas yguales, assi en el
alto como en el gruesso, si vna dellas fuere estriada, se muestra mas gruessa que la no
estriada, enganandose la vista con el ayre que dentro de las canales siquier estrias se
encierray.

Curiosamente sigue empefiado en explicar ese hecho de percepcion por el «ayre espesso», es
decir por la ley de refraccion, que no viene al caso, cuando la explicacion que alli mismo da Vitruvio
es la correcta y obvia: una columna estriada despliega mayor superficie.

4.- En (34.2) cierra el circulo vicioso sobre el tema de las columnas interiores, iniciado en
(33.1), y propone corregir la aparente delgadez de sus fustes con el aumento del niimero de estrias:
«Digo que las colunas encerradas requieren mas espessas las estrias que las no encerra-
das, porque seyendo mas delgadas segin que de suso diximos, parezcan yguales a las

de fuera que son mas gruessasy.
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El interés que presta a las correcciones Opticas se evidencia particularmente en esta casuistica
de las columnas del templo, columnas interiores, absolutamente irrelevante en si; es mas, fuera de
sitio en un tratado que mide elementos de arquitectura y los interrelaciona, pero nunca contempla
abiertamente su ubicacion ni destino.

5.- En (62.3) ha hecho una equivocada lectura de Vitruvio (III, V, 41) y ha interpretado
‘cymatium’ como cimacio del dbaco, cuando su fuente parece referirse al saliente del equino. Conse-
cuente con su lectura, ha dado «dos compases» al cimacio del dbaco, contradiciendo la norma que
pide «vn compds y medio». Atento, como siempre, a los detalles y a la congruencia de sus medi-
das, se ve en la necesidad de justificar esta excepcion, y para ello recurre, por su cuenta, a exigen-
cias de visibilidad:

«Dasele esta ventaja por causa que no se asconda con la salida de la corteza su formacion»
(62.4).

6.- En (82.2), de acuerdo con Vitruvio (III, VI, 33-37), seguido por Alberti (VII, IX, 587) de
modo mas esquematico y omitiendo las explicaciones opticas, pide Sagredo inclinar todo el
entablamento hacia adelante para que no parezca derrocado hacia atras:

«Ca si a plomo cayessen se mostrarian a los que abaxo los mirassen ser acostados y
derrocados hazia tras y causarian mucha fealdad y desgracia en el edificio puesto que en
sus formaciones no la hubiesse; e la razon que los antiguos assignan por donde las
dichas piecas se deban inclinar hazia delante es que seyendo assentadas a plomo, las
lineas visuales que se embian del ojo para comprehender qualquiera de las dichas
piecas, no son yguales; ca mayor es la linea que hiere en la parte alta que la otra que da
y toca en la parte baxa; y esta desigualdad causa que el sentido ponga defeto en el as-
siento de la tal pieca y le parezca que esta derrocada hazia tras; por tanto seyendo la
frente de qualquiera de las dichas piecas inclinada e salida adelante, recibe las dichas
lineas visuales no con tanta desigualdad como si estuviesse assentada derechay.

7.- En (50.3) no omite traducir un minimo detalle de percepcion 6ptica, que, incidentalmente,
hace notar Vitruvio (I, V, 18) en el diseno de la basa jonica, referente a como se perciben diferen-
temente, por su ubicacion, dos elementos que, sin embargo, tienen igual medida. Es una prueba
mas del interés que en Sagredo despierta este tema:

«Y nota que el trochilo baxo parece mayor que el alto por razon de la extension que haze
sobre el plintoy.

II. LA PERSPECTIVA

Le interesa este tema como cufia para vincular el arte con la ciencia y liberalizarlo. Si en Italia
el problema ya habia sido ampliamente debatido, en Espana era todavia una tematica en agraz. Ya
hemos notado en otro sitio como Sagredo da por conseguidas ciertas situaciones y omite presentar su
problematica. Asi, basado en el rigor que la geometria y la perspectiva confieren a la pintura, dird de
¢ésta que es un arte liberal, al margen de las reales circunstancias historicas y sociales.

Como era de esperar de su concepcion y planteamiento del tratado, no aborda el tema de la
perspectiva directamente. Pero nos parece manifiesta su voluntad de dejarla indicada como una de
las realidades cientificas que fundamentan la nueva concepcion del arte que se quiere potenciar.
Dicho de otro modo: aunque su presencia en Medidas es escasa, su importancia -la importancia
que le concede Sagredo- es grande. Tanto mas cuanto que su presencia en los casos que vamos a
analizar nos parece forzada, provocada directamente por el deseo de hacerla intervenir.
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Digamos de entrada que en sus ideas de la perspectiva no debe nada a sus fuentes fundamen-
tales, Vitruvio y Alberti; recoge ideas de la época, y su apoyo mas directo parece ser el Volterrano.

1.- El uso de la perspectiva, alabado en Eupompo, se convierte en factor importante para la
liberalizacion de la pintura:

«..Eupompo... que por hauer sido en las artes de geometria y arismetica muy sabio, alcan¢d
muchos secretos y primores en la arte de la pintura, e hizo maravillosas obras de
perspetiva, por donde consiguié mucha fama y fue muy celebrado por toda Grecia; y
fueron sus obras de tanta excelencia.... que ordenaron de alli adelante los griegos que la
arte de la pintura se numerase con las liberales, y no con las mecanicas» (10.5).

La anécdota se inserta en los preambulos que Sagredo dedica a la fundamentacion del
Romano y, més precisamente, en los que dedica a la necesidad de la geometria para el disefio
arquitectonico.

No tendriamos nada que decir si el texto de Plinio del que se sirve (Nat.Hist. XXXV,75)
utilizara el término perspectiva; pero en su lugar leemos «omnia ante graphicen»; expresion
¢ésta que se presenta con variantes en los diferentes codices y ediciones de Plinio. A pesar de su
sentido confuso y de sus diferentes interpretaciones, es un texto muy difundido entre los tratadistas
renacentistas. Pero en ningtn caso lo encontramos entendido como perspectiva. Remitimos a
(10.5.1) y ss. para su andlisis. En (10.5.4) establecemos los eslabones que verosimilmente ha
concatenado Sagredo para traducir «graphicen» por perspectiva:

«Sagredo ha leido a Gaurico y, particularmente, la Filologia del Volterrano; en ella ha
podido ver que Perspectiva, subordinada a la Geometria, equivale a «Optiké» («optice
quoque quam nostri Prospectiuam communi vocabulo appellant, Geometricae subiicitur
arti» (op.cit., edic.de Paris, 1526, f0.371")) y que la «optiké», es decir la perspectiva,
es una subdivision de la «graphiké». Se introduciria asi la parte por el todo. (Esto sin
entrar en los detalles que exige la distincion entre la «perspectiva comun» y la
«prespectiva artificial»).

De todo ésto es facil concluir que Sagredo ha forzado la traduccion de Plinio, aun admi-
tiendo que ha creido poder hacerlo coherentemente. En una palabra: la introduccion del término
perspectiva es evidentemente intencionada.

2.- Siguiendo las reglas de Vitruvio y de Alberti para estrechar las columnas de acuerdo
con sus alturas, a la hora de justificar dichas reglas no se contenta con recurrir a exigencias de la
percepcion, como hacen sus fuentes, sino que hace entrar en el juego a la perspectiva:

«porque es regla de perspectiua que todo lo que se mira de lexos parece menor de lo
que es» (32.3).
De nuevo la presencia del término perspectiva nos parece intencionada. Es una presencia

de prestigio para el sistema romano que se sirve de ella. No creemos que se trate de un prurito de
Sagredo de alardear de sus conocimientos.

3.- Es evidente también su deseo de hacer intervenir la perspectiva en la digresion innece-
saria de (33.2) sobre el comportamiento de los «rayos reflexos» (refraccion). Puede leerse el texto,
mas arriba, en el caso 2. del apartado I. de este articulo.

Si la presencia de la perspectiva nos parece intencionada en los casos citados, hemos de de-
cir que de su analisis no sacamos gran informacion sobre los conocimientos de Sagredo al respecto:

- Enlos casos 2 y 3 nos encontramos ante una perspectiva «naturalisy, o ciencia de la
vision.
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- Enelcaso 1, que contempla las proezas de representacion pictorica de Eupompo, nos
encontrariamos, por el contrario, ante una perspectiva «pingendi» o «artificialis» avant la
lettre. Es conocido el arduo problema que plantea el estudio de la perspectiva pictorica en
la antigiiedad.

- En(82.2) traduce literalmente a Vitruvio (II1,VI, 33-37), quien explica las deformacio-
nes Opticas a que daria lugar un entablamento erigido a plomo, en razén de las desigua-
les longitudes de las lineas que forman el angulo de vision. Sin més comentario por
parte de Sagredo, no nos es posible detectar su pensamiento sobre la vision angular, de
acuerdo con el teorema 8 de Euelides y el problema que le planteaba a la perspectiva
artificial como sistema de representacion.

- La explicacion de (82.2), segun la cual el ojo aparece como elemento activo de la
vision («las lineas visuales que se embian del ojo para comprehender qualquiera de las
dichas piegas») es una idea aceptada y difundida por la optica de su tiempo.

Nos parece inutil insistir en estos puntos. La perspectiva no se aborda directamente en el
tratado; no entra en su tematica; se presenta, prestigiosa y actuante, para abonar las Medidas del
Romano.

III. EL JUICIO DEL 0OJO.

El ojo es juez supremo. Lo que subjetivamente recibe como defectuoso, lo objetiva en la
realidad. Asi considera ‘defeto’ en ciertas columnas (cf. (33.1); ‘pone defeto’ en el entablamento
correctamente asentado a plomo, y considera ‘fealdad y desgracia’ en el edificio (ibidem) a
pesar de que su formacion sea perfecta («puesto que en sus formaciones no la huviesse»).

Siendo ésto asi, el juicio del ojo exige modificaciones de medidas en los elementos para que
‘parezcan’ proporcionados. Toda la casuistica de rectificaciones que se contemplan en Medidas
del Romano estéan regidas por él.

Pero el juicio del 0jo no solo entiende de los casos de rectificacion de medidas. Es juez insobor-
nable de los minimos fallos en el disefio y realizacion de los elementos del Romano. Habria que
traer aqui todos los detalles y observaciones de nuestro tratadista, atento siempre a la correcta
realizacion del diseno.

Si en las preocupaciones Opticas Sagredo se alineaba decididamente con Vitruvio, hemos de
decir que en la preocupacion por los detalles de trazado y exigencia de perfeccion por parte del
0jo se alinea claramente con Alberti:

- «..te hago saber que vna pieca mal assentada y formada basta para afear la buena ordenanca
y venusta facion de vn edificié por muy labrado e pintado que sea» (81.8).

El parrafo nos hace pensar en Alberti, cuando nos dice que las impresiones negativas supe-
ran en intensidad a la admiracion que produce en nosotros lo bien logrado. En este tipo de juicio la
parte que le corresponde al ojo supera en agudeza a la de los demas sentidos. En (IL, I, 95) y (IX,
VIII, 843-845) nos dice, respectivamente, del ojo:

«Estque praesertim in rebus eiusmodi sensus oculorum unus acerrimus..».
«Et sunt praesertim oculi natura percupidi pulchritudinis atque concinnitatis, et in ea re
sese praestant morosos et admodum difficilesy.

Es lo que nuestro tratadista, al pedir que «las labores» de las piezas sean graciosas y con-
certadas, y las curvas redondas y elegantes -«que es gran descanso para el ojoy»-, parece resumir en
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una frase, mas vulgar pero enormemente expresiva: el 0jo no sufre corcovos (86.)

Terminemos diciendo que la expresion «juicio del ojo» de Sagredo (32.3) la encontraremos
empleada por Vasari y antes se la habia puesto en boca de Miguel Angel bajo la forma de «el
compas del ojo». La expresion, en esto casos, delata la nueva actitud que adopta el Manierismo
ante el sistema mas objetivo y controlado matematicamente por el que la época inmediatamente
anterior regia las proporciones, particularmente las del cuerpo humano.

La coincidencia de expresion y fechas entre Sagredo y manieristas no nos pueden hacer
dudar sobre la diferencia sustancial de contenido y de aplicacion que separa dicha expresion en
uno y otro caso. Medidas y proporciones son insobornables en Sagredo; éstas, ciertamente, se han
desplazado de la realidad objetiva a su apariencia: es en la apariencia donde se realiza el rigor de
las medidas y proporciones, que el espectador espontdneamente objetiva; su canon de la figura
humana ni siquiera ha recogido la preocupacion que ya existia por la figura en movimiento. En
tales condiciones Sagredo es fundamentalmente vitruviano en lo que respecta a rectificaciones
de medidas por exigencias Opticas (y, si preferimos, juntamente con Vitruvio, helenista). El
Manierismo comporta la acentuacion del proceso subjetivo. Y de ello no encontramos sefales
en Sagredo. Por otra parte, como ya hemos indicado, «juicio del ojo», o expresion equivalente,
delata en Sagredo la sensibilidad que ha detectado en Alberti, segtn la cual el ojo delata subita-
mente cualquier infraccion de la norma.
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ORDENES

Pretende este articulo analizar la doctrina de Medidas en conexion con el llamado «orden
arquitectonico». Es sabido que el término «orden» no aparece en el tratado.

L. LOS ORDENES Y SU PROBLEMATICA

La relacion «Renacimiento - 6rdenes» parece surgir espontdnea. Sin embargo, lo mismo
que no existe un concepto univoco de Renacimiento, tampoco existe un concepto de orden que
se pueda aplicar de modo univoco a las diferentes etapas de la antigiiedad clésica ni a los diferentes
momentos del Renacimiento.

El término «orden para designar especificamente «orden arquitectonico» y el propio con-
cepto de orden arquitectonico tal como lo entendemos hoy de ordinario, son de acufiacion tardo-
renacentista. Hacemos caso omiso de la perspectiva histérica y de la propia génesis del concep-
to cuando los aplicamos indiscriminadamente tanto al pasado remoto como al inmediatamente
previo a su acufiacion. La absolutizacion del concepto conlleva un juicio peyorativo de los mo-
mentos en que no ha sido «correctamente» aplicado. Es manifiesto que el espacio de tiempo en
que se desarrolla el Renacimiento no es coextensivo con el de la recta formulacion y aplicacion
de los ordenes.

El término orden

En la literatura artistica se puede encontrar «orden» (o el latino ‘ordo’) en la acepcion mas
usual de colocacion. Solo a partir de un determinado momento se configura con la nueva acep-
cion de «orden arquitectonicoy.

En la conocida relacion de Castiglione-Rafael al papa Ledn X encontramos tres veces
‘ordine’ (singular o plural), de las cuales s6lo en una ya aparece con el nuevo sentido de orden
arquitectonico. Pero alli mismo todavia encontramos expresiones como ‘maniera’ u ‘opera dorica’.

Clarisima aparece la nueva acepcion en la carta de Rafael a Messer Fabio Calvo, de agosto
de 1514 (de cuya autenticidad duda Fischel; dato que se limita a recoger Schlosser, op.cit.,
p-229). En ella promete Rafael disefiar «el frontespizio de ordine doérico» («Raffaello a Messer
Fabio Calvoy, in Scritti d’arte del cinquecento, Tomo 111, a cura di Paola Barocchi. Milano-Na-
poli, Riccardo Ricciardi editore, 1977, p. 2969).

En adelante ya es fécil encontrar el término plenamente acufiado con el nuevo concepto.

En Vitruvio, Alberti, Filarete, Francesco di Giorgio, Pacioli etc., los adjetivos dorico, jonico,
etc. se acompafian de una serie de términos emparentados con los que usa Sagredo: género, manera,
linaje... Traducir cualquiera de estos términos (o0 semejantes) por «orden», sin hacer un analisis
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minucioso de contenido y contexto, encierra un gran peligro, del que no se han librado traduc-
ciones, por otra parte excelentes. Porque lo que hay que dilucidar es si se trata s6lo de un cambio
de término o si, en el fondo, hay un cambio de enfoque, un nuevo concepto. Y ésto ultimo es lo
que hemos manifestado mas arriba.

Definicion e historia de «orden»

a) Definicion. El recurso a la definicion, imprescindible para saber exactamente de qué
estamos hablando cuando debatimos un tema, se nos muestra poco satisfactorio en el caso que
nos ocupa. Inversamente podemos decir que es muy clarificador de los equivocos en juego.

Recurramos a tres definiciones:
1*) Segun Garcia Salinero, op.cit.:
«Orden, ordenador, ordenanza.

(Arq.) Orden arquitectonico. Es una cierta disposicion y proporcion de los cuerpos
principales que componen UN €difiCio........ccevrereriuiueueiririninieeeeerre e
Nota: El término orden es sustituido con frecuencia en autores de estos dos siglos por
las voces ‘género’ y ‘forma’, como en los textos siguientes: Sagredo: ‘cinco géneros de
columnas...’.

2%) Segun el Vocabulaire de 1’Architecture, (Paris, Imprimerie Nationale, 1972), obra im-
portante editada por el Ministerio de Cultura francés para unificar criterios de nomenclatura
arquitectonica:

ORDRE, n. m. Dans 1’architecture antique et classique systéme cohérent de proportions
modulaires et de formes apliquées aux ¢élévations..................... L’usage des ordres n’implique
pas nécessairement I’emploie de pilastres ou de colomnes, les régles de 1’ordre s’ imposent
théoriquement a toutes les parties de 1’¢lévation. Dans la pratique, le systeme de
proportions a été moins strictement appliqué que le systéme de formes: un ordre avec
les proportions du corinthien et avec le chapiteau de I’ionique est un ordre ionique.
D’ou I’acception restreinte du mot ordre désignant une composition formée d’une
colomne, d’un pilastre ou d’un support anthropomorfose, d’un entablement et parfois
d’un piédestal...

3") Segun el Dizionario enciclopedico di Architettura e urbanistica (op.cit.):

«Ordine architettonico. Sistema di elementi morfologicamente determinati legati da recipro-
ci rapporti sintattici a formare un’unitd organica. Impiegato nell’ambito delle civilta
classiche, nasce dalla sistemazione in un insieme canonico, secondo un’idea condizionata
da regole interne, del sistema costruttivo trilitico (in principio verosimilmente attuato
mediante strutture lignee). Si compone di due parti fondamentali: 1’elemento verticale
di sostegno (almeno idealmente) discontinuo (piedritto, cio¢ colonna, pilastro, parasta,
ecc.), e ’elemento orizzontale sostenuto (trabeazione). Almeno da un certo momento
del suo processo di sviluppo (c. sec. IV a. C.) la funzione statica delle parti dell’o. puo
essere reale (0. costruttivo o portante) o soltanto simulata, rappresentata (0. ‘decorati-
vo’) senza che per questo cambino per lo piu le caratteristiche morfologiche e le regole
sintattiche fondamentali di aggregazione delle parti. Originario della civilta ellenica
-0. dorico e ionico, poi corinzio-, oggetto di diffusione e di sistemazione teorica
nell’Ellenismo, ¢ contaminato con sistemi arcuati ed esteso in nuove specie o varieta
(composito, ecc.) in epoca romana; ripreso nel ‘400 ¢, fino all’800, oggetto di
interpretazioni e teorizzazioni, mantenendo sempre il suo ruolo di elemento base
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dell’architettura classica, sia esso inteso come mezzo di semplice qualificazione degli
involucri o come parametro nelle strutturazione degli spazi. Piu che un insieme di elementi
della costruzione (base, trabeazione, ecc.) I’0. a. ¢ un concetto che vuol esprimere, in
modo tendenzialmente assoluto e definitivo, 1’idea di ergersi, di sostenere, di gravare.
Fa riferimento ad un’idea (in senso platonico) la cui perfezione e irraggiungibile anche
se nelle realizzazioni concrete ad essa e possibile avvicinarsi. Per questo, pur dandosi
in certo senso a priori, gli 0. non si cristallizzano in schemi regolati da leggi fisse e
immutabili; ma solo da norme o canoni ideali, che si costituiscono in un concreto processo
storico, attraverso la selezione delle esperienze accumulate nelle diverse realizzazioni e
che trovano espressioni individualizzate nelle particolari situazioni spazio-temporali e
in relazione alle diverse personalita creatrici.

Si comprende pertanto come gli elementi dell’o. a. si presentino fin dalle origini
(c. sec. VII a.C.) come parole di un linguaggio convenzionale ad impegnato in un pe-
renne processo di sviluppo e di trasformazione secondo una propria sintassi e
grammatica che comprende regole ed eccezioni. I diversi o. si configurano dunque,
almeno in Grecia, come dialetti, innalzati tuttavia alla dignita di lingua, riferibili a diversi
luoghi di origine e a diversi gruppi etnici (Dort, loni) e partecipi pertanto della cultura
particolare nella quale sono nati. Contemporaneamente, almeno dai sec.V-1V, si confi-
gurano come diverse ‘specie’, o ‘generi’ architettonici, di un’unica ‘razza’, cosi come
1 Dori e gli loni sono ceppi diversi di un’unica razza, quella degli ‘uomini greci’.
Probabilmente fin dal periodo di formazione 1’idea di o. ¢ legata a quella di mimesis
NATUTAIISTICA. ...ttt ettt sttt b

Un passo fundamentale nell’ambito delle possibilita di impiego degli o. € poi compiuta
in epoca romana con la sua associazione con il sistema murario dell’arco e della volta
che ne contraddice il significato originario di struttura portante e trilitica ma apre
inedite possibilita di applicazione a tutti i tipi di edifici. La ripresa dell’o. a. nel ‘400,
in un nuovo umanistico entusiasmo per ’antichita, da parte del Brunelleschi, ha
inizialmente lo scopo di valersi di un sistema sintatticamente determinato di elementi
‘normalizzati’ per una strutturazione razionale e scientifica dell’architettura e come
espressione di una proporzione assoluta in uno spazio prospettico. Proporzione che
assume valori e significati metafisici gia con 1’Alberti e poi, ad es., con il Pacioli, il
Paladio, ecc.

La primera definicion es poco precisa; define poco. Ademas, en la nota, se dan por intercam-
biables orden y género.

La segunda defincion, en un Vocabulario que pretende ser preciso, es prueba de la dificul-
tad de definir el concepto de ‘orden’ al margen de su historia. Lo que equivale a decir que no
existe un concepto univoco de orden.

La tercera, de la que hemos omitido parrafos, parte de una definicion muy precisa en un
plano genérico y, por ello mismo, imprecisa. Abarca mucho y aprieta poco (diriamos con el refran):
‘Sistema de elementos morfologicamente determinados, ligados por reciprocas relaciones
sintacticas formando una unidad organica’. Pero esto, pensamos, tanto se puede aplicar a
‘elememtos morfolégicamente determinados’, estructurales de por si, como a ‘elementos
morfologicamente determinados’, decorativos, afiadidos a una estructura.

La definicién se acompaia de un largo comentario histdrico, con connotaciones filoso6fi-
cas, que no hacen sino confirmar la contradiccion en que se desenvuelve el concepto de orden
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cuando se lo quiere definir de un modo univoco, y la indefiniciéon en que queda cuando se lo
analiza a través del tiempo.

b) Su historia. Con la brevedad que requieren estas notas, apuntamos algunas ideas que nos
parecen fundamentales:

En el mundo griego anterior al helenismo no hay una sistematizacion de lo que llamamos
ordenes. El establecimiento de proporciones, personalizadas en cada edificio, se puede insertar
en un movimiento histdérico que va configurando en su praxis una tendencia en la depuracion y
elegancia del sistema constructivo (remitimos al capitulo «La théorie des ordres» de la obra de
André Lurcat titulada Formes, composition et lois d’harmonie. Eléments d’une science de
[’esthétique architecturale, vol.V, Paris, Vincent Fréal et Cie, 1957).

En su sistema arquitrabado, en el que el muro corrido no desempeiia el papel esencial, los
elementos sustentantes y los sustentados -columna, entablamento, frontén- son, al tiempo, es-
tructurales y definidores del ‘género’ (orden). Como dice Lurgat, acabado de citar: ‘le temple est
I’ordre lui-mémey (p.272).

El término ‘género’ (o equivalente), que todavia encontramos en Alberti, nos parece una
expresion mas feliz para aquella arquitectura arquitrabada que no orden. El ‘género’ define toda
la morfologia que expresa la total estructura y significado del edificio. El ‘orden’ en que se
articulan sus elementos, no sistematizado todavia, responde a la morfologia flexible de cada
género.

Los “‘géneros’ se sistematizan en Vitruvio, y, consecuentemente, el ‘orden’ de articulacion
de sus elementos. Bastard con que aparezca en escena un sistema constructivo distinto, no ar-
quitrabado, que recoja elementos del antiguo, descontextualizados de su funcion primaria, para
que se de luz verde, mas tarde, al nuevo concepto de ‘orden’, que nace afectado de contradiccion.

Es importante subrayar que la arquitectura vitruviana sigue siendo arquitrabada. Y aunque
sus ‘géneros’ (y «ordenes») estén sistematizados, su sistema constructivo es incompatible con
el sistema imperial romano abovedado: un abismo los separa.

Cuando los renacentistas vuelven los ojos al pasada, constatan facilmente desfases
morfologicos, generalmente numéricos, entre Vitruvio y los edificios antiguos, pero no parecen
querer aceptar que los sistemas son alternativos. Y aqui se inician las contradicciones, tensiones
y ambigiliedades que se pueden observar en la evolucion de la arquitectura renacentista, sin que ello
comporte descalificacion de sus grandes logros. Al principio se le da menos importancia a los 6rde-
nes; cuenta mas la regulacion proporcionada de las estructuras. Pero alli estd Vitruvio y el interés
creciente por su tratado. No se renuncia a ¢l. Y Vitruvio es -valga la expresion- una perenne
llamada ‘al orden’. La historia de la devocion y culto por el sistema de los érdenes, su canoni-
zacion, es de sobras conocida. En expresion de Juan Antonio Ramirez (op. cit., p.213), «consti-
tuye parte del suefio arquitectonico renacentista, una curiosa utopia que se despliega entre los
textos, las representaciones graficas normativas y algunas realizaciones concretasy.

Si nos detenemos unos segundos mas en Vitruvio para luego definir la postura de Alberti,
podemos comprobar que nos presenta la sistematizacion de los ‘géneros’ en un momento pecu-
liar de su evolucion, privilegiando el jonico y relegando el dorico a un puesto secundario por la
problematica de su friso (digamos que también por el cambio de gusto estético que se opera en el
helenismo). No contempla el que se llamara ‘compuesto’, y resalta los valores antropomorficos y
semanticos de los diferentes estilos. Datos €éstos que recogera con interés el Renacimiento. Pero
su sistema queda en la otra orilla; es un sistema arquitrabado. De ahi que si, por ejemplo, anali-
zamos su jonico aplicado al templo, veremos que todos los factores de la construccion estdn en
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juego. Alli estan las ‘figuras’ y las ‘especies’ de los templos. Por su figura un templo puede ser
in antis, prostilo, periptero, etc.; por su especie, picnoéstilo, sistilo, diéstilo, etc. Ahora bien, en
este ultimo concepto interviene el intercolumnio, el cual incide, por su relacion con €1, en el
diametro del imoscapo de la columna, que es el mddulo. Esto nos dice que el ‘género’ no se
define so6lo por la interrelacion de basa, fuste, capitel, arquitrabe.., regidos por el modulo (o
didmetro del imoscapo de la columna), sino que en éste interviene el espaciamiento de las columnas,
formuldndose la siguiente regla: A didmetro constante, el intercolumnio varia de magnitud segun la
‘species’, de suerte que a rnayor intercolumnio la columna tendra menor altura, pudiendo pasar
¢sta, segun los casos, de 10 a 9’5, 8’5, u 8 D de altura. O, inversamente: a una altura constante de
columna, sus diametros en el imoscapo dependeran de las magnitudes de sus intercolumnios. (No
tocamos el caso peculiar del etstilo). La consecuencia es que todos los elementos estructurales
estan en juego y llevan el valor seméantico incorporado.

Alberti parece tener conciencia de la incompatibilidad del sistema arquitrabado vitruviano y
del sistema abovedado romano. Se le ha achacado desconocimiento de la arquitectura griega y se
ha descalificado su concepcion de la columna, a la que considera en su relacion con el muro y a la
que, por otra parte, destaca y elogia como el principal ornamento de toda la arquitectura. Remitimos
para este tema a Wittkower, en el capitulo titulado «La columna en la teoria y en la practica de
Alberti», de su op.cit., La Arquitectura en la Edad del Humanismo, y a Borsi, Leon Baptista
Alberti, op.cit., p.333 ss.

Pensamos que Alberti deberia ser exonerado en gran parte de tales acusaciones, si no en su
totalidad. Para ello habria que tener en cuenta varios puntos:

1°. Alberti presenta un texto alternativo, basicamente romano, al griego-helenistico de Vitruvio.

2°. Alberti no puede pretender volver al sistema griego. Le interesa la restauracion del
romano. El ha dejado bien definida la evolucion de la arquitectura, en la que el momento griego
representa la floracion juvenil, superado -con un plus muy especifico- por la madurez perfecta
del romano.

3°. Ha comprendido que en la arquitectura romana los elementos definitorios de lo que se
llamara «6rdenes» han perdido su antigua funcion estructural y, consecuentemente, los analiza,
mide y sistematiza como ornamentos. Su insercion en el sistema romano la juzga sin duda un
logro del progreso de la arquitectura y no cae en la tentacion de afiorar su antigua funcion. Diga-
mos que Alberti sigue contemplando en su tratado edificios arquitrabados, que también siguieron
vigentes en la antigua Roma. Pero es importante subrayar que evita contaminar mutuamente los
sistemas mas alla de lo que la practica antigua establecid. Por eso sus columnas no soportaran
arcos, que pertenecen al sistema mural, y si recibiran los elementos propios de su sistema
arquitrabado. El uso de sus columnas adosadas al muro dard paso al de las pilastras, en coheren-
cia total:

«En la practica, por ende, la concepcion de Alberti de la columna fue esencialmente
griega, en tanto que su concepcion del arco fue esencialmente romana.... Pero Alberti no se
detuvo en esta discriminacion entre las funciones del arco y de la columna. Con el trans-
curso de los anos, descubrié las contradicciones intrisecas de toda combinacion de
columna y pared. Para una mente metédica como la suya, la incompatibilidad entre la
cualidad tridimensional y plastica de la columna y el caracter plano del muro debia
tornarse, tarde o temprano, evidente. En su ultimo periodo resolvio las contradicciones
tedricas, y reemplazo las columnas por pilastras. La pilastra es la transformacion logica
de la columna para servir a la decoracion de la pared. Cabe definirla como una colum-
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na achatada que ha perdido su valor dimensional y tactil» (Wittkower, op. cit. anterior-
mente, p.42).

En su tratado, se sigue hablando de ‘género’. Pero el término tiene ya una acepcion mas
formal y restringida que en su precedente vitruviano. «Género» en €l no se sustantiva como ‘or-
den’, porque su funcidon ornamental lo subordina a la estructura, a la que de un modo u otro,
semantica, proporcional o espacialmente, cualifica. (Su término ‘columnatio’ es el que mas se
corresponde con el concepto restringido de ‘orden’ en tanto que simple secuencia de los ele-
mentos que van desde el pedestal a la cornisa (cf. (VIL, VI, 563)).

Resulta, por otra parte, dificil definir qué relacion guarda ‘género’ con estructura. Pareceria
obvio calificarla de accidental, dada su condicion de ornamento. Sin embargo, a poco que se anali-
cen las ideas de Alberti sobre belleza y ornato, se observa que lo que tedéricamente es deslindable,
en la realidad concreta se relaciona de un modo practicamente necesario.

Todo lo anteriormente dicho, nos sitila ante una alternativa: o consideramos la posterior
codificacion de los “ordenes’ (y acufiacion del término) como un hibrido vitruviano-romano (don-
de sin empacho una arqueria puede ir soportada por columnas) y situamos la nueva modalidad en
su momento historico, el tardo-renacimiento, o, por el contrario, seguimos empefiados en man-
tener un concepto de ‘orden’ equivoco que, aplicado a posteriori, descalifica el pasado anterior y
mantiene eternamente en su seno la contradiccion de pertenecer simultaneamente a dos sistemas
constructivos diferentes. Nos inclinamos por la primera parte de la alternativa.

II. EL TEMA EN MEDIDAS DEL ROMANO
Terminologia.

Queda dicho que en Medidas no aparece el término «orden». Hemos notado la frecuencia
del término «genus» (género dorico, género jonico, etc.) en Vitruvio. También en Sagredo encon-
tramos el término «género» (cf. (18.2), (22), (24), (25.5), (26.1), (34.3), (36.3), (40) y (63.1). Pero es
facil observar que su acepcidon no coincide con la vitruviana. Aqui «géneroy», seguido de la
preposicion de, va referido a elementos concretos: columnas, balaustres, capiteles.., y no a los
adjetivos dorico, jonico, etc., con que se designan en Vitruvio los modos distintivos de articularse
morfoldgica y sintacticamente los elementos.

En Sagredo «género de» se puede traducir por «clase de» o semejante. Junto al término «gé-
nero» también encontramos otros como «linaje», «diferencia», «maneray, «formaciony». El al-
cance de su significado es el mismo. Ejemplos:

«Puédense formar estas estrias en todo genero de colunas» (36.3).
«Deste linage de colunas quadradas se hallan oy en dia muchas por Italia» (25.3).
«Otras muchas diferencias de basas se pueden tracar» (55.1).

«Assi como ay diversas maneras de colunas, assi ay diuersas formaciones de basas»
(41.3).
En consecuencia, «género de» (o semejante) no equivale a «género» vitruviano (u «or-
deny).
Por lo mismo debe descartarse la opinion de algunos autores, segun la cual Sagredo, por
boca de Picardo, presenta el orden balaustre. Pero el término «géneroy», que ya hemos analizado,
y el contexto no lo permiten (aparte de que un solo elemento no forma un orden): Entre las
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columnas quadradas y redondas que encuentra Picardo en el taller de Andino, ve unas que le
parecen muy extrafias y no sabe clasificar ni como ddrica, ni como jonica o toscana:

«Pregunté como se llamaban. Fueme respondido que balaustre. Por tanto antes que
otra cosa digas ten por bien de platicarme alguna cosilla dellos, pues a mi parecer son
otro genero de colunas» (36.3).

Interrelacion y articulacion de los elementos

Si en Medidas no hay un término que explicite el concepto de «género» u «orden», habra
que ver si el comportamiento de los elementos en su articulacién podra decirnos si el concepto
esta implicito, o si existe algiin contexto donde dicho concepto esté subyacente.

Medidas no parte del estudio de los elementos interrelacionados segun las exigencias de
cada «género» u «ordeny, sino que los agrupa morfoldégicamente -columnas, basas, capiteles.-,
y dentro de cada grupo los estudia y disefia, ordenados segun la conocida secuencia de los
«géneros» que les dan nombre: ddrico, jonico, corintio...

La interrelacion modular o proporcional entre los elementos -columnas con basas, capite-
les y entablamento- es manifiesta. Lo que nos interesa precisar es si dicha interrelacion se establece
siempre entre elementos de la misma familia. Para ello analicemos el comportamiento de los
término dorico, jonico, corintio, etc.

Dérico, ionico, corintio, toscano..

Encontramos estos términos como adjetivos, referidos a columnas, basas, capiteles...

Columnas: (18.2), (19.1), (19.3), (19.4), (20.1), (20.2), (22), (23), (24),
(25.1), (26.1), (34.3), (36.3).
Basas: (41.1),(50.1),(50.2), (51.1), (54.1).

Capiteles: (58.4), (60), (63.1), (63.2), (63.4), (64.1), (65.1), (67.2), (67.6).

De estos casos, por quedar restringida la calificacion del adjetivo a un elemento
particular,sélo podriamos concluir, en rigor, que el elemento calificado, por ejemplo, como
columna doérica, pertenece a la misma familia que la basa calificada con el mismo adjetivo.
Pero es manifiesto que quedarnos a este nivel de argumentacion, aferrados a la letra, es tan
ilogico como sacar conclusiones que no estén contenidas en sus premisas. Un andlisis de
otros textos y contextos nos ayudaran a explicitar el concepto de «género» u «orden» que
buscamos. Establezcamos para ello una casuistica a través del tratado:

1°) Los gentilicios dorico, jonico, etc., se aplican fundamentalmente a los «géneros»
de edificios y derivadamente también a sus elementos singularizados. Asi lo ha contempla-
do Sagredo en el De Architectura de Vitruvio. Cuando luego €1, con una metodologia pen-
sada para sus destinatarios, ha agrupada los elementos, segin ya hemos apuntado, en series
morfologicas (todas las columnas, todas las basas, todos los capiteles..), no ha podido pre-
tender desclasarlos o permitirles libre articulacion con elementos de otras familias. Un
recuerdo de la dependencia y conexion familiar original podriamos encontrar en el siguiente
pasaje:
«Y assi como ay diversas maneras de colunas, assi ay diversas formaciones de basas. Unas
ay que se dizen doricas; otras se llaman jonicas; otras tuscanicas; otras ytalicas» (41.3).

Pero en el comentario in situ de este texto deciamos que no queriamos forzar ninguna con-
clusion. Sdlo si la libre articulacion de elementos de distinta familia existe en el tratado, y en la
medida que exista, podremos pensar que ha desarticulado los «géneros» u «drdenes» origina-
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rios; de lo contrario hemos de pensar que el concepto esta implicito y exige la coherencia de
articular entre si elementos del mismo nombre.

2°) Cuando, traduciendo a Vitruvio, dice por Tampeso que los jonios levantaron las primeras
columnas, «las quales fueron llamadas doricas» (19.3), surge la sorpresa en Picardo:

«P.- Antes me parece a mi que se debian llamar jonicas, pues los jonios fueron sus prime-
ros inventores.

T.- Dizense colunas doricas porque se formaron para templo dérico, digo doérico o de
fabricacion doricay.

Esté claro que aqui «dorico» designa un «género» u «orden» de construccion; se refiere al
sistema en si y no a sus constructores.

3°) También esta presenta la idea de «género» en (20.1):

«Queriendo después los dichos jonios edificar en la cibdad de Epheso otro templo a
honrra de la diosa Diana, buscando otra manera de nueva medida y traga, assi para
elegir el templo, como para formar las colunas y hazerlas mas sotiles y entalladas que
las doricas segiin que para hembra convenia..»

Esta claro, como lo esté en su fuente, Vitruvio, que los jonios buscan un nuevo modo o «géne-
ro» de edificio, distinto del dorico.

4°) En (20.2), a través del antropomorfismo femenino de ambos elementos, encontramos
directamente relacionados el capitel y la columna de igual nombre, jonicos.

5°) Si hemos sido excesivamente prolijos en la discusion sobre la articulacion de elemen-
tos de la misma familia, es porque existe la concreta sospecha de que el entablamento de Sagredo
es polivalente y puede descargar, indiferenciado, sobre cualquier tipo de columna. Dice al res-
pecto Juan Antonio Ramirez, (op.cit.,), p.219:

«Diego de Sagredo trata a continuacion, por separado, «De las tres piegas que vienen
sobre los capiteles que son architrave, fresso y cornixa». El andlisis conjunto da a
entender que los diversos tipos de columnas pueden admitir un mismo entabla-
mentoy.

Es notorio que Sagredo simplifica al maximo su doctrina sobre los tres miembros del
entablamento. Pero simplificacion no quiere decir necesariamente indiferenciacion.

Ya hemos tenido ocasion de comprobar que Sagredo simplifica cuando las fuentes del
tema son discordantes: o existen marcadas diferencias entre Alberti y Vitruvio, o entre éstos y la
préctica arquitectonica, antigua o renacentista. Y esto es lo que fundamentalmente explica el caso
presente. Creemos que en el comentario in sifu de los textos referentes al tema hemos dejado
justificado el proceder de nuestro tratadista. Nos remitimos a ellos, a partir de (69.1), y, mas
particularmente, a (69.1.2), (69.1.3), (70.7), (70.7.1), (74.1), (74.3), (74.3.1), (74.5), (77.1), (77.4).

Hagamos aqui tinicamente las observaciones necesarias para desbloquear la acusacion de pro-
miscuidad de elementos de «géneros» diferentes que se originaria en el caso de no darse sino un
solo entablamento de un determinado género. Recordemos su doctrina sobre los tres miembros:

a) Arquitrabe. Cuando aborda el tema da la impresion de tratar del arquitrabe, de un tinico
arquitrabe. En realidad esta siguiendo la traza del arquitrabe jonico de Vitruvio. Cualquier duda
se disipa cuando, en (70.7), dice:

«Los architrabes doricos son formados por las mesmas medidas que los jonicos, puesto
que son todos rasos e sin faxas ningunas.
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La cuestion, pues, queda zanjada; estdn presentes los dos tipos de arquitrabes (es sabido
que el género corintio se sirve de uno u otro).

Si nos preguntamos por qué simplifica tanto la doctrina (la simplificacion no afecta, como
vemos, a la ortodoxia, aunque si ha sido causa de sospechas e incluso de mala interpretacion de
la doctrina), la respuesta no es sino la falta de concordancia entre las fuentes entre si y la prac-
tica arquitectonica:

- Sagredo sigue el diseio del arquitrabe jonico de Vitruvio; opta por un modelo
claramente expuesto. Enfrente esta Alberti con variantes que ha encontrado en las anti-
guas construcciones romanas. En ellas no s6lo hay arquitrabes jonicos con solo dos fajas,
sino soluciones andmalas con mezcolanza de estilos diversos, que Alberti
no se atreve a condenar (quae non usque vituperes).

- El arquitrabe dorico de Vitruvio es liso, sin fajas; su altura modular es constan-
te. El de Alberti tiene fajas y su altura es variable, como el jonico. Sagredo opta
por el tipo liso, sin fajas, de Vitruvio, pero lo somete a las variaciones de altura de Alberti.

Esto nos ayudara a comprender su simplificacion en los demds casos.. Pero -repitamos- simpli-
ficacion no es permisividad de libre articulacién de elementos heterogéneos entre si, que es el
punto que estamos dilucidando.

b) Friso. Habla del friso; friso unico, al parecer. Comentando en (74.3.1) la terminologia,
terminabamos asi:

«Dado que las medidas del friso que presenta son las pertenecientes al jonico, y que se
desentiende de las modulares, propias del doérico, comprobamos que el friso dorico
desaparece como tal entidad y queda reducido a lo que ¢l llama «labores ddricas», sus-
ceptibles de ser introducidas en el friso».

No pretendemos rectificar nada de lo alli dicho. Si, hacer algunas observaciones, desde el
planteamiento que estamos haciendo aqui, a fin de disipar cualquier apariencia de contradiccion:

- Con un término que ya tenia amplia difusion en Italia Sagredo unifica la termino-
logia tal como la empleamos en la actualidad. Hoy decimos «friso jonico» y «friso doricoy.
«Zooforo» (Vitruvio) y «fascia regia» (Alberti) designaban al primero. «Triglifo + metopa
+ canaliculi» (Vitruvio) y «tigna + tabula + sulci» (Alberti) designaban al segundo.

Para Sagredo el friso puede ser labrado o liso, por un lado, y por otro, puede recibir
«labores doricas». Es facil ver que estamos ante el friso jonico y ddrico respectivamente.
La unificacion en un concepto, con modalidades distintas, no nos dice que estas sean inter-
cambiables ad libitum.

- En el comentario de texto comentabamos como, en sus fuentes, el friso dorico,
con su alternancia de triglifos y metopas, y los problemas que planteaba su distribucion,
estaba pensado desde su destino en el edificio sagrado o templo. Notdbamos como
Sagredo estaba pensando en otra aplicacion tipologica, que podia exigirle una readapta-
cion de medidas de triglifos y metopas. Es uno de los factores que ha podido impulsarle
a simplificar la exposicion de su doctrina. Su acomodacion tipologica es licita y cohe-
rente. De mayor simplificacion y de menor coherencia con las normas vitruvianas es
la doctrina de Pacioli sobre estos puntos. En todo caso, dejemos claro que la simplifi-
cacion no atenta contra la coherente articulacion de elementos de la misma familia.

¢) Cornisa. Aqui su doctrina si que parece escandalosa. Solo contempla una cornisa, la
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jonica, que consta de «gula y corona y dentellones; e avn le quitaban la gula quando quiera que
encima levantaban frontispicio» (77.2).

Para desbloquear el escandalo recordemos que Sagredo parece no perder de vista a sus
destinatarios; silencia los conflictos y simplifica la doctrina, presentdndola como segura, cuando
observa discrepancias entre fuentes escritas y practica arquitectonica. En este caso concreto debe de
saber -no le hemos encontrado nunca novedad o excepcion a la regla que no tuviera apoyo autoriza-
do- que la cornisa jonica puede coronar el friso dorico. (Notemos que no habla de cornisa jonica. El
dato es importante). Y esta cornisa, carente de mutulos, es mucho més adecuada a la finalidad que
parece presidir el disefio de su friso.

De la aplicacion de la cornisa jonica al friso dorico tenemos testimonios (ya hemos notado
como Alberti habla de mezcolanzas no siempre vituperables):

- Se observa en obras renacentistas del siglo XVI.

- Se aplicaron en la antigua Roma. En la edicion del Vitruvio de Filandro, 1586, encontra-
mos dibujada la cornisa del teatro Marcelo, denticulada, y el comentario de Filandro a las ano-
malias que se observan con relacion al texto vitruviano, reza asi en este caso:

«item si Doricis epistyliis in coronis denticuli scalpentur. Qui theatrum architectatus est,
quod Augustus sub nomine Marcelli nepotis ex forore Octavia extruxit, denticulos in
Dorica corona scalpsit, quod lonicarum erat proprium ad Doricas transferens. Vt mihi
parum prospexisse videantur, qui Vitruvium eius fuisse Architectum comniniscuntur, et
peruicaciter contendunt» (p.16).

- En su edicion de Vitruvio presenta Cesariano un grabado con elementos intercambiables
en el género dorico. Alli encontramos cornisas jonicas. En su comentario dice haber sacado estos
datos de su propia experiencia. (op. cit., fo, LXVV y LXVI).

ITII. CONCLUSIONES.

No encontramos en Medidas un término equivalente a «género» u «orden». Pero su
idea subyace en todo el tratado:

a) pues sus elementos se ordenan, se articulan segun exigencias precisas. Medidas
del Romano no intenta, en definitiva, sino preservar las formas, dimensiones y modo de
articulacion de unos elementos especificamente clasificados y caracterizados, de acuerdo
con la sintaxis del sistema constructivo llamado antiguo o romano.

b) En un par de textos ((19.3) y (20.1)) se detecta el concepto de género tal corno
aparece en sus fuentes.

c¢) Sagredo critica incoherencias, incorrecciones, en el desplazamiento arbitrario
de elementos (cf.(87.2), (87.3) y (87.5).

Asentado ésto, nos resulta dificil adivinar como se configuraba en la mente de Sagredo
esa idea reguladora de la sintaxis de los elementos que estd implicita y pone en funciona
miento el tratado y que es, en definitiva, la idea de «orden». ;Estaba mas cerca del concepto
de «orden» que del concepto de «género», segln la distincidon que haciamos mas arriba? De
haber conocido la nueva acepcion del término y concepto de «orden», ;no los habria
explicitado? ;Hay datos en el tratado que nos ayuden a ubicarlo en el Renacimiento, no
cronologicamente, sino en la historia de dicho concepto? Ordena los elementos por grupos
morfologicos y no los concibe estructuralmente, alinedndose en ambos casos con Alberti.
Pero recoge datos y usos de la practica arquitectdnica posterior a Alberti. jEs justa
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la apreciacion de Carlos Chanfon Olmos cuando dice: «Sagredo, en muchos aspectos, es el
eslabon intermedio que une el criterio vitruviano-albertino con el mito serliano-vignolesco»?
(Diego de Sagredo,; Medidas del Romano, reproduccion facsimilar y transcripcion paleografiada,
cuidada por dicho autor. México, Ex convento de Churubusco, 1977).

Son preguntas que por ahora no nos atrevemos a responder por no arriesgar una opinion.
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NOVEDADES

Pretende este articulo analizar, desde una vision global de Medidas, qué actitud toma nuestro
tratadista ante las novedades, con el fin primordial de dilucidar el grado de ortodoxia del tratado.

Para encuadrar el tema podemos partir de la acusacion de Gémez Moreno:

«..Pero...la realidad circundante se le impuso con formas arquitectonicas fuera de medida
y de autoridad, que eran la sal de nuestros desvarios platerescos, herencia de las libertades
medievales, arreos sobrepuestos a la rigidez de temas grecorromanos: esto es Sagredo».
(El libro espariol de Arquitectura, op.cit., p.9).

Gomez Moreno parte de una supuesta «rigidez» de los temas grecorromanos a la que se
sobreponen «desvarios platerescos, herencia de las libertades medievalesy». Planteada asi la cues-
tion, no hablariamos de novedades en Sagredo, sino, mas bien, de persistencia de un lastre
arrastrado, del que no logra desprenderse a la hora de restaurar el Romano. Pero como el tema
de la aceptacion o no de novedades nos interesa sobre todo, como hemos dicho, para perfilar el
grado de ortodoxia de su tratado, podemos plantearnos de otro modo la acusacidn -sin vaciarla
de contenido-, invirtiendo para ello la consideracion cronologica, ya que la propia terminologia en
Juego («antiguo» y «moderno») nos lo permite. Hecho ésto, leeriamos asi la acusacion de Gomez
Moreno: Sagredo se adhiere al arte Antiguo o Romano, pero da cabida a ciertas novedades del
llamado Arte Moderno.

A esta acusacion en clave de «novedades», implicitamente valoradas como hetero-
doxas, habremos de incorporar cualquier otra «novedad» (o aparente novedad) no prove-
niente del Arte Moderno o goético, que tenga cabida en el tratado, y cuya presencia, proce-
dencia o contenido nos pueda parecer igualmente heterodoxa. Con ello ampliarnos al maximo
el sumario de acusaciones de cara a nuestro andlisis de Medidas del Romano.

I .- Para proceder con un cierto rigor y centrar el tema nos interesa hacer algunas
precisiones:

a) El concepto de novedad (sin prejuzgar de su cualificacion positiva o negativa) es un
concepto relativo. Algo es novedoso «con respecto a algo».

b) Es obvio que en nuestro caso el punto de referencia, «con respecto al cual» se es o
no novedoso, es la correcta doctrina del Romano. Doctrina que, en la formulacion de Gomez
Moreno, es concebida como de «rigidez». (Por no alejarnos del tema, no procede desentra-
flar el equivoco del término «grecorromano» que ¢l emplea, ni subrayar la gran novedad
que supone el Romano sobre el Griego).

c) Ahora bien, la doctrina del Romano se extrae tanto de los edificios de la antigiiedad,
en diferentes estados de conservacidon, como del unico tratado que de ella tenemos, el de
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Vitruvio, con frecuencia en manifiesto desfase con las realizciones arquitectonicas poste-
riores a ¢l, sometidas, como no podia ser menos, a evolucidn historica.

d) Por otra parte, el estado de los conocimientos que de la antigiiedad tenian los hom-
bres del Renacimiento y su voluntad de sincretismo hace que no se dramatice el desfase
anteriormente indicado. Pero ello no impide que ante las multiples ofertas con que se pre-
senta la apropiacion de la herencia del pasado surjan posturas, segin tiempo y lugares,
diferentes.

Si entre esas posturas debe subrayarse el ascendente progreso del «vitruvianismo» de la
mano de la clarificacion filologica del oscuro texto latino, con una marcada tendencia a la
codificacion de los 6rdenes y a la sistematizaciéon de un lenguaje arquitectonico comun, de
validez universal -la via del «clasicismox»-, hay que afirmar que esta postura, que se hara acom-
pafiar de una importante floracion de tratados, avanzado ya el Renacimiento, cuando se inicia la
derogacion de las mismas reglas que se pretende fijar codificadas, no es mas que un episodio,
por importantisimo que sea, de la larga secuencia historica que es el movimiento renacentista.

Como cualquier acusacion pierde eficacia ante un buen planteamiento de la defensa, nos pare-
ce importante insistir en las ideas apuntadas y configurar mejor el marco de referencia «con respecto
al cual» las llamadas «novedades» de Sagredo puedan ser enjuiciadas, condenadas o absueltas.
De este modo asume el presente articulo el papel de tribunal que juzga de la ortodoxia funda-
mental de Medidas del Romano. Supuesta ésta, los matices concomitantes serviran para ubicar
el tratado, al margen de su fecha de publicacion, dentro de la corriente historica que es el Rena-
cimiento.

Adelantandonos a las observaciones que siguen, digamos que no nos interesa tanto saber qué
sea el Romano en si cuanto como lo entendieron los renacentistas y, concretamente, cOmo se
sitiia entre ellos Sagredo. Dicho de otro modo: ver si nuestro tratadista es un caso anémalo o si
corre la suerte de otros artistas y autores, de los que nadie se plantea cuestiones de ortodoxia.

II .- A poco que se analice sin esquemas preconcebidos el largo proceso historico -y por tanto
en evolucion- que es el Renacimiento, se detectaran facilmente tanto unos denominadores
comunes como una amplia gama de matices diferenciadores en la recepcion del sistema antiguo.

Sin afan de sistematizacion y s6lo para configurar el marco de referencias que nunca se
debe perder de vista a la hora de enjuiciar la ortodoxia de nuestro tratadista o de cualquier otro
personaje de la época, podemos subrayar algunos rasgos que nos parecen resaltar como definidores
-valga la paradoja- de la indefinicién del movimiento renacentista:

a) Punto basico de convergencia es la veneracion por Roma, la veneracion por la «antigiie-
dad» como sistema cultural. Al margen del estado de los conocimientos histdricos o del parangon
que se pueda establecer entre la arquitectura romana y griega -caso de Alberti-, los «antiqui», lo
«antiguo» en si es un argumento de prestigio y de autoridad; es un concepto coextensivo con el
sistema. Ante ¢l se adopta una postura vital y filosofica:

«El uso del lenguaje clésico de la arquitectura ha implicado, en todas las épocas en que ha
alcanzado gran elocuencia, una cierta filosofia. No podemos usar amorosamente los orde-
nes a menos que los apreciemos y no podemos apreciarlos sin estar convencidos de que
encarnan algin principio absoluto de verdad o belleza. La fe en la autoridad funda-
mental de los 6rdenes ha adoptado diversas formas; la mas simple puede expresarse en
estos términos: Roma fue la mas grande; Roma fue la més sabia. La profunda veneracion
de Roma es la clave de gran parte de nuestra Civilizacion.............cccceeveveveerenrereereniereeenenens
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Pero en la sencillez de esta fe estaba precisamente su vulnerabilidad. Estimulaba a la
accion, pero también era un reto para la investigacion y la critica; y los espiritus criti-
cos, aun sabiendo y aceptando que Roma fue la mejor y la mas grande, necesitaban
saber el porqué» (John Summerson, El lenguaje clasico de la arquitectura, Barcelona,
Gustavo Gili, 1974, p.65-66).

b) La distancia en tiempo y cultura que separaba al Renacimiento del mundo antiguo hacia
inevitable tender un puente con el pasado, establecer, con un mayor o menor grado de concien-
cia, una concordatio; una concordatio con sus propios matices y con su propia historia. Dice al
respecto Murray:

«...las grandes ruinas se consideraban como signo y simbolo de la vieja gloria romana, de
la Roma imperial confluyendo en la Roma cristiana primitiva y esta en la Roma moder-
na, de modo que la continuidad se entendia emocionalmente, pese al hecho de que los
hombres del Renacimiento fueron los primeros en darse cuenta de que ya no eran
romanos de la antigiiedad, sino que estaban separados de ellos por la vasta sima del
Medievo, que era necesario salvar por un acto consciente de la voluntad. La buena arqui-
tectura -arquitectura in primo gradu certitudinis- estaba basada en la proporcion mate-
matica, y también aqui Vitruvio y los antiguos habian mostrado el camino, de modo
que la arquitectura moderna tenia que consistir en una concordancia, ‘concinnitas’,
entre la teoria vitruviana de la proporcion, los antiguos monumentos y los conocimien-
tos practicos tradicionales de los artesanos de la construccion. Los detalles de los 6rdenes
arquitectonicos eran todavia en el siglo XV de menos importancia, porque el arquitec-
to pensaba en términos de modelos tridimensionales, utilizando el dibujo para su pro-
pia instruccion y, especialmente, para la recopilacion de antiguas ‘exempla’. La talla
efectiva de un capitel todavia era, en gran parte, cosa del maestro albaiiil, y el impetu del
pensamiento arquitectonico habia de venir de un nuevo desarrollo del arte del dibujo. Es-
te cambio, fundamental para la arquitectura del siglo XVI, fue promovido en Milan
por Leonardo y Bramante durante los ultimos anos del siglo XV» (Arquitectura del
Renacimiento, Madrid, Aguilar, 1972, p.19).

Un poco antes (p.10 y 11), comentando Murray ciertas ideas que sobre Brunelleschi se
vierten en su biografia (c.1480), se ha preguntado:

«;Qué queremos decir, realmente, con frases como «el resucitador de la arquitectura
romana»? En este caso particular estd claro que los elementos romanos de ningun
modo son exclusivos de la obra de Brunelleschi, y los que en ellas se observan -el
tamafio, forma de las columnas, los detalles decorativos de los capiteles, el trazado de
las bovedas- son superficiales y no esenciales. Lo que resulta mas extrafio: seria dificil
afirmar que el Hospital de los Inocentes tiene alguna semejanza proxima con ningin
edificio romano conocido, si bien se deriva del porticus clasico del tipo empleado en
las villas que fueron transformadas durante el medievo en claustros monasticos, ante-
cesores inmediatos tanto de Lastra a Signa como del Hospital de los Inocentes.

Para una vision sintética y clara del esfuerzo que ha de realizar la ‘concordatio’ para superar
la contradiccion entre tema y sistema plastico, de como la ‘recuperacion dell’antico’ comporta
un planteamiento ideoldgico orientado a establecer una continuidad con la cultura laica de la
antigiiedad, salvando el medievo, y de cdmo el compromiso en el terreno de la construccion
revierte en diferentes planteamientos tipologicos, remitimos al libro de Nieto-Checa, El Renaci-
miento (op.cit., p.93 y ss.).

431



c) «Aparentemente, la admiracion por la arquitectura antigua (estamos traduciendo a
Rosenthal, «The Image of Roman Architecture in Renaissance Spainy, op.cit., p.337) no estable-
cia limites a la imaginacion e incluso proporcionaba estimulo a la invencion de nuevas formas
nunca vistas en las ruinas romanas ni descritas por los escritores antiguos, pero que, sin embargo,
en cada area cultural, se las creia de acuerdo con los principios de la arquitectura romanay.

Rosenthal presenta ejemplos de dichas creencias, que también tuvieron cabida en el area italia-
na; cita el ejemplo de Vasari que juzgaba romanos ciertos edificios de la post-antigiiedad.

Pero el capitulo de la inventiva es mucho mas importante, Comporta la idea de que la restau-
racion no era un estricto «revivaly. Particularmente interesante, por espontanea, me parece la
confesion del tratadista Francesco di Giorgio en la que nos dice lo que en su tratado hay de
seguimiento de Vitruvio, de esforzado analisis, hecho por €1, de las ruinas, y de inventiva propia.
En la pagina 297 (op.cit.,) leemos:

«..per questo dico che nissuno si persuada che tutto quello che in questa mia operetta
si contiene vogli sia reputato di mia invenzione, perché in molte cose io a mio proposito
ho tratto di piu autentici libri: e spezialmente da Vitruvio, massime nelle proporzioni
delle colonne, base e capitelli, cornici, et altre proporzioni di tempi e palazzi, e breve-
mente del primo, secondo e del quarto trattato le regule, le quali io porro, sono delle
fatighe delli antichi, non con poca sollicitudine da me redutte a luce. Ma le forme varie
e figure di tempi e case insieme con tutti i altri trattati sono del mio debile ingegno
invenzioni».

Conocido es también el derecho de invencion que se arrogara Philibert de I’Orme para su
patria, al igual que hicieran los diferentes pueblos antiguos que dieron nombre a los diferentes
ordenes. El capitulo XIII del Libro VII se titula asi: «Qu’il est permis a ’exemple des Anciens,
d’inuenter et faire nouuelles colomnes, ainsi que nous en auons fait quelques-vnes, appellées
colomnes Frangoises». Y después de mostrar lo que hicieron los antiguos, concluye:

«qui empeschera que nous Francois n’en inuentions quelques-vnes, et les appellions
Francgoises, comme pourroient estre celles que i’inuentay et fis faire pour le portique de
la chappelle qui est dans le parc de Villiers coste-Rets, du temps et Regne de la Majesté
du feu Roy Henry?»

d) La idea de que la herencia del pasado no forma un sistema cerrado, sino que es perfecti-
ble, no so6lo por las realizaciones de artistas igualmente o mas dotados que los antiguos, sino
porque el sistema mismo se configura como un lenguaje organicamente vivo, es una idea que ya
hemos tenido ocasion de resaltar en Alberti. En (I, X, 69), al tiempo que acentia la conveniencia de
atenerse a los métodos recomendados por los expertos antiguos y previene del riesgo de alejarse de
ellos, resaltando muy particularmente las ventajas de seguirlos en la distribucion de los géneros
en dorico, jonico, corintio o toscano, afiade: «no es que tengamos que atenernos a sus esquemas y
acogerlos tales cuales en nuestras obras como si fueran leyes inderogables; sino que tomando su
ensefianza como punto de arranque, hemos de intentar afrontar soluciones nuevas y conseguir
una gloria tan grande como la suya y, si posible, superior atuny.

«..non quo eorum descriptionibus transferendis nostrum in opus quasi astricti legibus
hereamus, sed quo inde admoniti novis nos proferendis inventis contendamus parem
illis maioremve, si queat, fructum laudis assequi».

En igual sentido se expresara mas tarde nuestro Lazaro de Velasco, citado por Rosenthal en el
articulo a que nos hemos referido anteriormente (p.205-206), cuando afirma que no existe arte
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que haya alcanzado tal estado de perfeccion, ni sea tan sublime que no tenga algo afiadible o que
no pueda ser mejorado con el paso del tiempo.

e) De todo lo anterior se desprende que la vuelta a lo antiguo se centra fundamentalmente
en la restauracion de un lenguaje perdido; un lenguaje cientifico, de validez perenne, suscepti-
ble de ser aplicado a la nueva tipologia edilicia que exigian los tiempos:

«..el gran logro del Renacimiento no fue la imitacion estricta de los edificios romanos
(eso quedo para los siglos XVIII y XIX) sino la reformulacion de la gramatica de la
Antigliedad como una disciplina universal, la disciplina, heredada de un pasado remo-
to y aplicable a todas las empresas constructivas honorables» (Summerson, op.cit., p.32).

Y en el mismo sentido insiste Benevolo:

«Los artistas del quattrocento buscan en los monumentos antiguos los principios de un
método perdido, no un repertorio de modelos constructivos y distributivos que ya no
les interesan. Por lo tanto, estudian los elementos del lenguaje antiguo, consideran con
un cuidado especial la casuistica de las relaciones entre los 6rdenes y las estructuras
murales, y la destreza para medir, a través de los o6rdenes, las relaciones espaciales, pero
no se detienen en la reproduccion de los organismos antiguos, porque no piensan vol-
ver a traer a la luz ni las busquedas técnicas ni las preocupaciones estilisticas de los
romanos, sino que se proponen aplicar el método recibido de los antiguos a los orga-
nismos y a los problemas de su tiempo» (Introduccion a la Arquitectura, op.cit., p.164-
165).

Es cierta que la reformulacion de la gramatica antigua supuso un proceso, no unidireccional,
sino de acuerdo a los multiples lenguajes particulares, comportando una tension dialéctica interna
que se puede comparar con la tension que se crea entre el latin restaurado y el «vulgar», hijo suyo
al fin y al cabo. La direccion que apunta hacia el clasicismo no puede hacer olvidar el valor real e
historico de los otros caminos emprendidos, ni puede arrogarse el supremo titulo de renacentis-
ta en exclusiva, si bien por circunstancias historicas se presentd como hegemonico:

«La razon de que destaque a Bramante es que fue él, mas que cualquier otro, quien
reformuld la gramatica de la antigua Roma con unos edificios que tuvieron repercu-
siones enormes. Y no es que olvide los logros de algunos predecesores suyos: de Alberti,
quien, como ya hemos visto, engendrd el modelo perfecto de iglesia clasica a partir del
arco de triunfo romano; de Brunelleschi, mas anterior ain, que di6 nuevo aliento al
orden corintio en las naves de sus iglesias florentinas. Pero fue Bramante quien di6 a
todo esto el espaldarazo definitivo, quien declaré firmemente: «Este es el lenguaje
romano, esta, y no otra, es la manera de usarlo». Todos reconocian su autoridad. Segun
Serlio, fue el hombre que resucit6 la enterrada arquitectura de la Antigiiedad; y Serlio
rindié a Bramante un tributo aiin mayor incluyendo algunas de sus obras en la parte de
su libro ostensiblemente dedicada a la antigua Roma. Para Serlio, Bramante era equi-
valente exacto del arquitecto antiguo» (Summerson, op. cit., p.37).

f) Otro factor importante que conviene dejar apuntado es el movimiento vitruviano, que
crece al par que los analisis filoldgicos van aclarando el oscuro texto. Y es digno de notar que, a
pesar del tratado alternativo de Alberti, de las quejas de sus traductores y del manifiesto desfase
que presenta respecto a la posterior e importantisima arquitectura romana, constantemente ex-
plorada por arquitectos y tratadistas, gozara de la perenne veneracion de libro sagrado, punto de
referencia obligado, y fuera, desde su tribunal de ortodoxia, uno de los factores que mas direc-
tamente estimulara el proceso hacia el clasicismo, al que consigue incluso sobrevivir.
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La creciente fidelidad al De Architectura, que hoy nos parece una de las mayores trabas
que tuvo el Renacimiento para un mayor despliegue creativo, evidencia la actitud de fe ciega y
de sentimental euforia con que los hombres de aquella época abordaron la restauracion.

A modo de sintesis del panorama descrito a grandes rasgos, podemos puntualizar:

- No se puede conceptualizar el Renacimiento al margen de sus componentes historicos.
No formulado diacronicamente, el concepto puede convertirse en equivoco.

- No existe una doctrina del Romano univoca; existe una lengua susceptible de ser utiliza-
da en diversos lenguajes.

- El llamado clasicismo es uno de los componentes historicos del Renacimiento, uno de sus
lenguajes.

Ahora bien, tenemos la impresion de que, cuando se enjuicia el tratado de Sagredo (inclu-
so si se resaltan sus valores), se mantiene viva la sospecha de su heterodoxia, porque, olvidando
todo el marco de referencia anteriormente pergefiado, se lo suele confrontar con un concepto
monolitico, univoco, ahistorico y utdpico de Renacimiento.

La espontanea asociacion de Sagredo con el Plateresco (!) y las acumuladas sospechas trans-
mitidas hacen que, curiosamente, personas que tienen un cabal concepto actualizado del Renaci-
miento, no se hayan liberado todavia de los prejuicios recibidos contra Medidas del Romano.

III .- Hacemos ahora un recorrido por el tratado para presentar, en vision de conjunto, la
casuistica de aquellos puntos que pudieran parecer los mas «novedosos» y que, de hecho, en su
mayor parte, han sido motivo de acusacion contra Medidas:

1°) En (7.5), junto al canon vitruviano del cuerpo humano, presenta Sagredo otros canones
en dependencia del llamado pseudo-varroniano, como el de Pomponio Gaurico y el de «los moder-
nos auténticosy, utilizado particularmente por Felipe de Borgona.

El hecho no entrana novedad especial. Es la constatacion de un uso establecido. Artistas y
tratadistas del Renacimiento se alinean con uno u otro canon. Remitimos a las observaciones que
hicimos, al respecto, en dicho parrafo. Para mayores detalles, cf. los comentarios de Chastel-Klein a
los canones en su edicion de Gaurico, op.cit., p.76 ss.

2°) En (13.4) presenta la cornisa como elenco de molduras y el criterio que rige su no-
menclatura:

«..todas las molduras que se siembran por los edificios consisten en ocho diferencias: las
quales se nombran por diuersos vocablos segiin diuersas tierras y gentes; por tanto nos
serd necessario poner la figura de cada vna dellas y su nombre antiguo, quando nos faltare
el moderno, para que después por su debuxo y por su formacion cada vno la pueda
conocer y nombrar al vso de su tierra, que por agora nosotros las llamamos: gulas,
coronas, bozeles..».

A Sagredo le interesa que la realidad quede bien definida; no le importa que la terminolo-
gia quede flotante «segun diuersas tierras y gentes». El recurso al término antiguo sélo tiene lugar
cuando falta el moderno.

Con ello no hace sino constatar y aceptar una realidad existente que no le plantea problema; ve
que Alberti ha querido introducir, sin €xito, una terminologia alternativa de la vitruviana, y que la
terminologia renacentista italiana no se rige por un criterio unificado.

Hemos podida comprobar a todo lo largo del tratado cémo Sagredo cuida la definicion de
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los elementos que va introduciendo, al tiempo que presenta los diferentes términos en uso y
declara sus etimologias.

3°) Alude a las columnas metélicas en (35.1) para, sin aparentarlo, introducir a continua-
cion el tema de los balaustres, columnas monstruosas y candeleros. Y en (35.2) y (35.3) mani-
fiesta su criterio sobre lo que podemos calificar de parangén del presente con el pasado:

«P.- Desseo tengo de ver alguna coluna labrada con tanta diligencia y cuydado como has
dicho; no creo que los oficiales de agora se pongan a formarlas guardando en ellas las
condiciones y leyes que requieren.

T.- Los buenos oficiales y los que dessean que sus obras tengan autoridad y carezcan
de reprehension, procuran de regirse por las medidas antiguas como haze tu vezino
Cristoual de Andino; por donde sus obras son mas venustas y elegantes que ningunas
otras que hasta agora yo aya visto; si no véelo por esa rexa que labra para tu sefior
Condestable; la qual tiene conocida ventaja a todas las mejores del reyno. Deues comu-
nicar su obrador pues tan cerca le tienes, y en el hallaras las colunas que desseas ver, y
sus basas con tanto cuydado labradas quanto nos fue por los antiguos encomendadoy.

A su juicio el sistema antiguo no es privativo del pasado; es realizable en el presente; la autori-
dad no es cuestion de cronologia sino de ortodoxa aplicacion de las medidas.

Ejemplificar esta correccion en una reja puede parecer novedoso y atrevido. (Para el gran
prestigio de los elementos metalieos en la época remitimos a los textos y autores referidos en
(35.3).

La aplicacion del sistema antiguo a la rejeria es cuestion estrictamente de adaptacion
tipoldgica; la cual se rige por los mismos criterios de traduccion creativa que ponen en juego los
renacentistas para reactualizar un lenguaje antiguo que, como oferta tipolodgica (templos, teatros,
anfiteatros, circos, termas, etc.), habia entrado en via muerta, pero presentaba posibilidad de
adaptacion a nuevas tipologias (palacios, patios, iglesias, sepulcros parietales, etc.).

Desde estos criterios, tan ridiculo resulta rasgarse las vestiduras por la aplicacion del balaustre
a la reja como aceptar dogmaticamente, sin cuestionamiento alguno, la balaustrada que coloca
Bramante en su templete de S. Pietro in Montorio, paradigma absoluto del orden doérico, y que
seguira utilizada abiertamente por todos los grandes arquitectos renacentistas. Digamos que igual
carencia de fundamento antiguo tiene la aplicacion del balaustre a la reja como a la arquitectura.
O, si lo preferimos, que tan justificado esta en uno como, en otro caso.

4°) En (36.1) aborda «la formacion de colunas dichas monstruosas, candeleros y balaustres.
Alli presentdbamos las criticas directas de Llaguno y de Gémez Moreno para introducir uno de
los dos temas que se han considerado mas problematicos de Medidas.

Como no queremos repetir ni podemos prescindir de todo lo que en su momento hemos co-
mentado a fin de dejar manifiesta la plena insercion y justificacion de este tema en el Renacimien-
to, remitimos a la lectura de (36.1.1) y ss, hasta (40) inclusive. Alli se podra ver, entre otros aspec-
tos, la carencia de fundamento arquitectonico antiguo para el uso del balaustre, tan desplegado en
el Renacimiento, y como se creyo encontrarle justificacion en un texto corrupto de Vitruvio,
hasta el punto de que las primeras ediciones gréaficas del tratadista latino recogian su disefio.

Sagredo, que ha introducido el tema como casualmente, mediante un habil recurso literario, es
consciente de que el balaustre carece de apoyo directo en las fuentes antiguas.

En (36.4) y (36.5) asistimos al siguiente dialogo donde se pretende justificar su uso:

«T.- Como quiera que los antiguos no hazen mencion en sus libros destos balaustres, no te
marauilles si yo no haya tocado su formacion.
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P.- Ya puede ser que no se halle en los libros y se halle en los edificios.

T.- Assi es verdad que en los edificios ay mucha diuersidad de ornamentos que se ponen mas
por atauio que por necessidad sin tener medida determinada, como son colunas que se dizen mons-
truosas...».

Notemos los sutiles matices del parrafo:

La aceptacion del balaustre no le plantea problema personal: su uso es un dato de expe-
riencia que lleva el aval de los renacentistas italianos. Y cualquier humanista europeo sabe que
de Italia viene la renovacion auténtica.

Pero, al mismo tiempo, Sagredo se rige siempre en su tratado por una rigurosa escala de valo-
res: primero, el aval de los textos antiguos. Y aqui vemos -dato muy importante- que Sagredo es
consciente de que el balaustre no tiene apoyo en Vitruvio como han creido otros vitruvianos; no cae
en la misma lectura errénea de ellos.

A defecto de fuente escrita, interviene el criterio de la realidad edificada. Y esa es la justifica-
cion puesta en boca de Picardo: «puede ser que no se halle en los libros y se halle en los
edificios». Pero notemos que esta argumentacion es enormemente capciosa. A carencias de fuentes
escritas antiguas que lo abonen, la argumentacion exige su existencia en edificios igualmente anti-
guos. Pero el adjetivo antiguo no aparece en la justificacion.

Sagredo parece asi no querer desconcertar a los destinatarios de su tratado, y juega al equi-
VOCO con su argumentacion.

Concluimos que Sagredo no esta cerrado a las novedades tipologicas introducidas en coheren-
cia con el sistema. Hemos visto que el italiano, y no lejano en el tiempo, Alberti es para ¢l un
«antiguo». Bajo este concepto -que es concepto de autoridad- recoge su doctrina y la presenta a sus
lectores; pero silencia constantemente su nombre, salvo en un inico caso, por razones obvias de
cercania en el tiempo, que entraria en conflicto con el componente cronologico que el término
comporta; que si para €l es irrelevante, no dejaria de ser desconcertante para sus lectores. Las mu-
chas innovaciones que, con respecto al texto vitruviano, puede comprobar en el Renacimiento italia-
no, se le presentan a Sagredo con autoridad suficiente para no ser rechazadas. Las puede considerar
«antiguasy, pero, evidentemente, no las puede calificar de tales ante sus lectores. La verificacion
histdrica de un elemento es mas facil que la de una doctrina.

Pero hemos de notar, ahora y siempre, que en su tratado Sagredo nunca pierde su escala de
valores y establece grados de aceptacion. En el caso que nos ocupa, el tema le parece importante
y valido dentro del sistema; sin embargo lo ha presentado como si no quisiera; ha fingido querer
silenciarlo: «Como quiera que los antiguos no hazen mencion en sus libros destos balaustres, no
te marauilles si yo no haya tocado su formacion». Y decidido a hablar de ellos, y pensando en
sus lectores, ha tenido que recurrir a una justificacion capciosa.

El tema es importante; es aceptado por los mismos criterios tipoldgicos que rigen en Italia.
Pero queda, igualmente, clasificado en su escala de valores: carece de los mejores avales.

5°) En (53) presenta unas basas modernas, jonicas, con variante en el toro inferior:

«Hallaras otrosi basas modernas, en las quales el murezillo del plinto tiene mas figura
de echino que de bozel, queriendo dar a entender sus inuentores que con la gran carga
que tiene se dexa hollar y mostrar sentimiento; o por ventura les parece que la basa se
muestra de aquella manera mas agraciada y elegante segun que por esta su figura se
muestray.
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Podemos clasificar esta basa, que no describe y de la que so6lo presenta su figura, como
jonica de Alberti, con la variante indicada en el toro inferior.

El «hallards» denota que Sagredo tiene constancia de su existencia. En el Codex
Escurialensis tenemos un ejemplo grafico de este tipo de basa.

Hoy conocemos bien las variantes que, ya desde época griega, experimentd el toro que
descansa sobre el plinto. Pero del texto se desprende que Sagredo la cree moderna (el adjetivo
moderno se contrapone simplemente de modo temporal a antiguo, entrando ambos en la catego-
ria de romano). Y ello nos permite corroborar su talante de apertura, siempre desde la coheren-
cia del sistema. No emite ningln juicio de valor; le da cabida e intenta buscar justificacion a la
variante del toro inferior.

6°) Cierra el capitulo del analisis de las basas del siguiente modo:

«SIGUESE OTRA FORMACION DE BASAS.

Otras muchas diferencias de basas se pueden tracar que avnque no son escriptas por
los antiguos, no por esso es de menospreciar su formacidon, como por esta se puede ver
cuya formacion se halla en el portico de Sant Pedro de Romay.

Presenta un ejemplo dentro de una gran diversidad disponible de basas, validas «avnque no
son escriptas por los antiguos». Pero hemos de notar que son basas «itdlicas». El parrafo inme-
diatamente anterior acababa asi: «Mudemos nuestras razones ala formacion de las basas ytalicasy.
Y por tales parece entender un plural heterogéneo, que recibe denominacion de su localizacion
geografica. Son basas realizadas con criterios antiguos, sin que nos sea posible saber qué papel
cuenta el factor tiempo para su catalogacion.

Se centra en el analisis de una basa del viejo pértico de San Pedro del Vaticano. ;Tiene con-
ciencia de su fecha de realizaciéon? Probablemente comparte con muchos de sus contempora-
neos los errores de perspectiva historica. Pero la pregunta es irrelevante para su concepcion de «lo
antiguoy, que se rige por un sistema de medidas. Y esta basa pertenece a dicho sistema. Por eso,
cuando pasa a describirla dice: «La proporcion de sus miembros se puede colegir de las medidas
pasadas» (55.2). Y, efectivamente, se trata de una basa emparentada con la de mddulo 16 de
Alberti.

Para comprender el talante de apertura que manifiesta en este tema, mas franco que en el de los
balaustres, hay que partir de la experiencia que tiene Sagredo de las variantes existentes en la forma-
cion de las basas. El ha cotejado -sin salirse de las fuentes escritas, que, al fin y al cabo, reflejaban
la realidad- las diferencias entre Vitruvio y Alberti, y ha recogido, separadamente, sus basas. Y les ha
adjuntado otras, realizadas (hallaras) con la coherencia del sistema antiguo.

En (55.2) remitimos a ejemplos variados que pueden verse en Francesco di Giorgio y en el
Codex Escurialensis.

7°) En el siguiente texto que corresponde a nuestros parrafos (67.1) hasta (67.4) inclusive,
introduce otros capiteles derivados del corintio:

«Sobre la qual inuencion los architetos que después sucedieron han ynovado tantas
diferencias, y acrecentado tantos de atauios, que ya de la primera formacion no ay
memoria; hallanse muchos destos que digo por los edificios de Ytalia por lo qual son
llamados capiteles ytalieos y no corinticos; por su mucha diuersidad no se pueden asig-
nar reglas de su formacion. Por mostrar te he algunos debuxos de los mas antiguos que
pude hauer; y son estos que se sigueny.
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Estamos ante otro de los puntos que se han juzgado mas vulnerables de Medidas. Digamos sin
rodeos que se trata de un escandalo inconsistente. Las observaciones que siguen nos mostrara no
solo la legitimidad de estos capiteles, sino el rigor de los criterios de nuestro tratadista:

a) Sagredo constata:
- que el hecho ya habia sido constatado por el mismo Vitruvio sin juicio peyorativo
IV, 1, 45);
- igualmente, con matices, por Alberti («obras refinadas de los que buscan novedades;
pero no se pueden equiparar a los ya resefiados, salvo uno, el italico»). Pero sabe que
Alberti esta haciendo intervenir el concepto de «decoro», el cual autoriza capiteles de
este tipo -algunos parecen incluso diseniados por €l- en los edificios privados.

- Constata personalmente, de un modo u otro (hallanse), su existencia en Italia, y los
llama genéricamente «ytalicos», sin aceptar la especificacion de Alberti para uno en
particular.

b) Es evidente la presencia de capiteles de este tipo en la arquitectura renacentista italiana.
En (67.4.1) mostramos la probable filiacion de los capiteles que presenta Sagredo.

c¢) Pero mas importante nos parece subrayar los criterios por que se rige nuestro tratadista:

- Presenta estos capiteles a modo de apéndice.

- Se esmera en presentar «los mas antiguos que pude hauen.

- Aunque no estén perfectamente disefiados los dibujos, «en todos se pueden guar-
dar las reglas y medidas sobredichasy.

- Después de poner en boca de Picardo su elogio, afiade, insistiendo en la ortodo-
xia: «mayormente si son guardadas en su formacion las reglas y medidas de suso
dichas» (68.1).

8°) El friso dorico planteaba problemas en la distribucion de sus triglifos y metopas -nos
dice Sagredo, recogiendo la opinion de Vitruvio-, de manera que «recusauan los maestros anti-
guos meter labores doricas en sus fresos» (75.1)

Pero la dificultad no es un obice absoluto. Su antigiiedad es un valor en si que lo hace
recuperable. Por eso pone Sagredo en boca de Picardo la siguiente pregunta:

«;Qué reglas se podrian dar para meter estas labores en los fresos que no fuesse muy
penosa? Ca por ser tan antiguas estoy muy bien con ellas» (76.1).

Y a continuaciéon Tampeso da reglas para la distribucion de metopas y triglifos. Como
comentamos en (76.2), el problema ha sido descontextualizado y la aplicacién, aunque no se
diga, no estd pensada para el destino que le da Vitruvio a sus frisos. Estamos ante una nueva
aplicacion tipologica. Alli mismo ponemos un ejemplo de friso renacentista italiano igualmente
fuera del contexto vitruviano.

9°) Habla de los frontones curvos en (79.1) y nos dice:

«Otros frontispicios ay de buelta redonda, los quales no son tan aprouados como los
puntagudos. Pero quando los huuiesses de formar, deues guardar que las molduras..».

Sagredo no esta ciego ante la realidad: ay frontones curvos. No son ajenos a la antigua
construccion romana. Los encontramos aceptados en Cesariano y realizados en obras del Renaci-
miento italiano. Pero no los contempla ni Vitruvio ni Alberti. No por ello les niega Sagredo viabili-
dad («..quando los huuiesses de formar..»), pero, previamente, poniendo en juego su escala de
valores, ha dicho: «no son tan aprouados como los puntagudosy.
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En cuanto a sus medidas, constata (se hallan) que no obedecen a una regla Unica:

«Las subidas y altos destos frontispicios arcuales se hallan de dos maneras. Ca vnos no
suben mas de quanto se monta en el alto de todo el entablamento. Otros suben la tercia
parte del largo de toda la cornixa, como por estas figuras se muestra» (79.4).

Pero como sabe que no existen normas claras y su ausencia puede ser causa de veleidades en
las medidas, hace intervenir enfaticamente la autoridad (inexistente) de los antiguos, ddndonos
con ello prueba de su voluntad de orden y mesura:

«Y sepas que todos los otros altos que fuera destas medidas hallares, no son por los anti-
guos aprouadosy (79.5).

Ha escogido, pues, elevandolas a normas antiguas, las dos medidas que le parecen mas
acordes con el sistema y descalifica las otras, que también existen: «los otros altos que fuera
destas medidas hallares».

10°) Expone la altura del timpano puntiagudo en el siguiente texto que corresponde a nues-
tros parrafos ( 81.1), ( 81.2) y (81.3):

«item el alto del tempano no sea mas que la nouena parte del largo de toda la corona y
esta es la medida que los antiguos mandauan dar al alto del frontispicio, e la que en sus
edificios oy en dia se halla; y sobre este alto se afiade y acrecienta la mesma cornixa
que tiene debaxo de si, y mas la gula como de suso diximos. Pero los modernos le
miden por otra manera, ca tanta quanta fuere la altura que ay en el architraue, fresso e
cornija todo junto dan al frontispicio que encima se pone. Y esta medida no seria muy
agena de perfecion si en la formacion de las dichas tres piecas fuessen guardadas
nuestras medidas; pero de no guardarlas resulta vn error: que es hazer sus frontispicios
mas empinados y puntagudos que convieney.

Estamos ante unas medidas que varian en la practica. Sagredo es consciente de ello y
quiere presentar a sus usuarios unas medidas correctas y concretas. Para ello:

- Se atiene primero a las medidas de Vitruvio, que presenta como realizadas en los
edificios antiguos («la que en sus edificios oy en dia se halla»). Se desentiende de la
medida oscilante que presenta Alberti.

- Constata, y no rechaza el modo de medir de los modernos, sin duda mas practico.
Medida que «no seria muy agena de perfecion» a condicion de que se cumplan las
medidas de las diferentes piezas.

- Delata el error, realmente existente, de no atenerse a las medidas. Con ello denuncia
incorrecciones que se comenten en la puesta en practica del sistema romano.

IV .- Ala luz de todo lo anteriormente dicho, podemos ahora recapitular y enjuiciar los
contenidos y criterios que descubrimos en Medidas. Para que el juicio sea mas completo, reco-
geremos también otros criterios manifestados en otros puntos del tratado:

El sistema «antiguo» o «romano» -valor basico- es realizable en el presente por ser un
sistema natural, cientifico, no cerrado dogmaticamente.

«Antiguoy» no es, en tales condiciones, un concepto fundamentalmente cronologico. Pero cuan-
do el factor tiempo es concomitante, aparece como un valor en si. De suerte que «lo anti-
guo» o del pasado tiene mayor autoridad que lo moderno o contemporaneo realizado «a lo anti-

guoy.
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Aun dentro de la ortodoxia del sistema, no todo goza de igual grado de prestigia ni de
aceptacion:
- Las fuentes escritas son el primer criterio. (Alberti es considerado como antiguo
porque las fuentes de su tratado sabe Sagredo que estan en Vitruvio y en las medidas
realizadas en las ruinas in situ).

- La ausencia de fuentes escritas no es obice absoluto. En su defecto cuentan las reali-
zaciones, que se rigen por criterios cronoldgicos de antigiiedad: 1o romano antiguo cuen-
ta mas que lo realizado «al romano» por los renacentistas italianos. Pero estos gozan
ante Sagredo de reconocida competencia en la utilizacion y restauracion del sistema.

En el uso del Romano se pueden cometer errores de medidas. Sagredo denuncia algunos.
Pero son particularmente intolerables -contra natura, diriamos- las que atentan monstruosamente
contra la misma organicidad del sistema. Asi vemos como denunciar:

- la «presumpcion de mezclar romano con moderno» (gotico) (87.1);

- «buscar nouedades trastocando las labores de vna piega en otra, e dando a los pies las
molduras de la cabega» (87.2);

- formar «en el petril las mesmas molduras que en las jambas e lintel», o «en las
basas los helizes de los capiteles» (87.3);

- poner «en los embasamentos las coronas y dentellones de los entablamentos, las
quales molduras fueron sefialadamente ordenadas para los cornijones altos» (87.4).

No hay ningin elemento novedoso en Medidas. Todo lo que aparece en el tratado esta
avalado o por las fuentes escritas, por las realizaciones antiguas romanas, o por la practica rena-
centista italiana. En estos ultimos dos casos se adelanta Sagredo a matizar, de un modo u otro,
su consistencia respecto al sistema. Asi, por poner unos ejemplos, dira de ciertas basas -son
notorias sus variantes antiguas- que, aunque no estan descritas en los libros, no por eso carecen
de valor. Dira de los frontones curvos -de menos aprecio en la antigua Roma- que «no son tan
aprouados como los puntagudosy». De los balaustres, a pesar del uso renacentista italiano, fingi-
ra no querer hablar.

Establecidos estos criterios por que se rige Sagredo y manifiestan el rigor con que presenta
la doctrina del Romano, notemos que su talante no es cerrado y admite lo admitido en Italia,
consciente de las nuevas aplicaciones tipologicas.

Si ahora confrontamos a nuestro tratadista con el marco de referencia trazado en el aparta-
do 1II, sobre el comportamiento de los hombres del Renacimiento en la restauracion de la anti-
giiedad, no perdiendo nunca de vista las limitaciones tematicas en que se desenvuelve Medidas,
notamos:

a) Comparte su veneracion por Roma.

b) Su ‘concordatio’ parece espontanea, sin estridencias. Es curioso notar como Sagredo e-
vita los conflictos: presenta la pintura como liberal; promociona la figura de arquitecto, sin
desprestigiar la del maestro; establece la relacion arquitecto-oficial mecéanico sin criticar el
sistema vigente, etc.

¢) Sus errores de perspectiva historica se limitan al caso de la basa del portico de San n
Pedro y a las pilastras del Baptisterio florentino, elementos de correcto disefio romano.

d) No reclama el derecho de invencion de otros autores, y, como hemos dicho, no intro-
duce novedad que no hubiera sido implantada y avalada antes.
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e) Comparte con otros, y particularmente con Alberti, la idea de que el legado de la
Antigiiedad no es una herencia cerrada.

f) Su vitruvianismo es de mayor lucidez, mejor lectura del texto y de mayor correccion
que el de sus antecesores, incluido su contemporaneo Cesariano...

Para terminar nos podriamos preguntar: ;cual es la posicion de Sagredo ante el Clasi-
cismo? Pero no queremos pronunciarnos porque nos negamos a absolutizar un momento, el
momento de la «correccion», que es lo que, precisamente, hemos querido desmontar en
este articulo.

Sagredo es un hombre plenamente inserto en el Renacimiento. Si su libro se hubiera
escrito en italiano, no habria acumulado tantos prejuicios en contra. No es, pues, ninguna
figura andmala, sino todo lo contrario: un tratadista coherente y riguroso dentro del movi-
miento historico que es el Renacimiento.

Su momento, el momento que refleja el tratado (y hay que andar con mucha cautela a
la hora de emitir juicios de este tipo, teniendo en cuenta lo restringido de su temadtica, sus
destinatarios y el otro momento, el momento -mas retrasado- espaiol) es, con respecto a
Italia, anterior a 1526, fecha de su publicacion. Para Espafa es un auténtico pionero.
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ORNATO

Parece manifiesto el interés de Sagredo por el ornamento. En este articulo se pretende
analizar como aparece tratado en Medidas y qué consistencia tengan las opiniones que se han
vertido sobre sus contaminaciones platerescas.

ESTILO ORNAMENTADO

Para enmarcar el tema en su contexto no conviene perder de vista algunos de los rasgos
que han acompafiado e impregnado la recepcion del sistema antiguo o romano en sus diversas
fases y lugares:

Alfred von Martin (Sociologia del Renacimiento) ha destacado la importancia del presti-
gio y de la fama en la sociedad renacentista, donde el individuo que alcanza la ‘nobilitas’ con el
esfuerzo (virtus) en los diferentes campos de las actividades, politicas o econdmicas, siente la
necesidad de arroparlas suntuosamente con la creacion de un entorno -construido o protoco-
lario- que, al tiempo que las subraya, las potencia. Es conocido -aunque nos resulte dificil de
imaginar- el gusto de aquella sociedad por el decorado, incluso efimero, que aprovechaba cual-
quier acontecimiento para ostentarse a modo de «memorialy litirgico de la antigiiedad que se
intentaba, también asi, recuperar:

«...las entradas triunfales de condottieros o de principes, las procesiones periodicas y
otras efemérides similares eran ocasion propicia para que una decoracion de madera 'y
carton piedra ocultase las fachadas medievales. Columnas, frontones, arcos de triunfo,
suntuosas guirnaldas y abundantes marmoles ficticios, proporcionaban la imagen efi-
mera de una ciudad acorde con la idea de la antigiiedad sonada. Existia también el
estimulo literario con obras del tipo de la Hypnerotomachia Poliphili (Francesco
Colonna, Venecia, 1499), llenas de ruinas fantésticas y arquitecturas ideales, y, sobre
todo, el proporcionado por los fondos de la pintura: lo que todavia no se habia podido
materializar en tres dimensiones, se veia durante el Primer Renacimiento italiano en
el «decorado» de los viejos temas religiosos o mitoldgicos inventado por los pintores»
.(Juan Antonio Ramirez, op.cit., p.177).

(Uno de los puntos en que mas insisten los Sinodos Eclesiasticos postridentinos, empefia-
dos en salvaguardar la dignidad de la imagen y culto religiosos, segiin la doctrina conciliar, es el
desarraigar la inveterada costumbre de adornar templos y casas sin control los dias de procesio-
nes, desplegando colgaduras lujosas donde aparecian temas iconograficos que desdecian de las
circunstancias).

La arquitectura imperial romana habia promocionado los estilos mas suntuosos, el corintio
y el compuesto. Cuando Bramante reinventa el mas desornamentado, el dorico, en su templete
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de S. Pietro in Montorio, ya habian transcurrido muchos afios de estilo ornamenado, de acuerdo
con el gusto mas inmediato de la experiencia romana.

La propuesta ornamental no es antirrenacentista. Dicen atinadamente Nieto-Checa:

«La Capilla Colleoni (1470-75) en Bérgamo, o la fachada de la Cartuja de Pavia (co-
menzada en 1477 y concluida en el siglo siguiente), de G. A.Amadeo, se ofrece como
una maniera especificamente lombarda. Esta propuesta no puede interpretarse como
un antirrenacimiento, por su contraposicion critica a la alternativa florentina, sino
como una formulacion valida en el conjunto de soluciones que configura la dindmica
arquitectonica del Quattrocento» (op.cit., p.164-165).

Aunque Florencia se rija por otro concepto, el ornamento también estd muy presente en
sus realizaciones arquitectonicas.

De ‘horror vacui’ podemos calificar, sin rodeos, La Santa Casa, de Loreto, obra de
Bramante, Andrea Sansovino y otros artistas. El ornamento campea a sus anchas por el
tratado de Francesco di Ciorgio Martini; estd, bien recogido en Cesariano y en el Codex
Escurialensis. Hay que estar ciego u operar con criterio muy restrictivo para no ver mas
Renacimiento que en S. Pietro in Montorio o en El Escorial.

Pero el problema surge en la periferia del Renacimiento italiano, es decir en los demas
paises europeos. La carencia de formacion tedrica de los proyectistas, los condicionamientos
de la mano de obra disponible para la recepcion del sistema antiguo y el hecho de que el
contacto italiano se estableciera con zonas de mayor tendencia ornamental, fueron factores
que influyeron para que dicha recepcidn se operara con las deficiencias que todos conoce-
mos. Todas estas circunstancias quedan perfectamente reflejadas en el siguiente parrafo de
los autores acabados de citar:

«La aceptacion indiscriminada y ecléctica con que con frecuencia aparecen apli-
cados los repertorios italianos en las primeras obras platerescas deriva, como en el
caso de la Puerta de la Pellejeria, por ejemplo, de la catedral de Burgos, y en
algunas obras francesas, del hecho de que el concepto de la decoracion en la
arquitectura preexistente se entendia con un criterio acentuadamente ecléctico. La
arquitectura de los Reyes Catolicos integraba elementos decorativos de diversas
procedencias, estableciendo una practica que no se opuso a la integracion de otros
nuevos procedentes de Italia. Y, precisamente, por esto, las primeras manifesta-
ciones del Renacimiento en Espafia se observan en los elementos decorativos. Ahora
bien, estos repertorios, surgidos de una reflexion arquitectonica racionalista y de
unas normas y sistemas de aplicacion codificados, se integraron, como en la obra
burgalesa citada, o en la portada del Hospital de Santa Cruz, de Toledo, con los
mismos criterios licenciosos, extrafios a todo concepto cldsico de proporciodn, y
con una despreocupacion total por todo planteamiento tedrico, a manera de la
abundante practica decorativa existente en la arquitectura espafiola de finales del
3 14 (O /PP RUPRPRPPTIIN
Por las razones mencionadas era ldgico que las novedades italianas se introduje-
sen fundamentalmente en el campo de la decoracion. Y el problema se plantea deter-
minado por unas coordenadas similares a las que ofrece el problema de la recepcion y
asimilacion de los modelos italianos en Francia. La ambigiiedad de la sintesis estructu-
ra-ornamentacion deriva de la particular forma en que se encontraba la division del
trabajo arquitectonico. En este periodo, en Francia, las obras eran ejecutadas por maitres
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magons, es decir, por canteros o maestros de obras formados, como los “decoradores”
espanoles, en la tradicion constructiva medieval. Estos maestros cumplian la doble fun-
cion de proyectistas y re€aliZadore...........coveerueirueerueieieieieieieieieeiee ettt
En el caso de las obras platerescas el fenomeno no era muy distinto. A principios del siglo
XVI, la figura del arquitecto, tal como se habia desarrollado en la cultura italiana, no
existia ni en Francia ni en Espafia. Eran canteros o maestros de obras, practicos exper-
tos, pero carentes de una formacion teérica y de un enfoque proyectivo derivado de una
formacion y una reflexion coherente en relacion con el problema del lenguaje. De ahi, el
sentido indiscriminado y las «arbitrariedades» que se registran en la aplicacion de los
PriMEros 1ePETtOrios TEAIANOS. .......eveiereeiereeiiereieteerte ettt ese e s saeseseese e ssens
El caracter de estos modelos, como se observara, es dispar y, desde luego, en la mayor
parte de los casos, derivados de propuestas lingiiisticas marginales a los modelos
FLOTEINIEINOS ...ttt ettt ettt et b bbb bne
En la recepcion del Renacimiento no hubo resistencia, no se elabord un nuevo lenguaje
surgido como una respuesta nacional. Fue un criterio ecléctico preexistente que integro
una decoracion italiana en conjuncidn con soluciones preexistentes» (p.182-184).

Criterios licenciosos en el uso ecléctico de la decoracion y ambigiiedad entre esta y la estructu-
ra, caracterizan, pues, la situacion espafiola en los inicios de la recepcion del Romano. El nombre
de Plateresco con que se la ha etiquetado no ha hecho sino confundir mas la situacion.

MEDIDAS DEL ROMANO - PLATERESCO

El dilema Clasicismo-Plateresco, que ya nadie puede aceptar como tal dilema, habia obligado
préacticamente a catalogar a Sagredo como plateresco. El tratadista de balaustres para rejas y de
capiteles fantasticos evidentemente no se podia adaptar a la categoria de «clasico» al uso. Luego si no
era clasico, era plateresco. Y puesto que era plateresco, se leia su tratado en clave plateresca.

No entra en nuestro propdsito abordar el tema del Plateresco; si esquivarlo todo lo posible. Si el
Plateresco es estilo ornamentado, no todo estilo ornamentado es plateresco. Siendo esto asi, la
acusacion debe aportar las pruebas convincentes para que un determinado estilo ornamentado
sea catalogado como plateresco y no simplemente como renacentista, en pie de igualdad con el
estilo ornamentado del Renacimiento italiano.

Pero de entrada el Plateresco arrastra el problema de su propia definicion. Se ha escrito bas-
tante sobre el tema, y, como hemos dicho, no queremos entrar en ¢l. Para lo que aqui nos propo-
nemos, remitimos al ya citado articulo de Bury, «The stilystic term ‘Plateresque’», quien aborda el
problema de su nacimiento e historia, y recorriendo autores del pasado, analiza las definiciones
que se han ido proponiendo, particularmente las de Cean y Calzada, y ya en nuestro siglo, las de
Bevan, Camén Aznar y Chueca. Cf. también «The image of Roman Architecture in Spain» de
Rosenthal (op.cit.). A fin de tener un punto claro de referencia, nos parece valida, y aceptamos, la
definicion de Plateresco que presenta Checa en su obra ya citada, Pintura y Escultura del Rena-
cimiento en Esparia,1450-1600, p.109:

«..nos inclinamos a considerar como plateresco, en un sentido restrictivo, aquellas
manifestaciones decorativas que se extienden en las primeras décadas del siglo y que
se caracterizan por los siguientes hechos: a) presencia de repertorios decorativos italia-
nos y, sobre todo, lombardos; b) persistencia de un espiritu «goético» en lo que éste
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tiene de negacidn de la idea renacentista del orden y proporcion, tal como lo entendia
el sistema vitruviano, y ¢) se trata de una solucion eminentemente decorativa al inicial
problema de dotar de un aspecto moderno a iméagenes, retablos, rejerias y edificios».

Por estos criterios que, por concretos, si resultan operativos para emitir un juicio, ya podemos
avanzar que Sagredo, buen conocedor de Vitruvio; que articula los elementos del romano con las
medidas y proporciones vitruvianas, y que previene contra la «presumpcion de mezclar romano
con moderno» (87.1), presenta rasgos que le impiden ser catalogado facilmente como plateres-
co.

Pero la sospecha -cuando no acusacion- de plateresco con que se aborda la lectura de
Medidas empieza a desvanecerse cuando, en lugar de repetirla por inercia, se reflexiona sobre la
inconsistencia de sus motivaciones:

a) ;Medidas da gran importancia a la ornamentacion? Indiscutiblemente. Pero digamos
mas: en su tematica central es un tratado de ornamentacion. Pero esto no prueba nada. No toda
ornamentacion es plateresca, hemos dicho. Para que este adjetivo, con el sentido peyorativo que
conlleva en la acusacion, le pueda ser aplicado al tratado de Sagredo, habran de sefialarse en ¢l
las libertades y arbitrariedades que caracterizan al llamado estilo plateresco.

b) La relacion estructura arquitecténica-ornamentacion es uno de los puntos flacos de la
arquitectura llamada plateresca. No es tanto el “horror vacui” decorativo -existente también en
zonas renacentistas italianas- lo que desconcierta en el Plateresco, sino la exuberancia decorati-
va, desconectada de su funcidn vicaria. Y aqui no cabe acusacion posible contra Medidas
que -digamoslo por enésima vez- no es un tratado de arquitectura, y apenas nos deja resquicio
alguno para imaginar el campo de aplicacion de sus columnas, basas, capiteles y demds elemeintos
que describe y traza.

De todo esto se sigue que cualquier analisis al respecto debe centrarse en el estudio de los
elementos (concebidos como ornamentales, en linea con Alberti), en los adornos que los a-
dornan, y en el modo de adornarlos. Y es lo que vamos a hacer una vez que hayamos expuesto
algunas ideas de Alberti sobre el adorno, que tendremos como fondo de referencia para juzgar
de la ortodoxia estética de nuestro tratadista, tan fiel seguidor de Alberti como de Vitruvio.

BELLEZA'Y ORNAMENTO EN ALBERTI

Las siguientes ideas, espigadas a través de un recorrido por todo el De re aedificatoria con
un sentido restringido, se traen aqui con la especifica finalidad acabada de apuntar. No se pre-
sentan, pues, como un estudio del tema en Alberti. Por eso traducimos o extractamos sus textos
y nos permitimos no presentarlos en su literalidad latina como hasta ahora hemos hecho. Los
textos aparecen inevitablemente descontextualizados, pero cumplen el requisita que les pedimos:
mostrarnos el talante de Alberti sobre el ornato y el juicio que regula su empleo. Las referencias de
localizacion de cada parrafo deja la puerta abierta a cualquier verificacion y a un analisis mas
completo de los mismos.

- «Es opinion admitida que la impresion de gracia y complacencia derivan exclusivamen-
te de la belleza y del ornato. Lo prueba el hecho de que no existe nadie, por inculto y rudo
que sea, que no se sienta atraido por las cosas hermosas y no prefiera las mas adornadas a
las otras; que no se sienta molesto ante lo tosco y no rechace lo imperfecto; y que, al
advertir defectos ornamentales en alguin elemento, no sea capaz de indicar lo que le falta
para que tenga elegancia y prestancia» (VI, I, 445).
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- «Es mas facil comprender que decir en qué consiste la belleza y el ornamento. La
belleza es armonia entre los miembros, en la unidad de la que forman parte, fundada
en una ley precisa, de modo que no se pueda afiadir, quitar ni cambiar nada sin menoscabo.

Encontrar o lograr algo bello es un prodigio casi divino. La obra perfecta no es frecuente
conseguirla artisticamente ni encontrarla realizada en la naturaleza.

En socorro de esta carencia de perfeccion absoluta viene el ornamento, para esconder lo
defectuoso y resaltar lo valioso.

El ornato se puede definir como una luz subsidiaria, una especie de belleza complementa-
ria: ‘subsidiaria quaedam lux pulchritudinis atque veluti complementum’.

Asi la belleza es como una cualidad intrinseca inherente al organismo que llamamos bello.
Y el ornato es algo adjunto, accesorio, para conseguir lo perfecto» (VI, 11, 447-449).

De esto se podria deducir que la presencia del adorno es una prueba acusatoria de imperfeccion
de aquello en lo que se aplica. Pero Alberti, que ha definido con precision los conceptos, se plantea
el ornato de un modo empirico, como una necesidad normal, que nunca debe mudar sustancialmente
la estructura del soporte.

- «Los antiguos romanos ni siquiera renunciaron a embellecer las cloacas. Tanto se
deleitaron en el ornato que creyeron oportuno encauzar los recursos del imperio
para alzar edificios con fines puramente ornamentalesy (VI, III, 457).

- «Por muy valioso que sea el elemento ornamental, siempre ha de estar sometido a un
justo orden y a una debida mesura» (VI, V, 471).

- «En toda la arquitectura el ornamento fundamental est4 constituido, sin duda alguna,
por la columnay (VI, XIII, 521).

- «No existe obra de arquitectura que requiera mayor ingenio, conocimientos y diligen-
cia que la ereccion de un templo y su ornamentacion. No es necesario decir que un templo
bien construido y bien adornado es el méaximo ornato de una ciudad» (VII, III, 543).

- «Debe hacerse el templo de modo que pueda adornarse. La ornamentacion nunca se
puede considerar acabada, e incluso en los templos pequefios siempre queda algo que se
puede y debe afiadir» (VII, II1, 545).

- «Se ven columnas revestidas de pAmpanos y pajaros en relieve en algin lugar, pero a la
majestad del templo le va mejor la columna tersa y pura» (VII, IX, 605).

- «Ya hemos dicho cuanta importancia tenga para la arquitectura el ornamento que se
aplica al edificio. Esté claro que no hay que dar la misma ornamentacion a los diver-
sos tipos de edificios. En cuanto a los sagrados, sobre todo publicos, hay que poner
todo el empefio en adornarlos lo mas posible» (VIIL 1, 665).

- «Bucando, analizando las causas de la belleza, se comprueba que el edificio se estruc-
tura como un organismo animal, y de esa organizacion intrinseca brota la belle-
za. Conocemos esa belleza, no guiados por una opinion individual, sino por una facultad
innata en la mente, que capta inmediatamente esa excelencia o perfeccion de naturaleza
que se encuentra en la configuracion de los edificios.

La belleza es un consenso y armonia de las partes en relacion a un todo, al cual estan
ligadas segun un determinado niimero, delimitacion y colocacion, como lo exige la
‘concinnitas’, es decir la ley fundamental y més exacta de la naturaleza» (IX, V, 817).
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- «Cualquier elemento decorativo que se desee aplicar debe estar puesto de manera que
parezca colocado en su lugar mas adecuado como de modo natural» (IX, VII, 839).

- «La exuberancia es un defecto -por exceso- ornamental, que se encuentra hasta en la
misma naturaleza.

El ojo, avido de belleza, curiosamente es mas sensible para captar la carencia de perfec-
cion que su presencia. Es dificil de contentar, y aunque en muchos casos no sea capaz de
individuar lo que le turba, nos advierte que el deseo ilimitado de belleza no se encuentra
satisfecho hasta el fondo.

Dado que la perfeccion es dificilisima de alcanzar y tendemos hacia la belleza desde
nuestra aspiracion innata, el arquitecto estd en la obligacién de emplear todas sus facul-
tades y empefios para conseguir que sus obras ‘ornatissima sint’, y sobre todo las que
todo el mundo desea adornadas, como son las obras publicas y, especialmente, las sagra-
das. Nadie consentiria verlas despojadas de adornos: ‘ea enim extare nuda ornamentis
homo perpeti poterit nemo’» (IX, VIII ,843-845).

El parrafo anterior nos ha podido dar la impresion de una voluntad ornamental excesiva por
parte de Alberti. Notemos que el «ornatissima sint» no implica necesariamente acumulacion
cuantitativa. Sin embargo, a pesar de esta precision, podemos pensar que Alberti se ha colocado
a nivel de la sensibilidad del hombre de la calle, mas inclinado al ornato que a la percepcion mental
de relaciones de belleza, a pesar de la facultad innata que, segtn €1, todos poseemos.

Sea de esto lo que fuere, en este mismo libro, y en el capitulo de igual nimero, encontramos
unas normas precisas para el uso del ornamento:

- «El modo de decorar un edificio debe ser definido con precision. Los elementos
decorativos no deben comparecer con excesiva frecuencia, ni aplicarse ni reunirse
en un unico sitio, sino que han de distribuirse con discrecion y estar oportunamente
sistematizados, de suerte que si mudamos su disposicion, la armonia y la belleza
se vean afectadasy.

- «El ornamento nunca debe eclipsar la funcionalidad» (IX, X, 859).

A modo de resumen:

a) El ornamento oculta lo defectuoso y resalta lo valioso; es empiricamente necesario,
pero nunca auténomo, sino subordinado a su soporte. El arquitecto pondra todo su empefio en
que sus obras estén «adornadisimasy, pero la exuberencia, incluso natural, es un defecto.

b) El criterio estético es facil de constatar y dificil de definir. Alberti pretende eliminar la
«opinidén» personal como criterio estético (razéon y opinioén se contraponen como el bien y el
mal, dice en su De iciarchia); la opinion no fundamenta un conocimiento cientifico. Asi hace
intervenir esa facultad innata de nuestra mente que capta al punto la excelencia o perfeccion. El
0jo, por su parte, es avido de belleza y muy dificil de contentar; percibe antes la carencia que la
presencia de perfeccion.

Estos criterios no pueden menos de parecemos muy subjetivos a pesar de su pretendida
fundamentacion cientifica, méas voluntariosa que rigurosa. A la correcta definicion tedrica de
los criterios le corresponde una practica subjetividad de aplicacion. Sin embargo para Alberti la
facultad innata es natural, y al ser participada por todos, posibilita un consenso, no voluntario o
cultural, sino natural, y, por ende, cognoscible cientificamente como la misma naturaleza.

El apoyo que para Medidas queramos encontrar en los anteriores textos de Alberti,
descontextualizados, requiere atenerse a unas minimas claves de lectura:
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1) La mediocritas y la doctrina del decoro. La primera pone su empeiio en conseguir el
justo medio en todo, el punto de perfeccion, que puede ser desequilibrado por defecto o por
exceso; la segunda regula la ornamentacion de todo el edificio y de sus partes no solo cualitativa sino
también cuantitativamente, de acuerdo con su funcidn, publica o privada,y dentro de estos ulti-
mos conceptos, segin los rangos especificos de destino, sitio y destinatarios.

2) Alberti aborda el ornamento en la arquitectura. Los libro VI al IX, ambos inclusive, estan
dedicados a los ornamentos, y por tales se entienden no sélo los que adornan una moldura, sino la
moldura en si, sus combinaciones, como basas o cornisas y elementos de capital importancia
como son las columnas. El tratado de Sagredo -conviene insistir en esto- se limita a unos ele-
mentos que son, de por si, desde la perspectiva de Alberti, ornamentales, y no se nos dice nada
de su insercion en el edificio. Por eso nuestro analisis se ha de centrar especialmente en el com-
portamiento de los ornamentos en los ornamentos. Y esto no debe perderse de vista para no hacer
una adaptacion inadecuada de la doctrina de Alberti.

LOS ORNAMENTOS EN MEDIDAS DEL ROMANO

Corno ya hemos comentado, la presentacion que de sus elementos hace Sagredo, agrupandolos
por su morfologia y no articulandolos dentro de cada «género», nos permite situarlo en la orbita de
Alberti, es decir en una concepcion ornamental de todos los elementos a que restringe la tematica de
su tratado.

El sistema ornamental comprende ‘piegas’, molduras y adornos. Las molduras intervienen
en las ‘pieca’» o las forman; siendo susceptibles todas de recibir adornos.

Hagamos un recorrido a través del sistema ornamental de Medidas:

Piezas y molduras

Para no repetir ideas, digamos que todas las piezas que forman la ‘columnatio’, es decir,
contrabasas, basas, columnas, capiteles, arquitrabes, etc., que podemos calificar de ornamentos
esenciales, estan perfectamente disefiados, medidos y proporcionados, de acuerdo con las exi-
gencias del sistema romano, tal como se reflejan en las fuentes, escritas o realizadas
arquitectonicamente.

A) El fuste de la columna.

Las molduras de sus extremos estan disefiadas con apoyo en Alberti (cf.(27.1.y ss)).
Pero tomemos nota de lo siguiente: Tampeso dice que dichas molduras son «partes muy necessa
rias». Picardo piensa que no tienen mas razon de ser que el «buen parescer». Tampeso sentencia:

«Allende del buen parecer, son necessarias mayormente la moldura alta, porque con
ella se absconde la juntura que se causa entre el capitel y la coluna, que es parte de
mucha perficion y era cuydado y diligencia principal de los antiguos encubrir y
absconder quanto a ellos fuesse possible las junturas y despiecos en sus obras» (27.2).

La observacion sobre la funcion de la moldura no aparece en su fuente. Denota una sensi-
bilidad ante el detalle y es prueba de que tiene bien asimilado el sistema que expone; pero, sobre
todo, muestra que, en su concepcion del ornamento, no ha perdido de vista su funcion utilitaria
original. Ahora comprendemos mejor, por contraposicion, lo que dice Tampeso en (36.5) cedien-
do al deseo de Picardo de que le hable de los balaustres porque, aunque no estén en los libros,
puede que se hallen en los edificios:

«Assi es verdad que en los edificios ay mucha diversidad de ornamentos que se ponen
mas por atavio que por necessidad sin tener medida determinada..»
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Y eso no entra en el nucleo de la perfecta ortodoxia del sistema.

Sus fustes no reciben mas labra que las estrias. Y en estas pueden formarse boceles. En
(VII, XIII, 521) recuerda Alberti como «algunos, no contentos con construir columnas de marmol
pario, numidico o alabastrino, encomendaron a insignes artistas labrar en ellas figuras en relie-
ve». Se esta refiriendo a la labor de Skopas, entre otros, en el templo de Diana en Efeso. La
proclividad decorativa incontrolada que algunos autores quieren ver en nuestro tratadista, ha-
bria encontrado aqui una ocasion espléndida para manifestarse. Pero los fustes de Sagredo son
los usuales del sistema; pueden tener estrias y pueden tener, en algunos casos, boceles entre
ellas. Estos boceles tienen en Alberti funcion de proteccion de las estrias. Sagredo contempla la
misma funcion, pero afiade por su cuenta: «Las quales allende de ser prouechosas... adornan y acre-
cientan mucho en la elegancia de las colunas» (34.6). Pero digamos que esta funcion decorativa
no le es propia; en la arquitectura renacentista italiana pueden observarse tales boceles aplica-
dos a columnas lejos de lugares necesitados de proteccion, con manifiesto valor decorativo.

B) Columnas monstruosas, candeleros.

Su estudio aparece intencionadamente separado de las columnas normales y presenta-
do literariamente como no previsto. Pensamos que el factor determinante ha sido que dichos
ornamentos «se ponen mas por atauio que por necessidad». Pensamos que el sutil recurso literario
para tratar de ellos como si no quisiera, no se debe al hecho s6lo de que no estén tratados en los
libros. Recordemos lo que dice en (55.1):

«Otras muchas diferencias de basas se pueden tracar que avnque no son escriptas por
los antiguos, no por esso es de menospreciar su formaciony.

Estas basas, realizadas y coherentes con el sistema, no tienen igual peso especifico que los
balaustres y piezas ornamentales formados por estos.

- Columna monstruosa. No existiendo norma escrita, tiene libertad el maestro a la hora de
montarla. Pero Sagredo no quiere dejar un ad libitum absoluto y presenta lo que parece ser la
norma consuetudinaria.

- Balaustres de candeleros. Igualmente constata que no tienen formacion determinada «por
hallarse labrados de diuersas manerasy. Pero afiade: «s6lamente se tiene cuenta con la basa». El
dato es muy importante. A Sagredo no le place la absoluta carencia de normas que podemos
comprobar facilmente comparando candeleros. De la basa encuentra un disefio en Alberti. Y a el
se atiene, y asi puede presentar un elemento controlalador. Y le va a dar gran importancia: no lo
avala con el nombre de Alberti, de quien lo toma, sino con la autoridad de «los antiguos» (cf.(38)).

- Balaustres de rejas. Restringir asi, como estamos haciendo ahora mismo, la tipologia del
balaustre, aplicado a la reja, es un reduccionismo en que no ha caido Sagredo y si frecuentemente
los que superficialmente han parado sus o0jos en el dibujo que ilustra el texto. Sin duda en el pensa-
miento de Sagredo tenia especial interés su aplicacion a la rejeria (asi lo veia practicado en Andino),
pero lo que el nos dice es que hay balaustres para rejas y para barandas:

«Ay otros balaustres que se forman para pilares o bastones de rexas, o de verjas de antepe-
chos si quier varandas..» (40).
Seglin su destino y material varian de formato:

«..son mas delgados, mas subtiles, mas largos de cuello y mas estirados, segun la disposi-
cion del lugar donde han de venir requiere. Formanse de piedra mas gruessos que de
madera, y de madera mas que de metal» (ibidem).
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Asi vemos como el tipo de balaustre de piedra, mas usado en la arquitectura italiana,
queda recogido en pie de igualdad con el de rejas.

C) Basas.

Después de haber expuesto los diferentes tipos de basas, definidas por sus distintos jue-
gos de molduras, dice en (56): «Todos los miembros y molduras de las basas sobredichas se
pueden labrar de follajes..» Sagredo no dicta obligacion en la decoracion. ‘Se pueden’ significa
opcion. Dentro del planteamiento en que se sitia Medidas no se puede ir mas lejos. Queremos
decir que la omnipresente doctrina del decoro no tiene cabida explicita en Medidas.

D) Contrabasa.
Los adornas de sus planos son los usuales en Alberti, Pacioli y otros (cf.(57.6)).

E) Capiteles.
Deciamos en (62.3), a propdsito de los adornos del capitel jonico, que Sagredo no
mencionaba en concreto ningin motivo ornamental susceptible de ser incorporado a miembros
del capitel como hacia Alberti, queddndose en ésto mas corto que el tratadista italiano.

Respecto a las variantes de capitel corintio, Sagredo las constata a partir del mismo Vitruvio.
Se caracterizan por un acrecentamiento de «atavios». Su juicio no es peyorativo, como no lo era
el de Vitruvio, ni del todo el de Alberti; pero Sagredo no quiere que los atavios campeen a sus
anchas sin control Por eso hace hincapié en la conveniencia de guardar en ellos las medidas
normales.

F) Entablamento.
No hay que decir nada sobre la decoracion normal de sus frisos.

En cuanto a las molduras, digamos que estan perfectamente tratadas en Medidas,
morfologicamente bien disefiadas; definidas, incluyendo etimologia y los variados nombres con
que se las conocen. Su interrelacion siempre es correcta. Sagredo critica incorrecciones en su
uso.

En (13.3) las presenta metodoldgicamente formando una cornisa. Alli nos dice que las
molduras son «lo mas galano y vistoso del edificio», como lo son en la chamarra las tiras y
tirillas. Para no tener una vision reductora de este texto, minimizando la moldura aislada, recor-
demos que las molduras suelen ir agrupadas; que, como dice el mismo Sagredo, ciertas «piegas»
no son sino grupos de molduras. Y asi nos lo recuerda a propoésito de las basas o del capitel
dorico (cf.(41.4 ss) y (59.6) respectivamente. Desde la estricta 16gica del sistema ornamental de
Alberti no habria nada que argiiir contra esta expresion. Podemos afirmar que una basa o una
cornisa forma parte de lo mas galano y vistoso del edificio. Son ornamento y eso es lo que
caracteriza al ornamento.

Sin embargo de la analogia que establece Sagredo entre las tirillas de seda y el pafio de la
zamarra pareceria deducirse la primacia del ornato sobre el soporte. Pensamos que no puede
forzarse la analogia; que no es esa la cuestion. Los ejemplos -y Sagredo es muy dado a hacer
plésticas sus ideas- traicionan (cf. también (95.2)). Las tirillas no son funcionales, y las molduras,
aunque ornamentales, nacieron funcionales y han conservado, en el sistema, sus connotaciones
originales; y de ello, seglin hemos tenido ocasion de ver, es consciente Sagredo. Por otra parte seria
forzado ver aqui ceguera ante la belleza proveniente de las proporciones del edificio. Digamos que
de ello no hay cuestion en Medidas, cuyo autor conoce bien el tratado de Alberti y, l6gicamente, ha
tenido que tomar contacto con su concepcion de la arquitectura. No hay motivo alguno para ver
aqui una oposicion a la estética albertina. En ningtin caso el sentimiento estético de la ‘concinnitas’
albertina naceria de «lo galano y vistoso». En la introduccion al Romano, en la linea de Alberti, ha
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promovido Sagredo la figura del arquitecto, a quien compete «ordenar» el edificio; hecha esta
promocion, el tratado reduce su nivel al disefio de los elementos ornanarnentales, pensando en los
oficiales mecéanicos. En tales condiciones, decir que los ornamentos (formados por molduras) son lo
mas galano y vistoso del edificio es casi decir una tautologia de estética ornamental.

Sus adornos

Entendemos aqui por tales los que son discrecionales, no configuradores de «piecasy. Para su
andlisis recojamos algunas citas:

1) «Procuraron para mayor elegancia» adornar las molduras «de diuersas labores: cada
qual segiin su disposicion» (17.1).

2) «La licencia tiene cada vno de meter todo lo que se le antojare para ornamento de
los miembros del edificio con tanto que guarde toda la gracia y concierto que el arte requiere,y
sepa emplear sus labores donde mas a proposito vengan como en la presente figura se mues-
tra» (17.2).

3) «Quando quieren armar alguna coluna monstruosa, suplen.... con vasos antiguos...
cubiertos y vestidos de follageria y otras labores fantasticas...... y encima de todos assientan
el balaustre, el qual es no menos atauiado: el vientre de sus hojas antiguas y el cuello de sus
estrias o de otras labores que a proposito le vengan, como por la presente figura se muestray
(37)..

4) «En los cantones» de la basa del candelero «se esculpen y forman pies de grifos,
garras de leones y de mastines y de otras fieras muy feroces» (38).

5) «Todos los miembros y molduras de las basas...se pueden labrar de follajes, con-
chas, fenestras, escamas, espichios, vergas, y de otros muchos atavios a voluntad del discre-
to maestro, empleando en cada moldura la labor que mas le conuenga, con tanto que no se
difforme el huesso y facion de la moldura. Ca debes de saber que no ay arte donde assi se
puedan emplear las obras de natura y fantasias del hombre como la romana; y el maestro
debe guardar en la distribucion y debuxo de las tales labores mucha paridad y concierto»
(56.).

6 En los planos de la contrabasa «se esculpen y forman medallas, escudos, titulos,
ystorias, y otras qualesquier labores que el maestro quisiere» (57.6).

7) «Todas las labores y atauios que formares en tus piegas sean muy graciosas y con-
certadas; y las bueltas que les dieres sean sobre todo muy redondas y elegantes que es gran
descanso para el ojo que no sufre corcouos; y guarda bien que por formar estas labores no
defformes la piega, ca debes guardar entero su huesso y medida, como haze el buen imagi-
nario que quando forma el trapo guarda con mucho cuydado la carne» (86).

8) «Repartense sus molduras (del embasamento) a discrecion del buen maestro, por
donde no todos los embasamentos son de una hechura y manera» (88.8).

De la lectura répida de estos textos se podria sacar la impresion de que la ornamenta-
cion y su aplicacion es un tanto arbitraria en Medidas. Sin embargo, pensamos que existen en
ellos -sin perder de vista otros lugares y todo el contexto del tratado- datos suficientes para
detectar el pensamiento de su autor y sus criterios de uso. Ordenemos para ello las ideas
que nos parecen mas notables al respecto. (Cada vez que nos refiramos a alguno de los textos
anteriormente copiados, remitiremos al numero que lo precede).

451



a) Sagredo no inventa; presenta lo que constata. Lo dicen las expresiones que usa:

- «procurarony (cita 1),

- «quando quieren armar» (cita 3),

- «se esculpen y formany (cita 4),

- «se esculpen» (cita 6),

- «repartense» (cita 8).

- Cf. también: «se atavian» (62.3), «han ynovado» (67.1) y «esculpian» (74.4).

b) La aplicacion del ornamento parece opcional:

- «la licencia tiene..» (cita 2),
- «quando quieren..» (cita 3),
- «se puedeny (cita 5), etc.

c) Tematica ornamental:

c.]) Sagredo la presenta definida, con elementos usuales en el sistema: «follajeria»,
«hojas antiguasy, etc.: (citas 3, 4, 5, 6) (cf. también (74.4)).

c.2) Sagredo la deja sin definir:

- «diuersas laboresy (cita 1),

- «meter todo lo que se le antojare» (cita 2),

- «otras laboresy (cita 3),

- «otros muchos atavios a voluntad del discreto maestro (cita 5),
- «otras qualesquier labores que el maestro quisiere» (cita 6),

- «a discrecion del buen maestroy» (cf.(88.2)).

Este grupo parece abierto a todas las posibilidades. La concepcion que tiene Sagredo del
Romano es, efectivamente, la de un sistema prefiado de posibilidades. Pero nunca arbitrarias; or-
génicas siempre. Pensamiento en que estd muy de acuerdo con Alberti. Por eso vemos como estan
aqui presentes ciertos criterios reguladores del uso ornamental para que las posibilidades del Roma-
no discurran por el cauce de la coherencia:

Exigencias impuestas por el lugar donde se aplica el adorno y por el elemento que lo recibe:
- «cada qual segun su disposiciony (cita 1),
- «donde mas a propdsito vengan» (cita 2),
- «.que a propdsito le vengan» (cita 3),
- «empleando en cada moldura la labor que mas le convenga» (cita 5).

Exigencias impuestas al disefiador o realizador del adorno:

- el maestro ha de ser «discreto» (citas 5) y cf.(88.2),
- «el maestro debe guardar en la distribucion y debuxo de las tales labores mucha
paridad y concierto» (cita 5).
Exigencias por parte del arte:

- «guardar la gracia y concierto que el arte requiere» (cita 2),

- «no defformar el huesso y facion de la moldura» (cita 5). (Importantisima idea ésta que
vuelve a repetir):

- «no defformes la pieca, ca debes guardar entero su huesso y medida» (cita 7).
El ornato nunca puede eclipsar su soporte: es siempre adorno de algo, y ese algo es
lo sustantivo.

- Las labores han de ser «graciosasy», «concertadasy; sus vueltas «redondas y elegantes..»
(cita 7).
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- Finalmente, para facilitar la aplicacion del adorno, Sagredo suele remitir a las figuras
que ilustran el tratado (passim y aqui las citas 2 y 3).

Todas estas condiciones (que en la mentalidad del sistema se consideran objetivas, contro-
lables,) deben ser cumplidas en el uso del adorno para garantizar su ortodoxia. A su luz compren-
demos mejor la frase de la cita 5: «Ca deues de saber que no ay arte donde assi se puedan emplear
las obras de natura y fantasia del hombre como la romanay. De ella deciamos en (56.1):

«La frase que destacamos, que aparentemente hace del Romano un cajon de sastre, debe
ser leida desde la clave antropologica y antropocéntrica que lo fundamenta y lo desarro-
lla con la coherencia de una ciencia» (cf.(8))».

Asi es efectivamente. Y eso explica igualmente la confianza que nuestro autor deposita en
los pretendidos criterios objetivos para marcar las exigencias que han de cumplir los adornos.
De ello deciamos en (17.2):

«Las exigencias del arte y del lugar se presentan como objetivas; lo que no deja
de sorprender a un lector actual. Pero esto no es un desproposito de Sagredo. Aunque
el arte se definiera como una «recta ration, o, salvadas las distancias y generalizando el
problema, pretendiera Alberti que la belleza se rige por leyes fijas y ciertas (cf.(VI, II,
449)), la realidad es que en el sistema que nos ocupa los juicios de valor estéticos no
escapan, como no puede ser menos, al componente subjetivo. Maravilla, y por eso con-
viene destacarlo, la espontaneidad con que Sagredo, al igual que los tedricos de su
época, se desenvuelven en términos de objetividad al exponer las normas del arte. Con
todo hay que tener presente que en tal planteamiento subyace el concepto del Romano
como arte antiguo y natural y, por tanto, regido por leyes «objetivas», como son las cienti-
ficas. Remitimos al articulo ROMANO-ANTIGUO, p.372».

CONCLUSION.

Nuestro tratadista se situa en el uso licito del ornato, de acuerdo con Alberti y otros trata-
distas; y de acuerdo, igualmente, con el sistema ornamental desplegado en la arquitectura italiana
renacentista; y enfrentado, consecuentemente, con las heterodoxias en la utilizacion del ornamento
de cierta arquitectura espafiola que no ha asimilado bien el nuevo lenguaje.

Hemos encontrado ortodoxas las piezas ornamentales principales (basas, columnas..etc.) y
sus adornos usuales.

Hemos visto igualmente coherencia en los adornos que hemos calificado como discrecionales.

Inmersos en un tratado de elementos ornamentales y de sus adomos propios, y careciendo de
toda referencia al campo de aplicaciin -estructura arquitectonica- de dichos elementos, nos
resulta muy dificil calibrar el talante ornamental de Sagredo. La reducida y especifica tematica de
Medidas puede haber contribuido a crear la idea de un Sagredo ornamentista cien por cien.

Por nuestra parte, sin que podamos pronunciarnos claramente (entre otras cosas porque
creemos que Sagredo piensa en sus destinatarios y les ofrece una doctrina y unas trazas para que rea-
licen ortodoxamente lo que las circunstancias les exigen), no tendriamos empacho en admitir en
¢l un gusto que se mantiene dentro de la orbita del estilo ornamentado. Su vocabulario estético
pareceria abonar esta idea. Pero, eso si: en la coherencia y ortodoxia del sistema «Romanoy. Por
tanto, antiplateresco (entendiendo por Plateresco simplemente la practica arquitectonica espafiola
en una etapa de incipiente y deficiente recepcion del sistema antiguo).
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VITRUVIO-ALBERTI

Se ha dado por descontada la influencia de Vitruvio en Medidas. La casi inmediata edicion
francesa rezaba asi: Raison d’architecture antique, extraicte de Vitruve et aultres anciens ar-
chitecteurs. El titulo destaca a Vitruvio sobre los otros. Pero al analizar las fuentes de Medidas
hemos comprobado que en ese ‘aultres’ teniamos que incluir la omnipresencia de Alberti. Hasta
tal punto que resultaria dificilisimo -por no decir imposible- querer cuantificar los préstamos que,
de uno y otro, toma Sagredo. La doctrina de Sagredo se funde con la de sus fuentes basicas,
Vitruvio y Alberti, cuyo espiritu asimila de tal modo que le permite utilizar sus textos con la liber-
tad y creatividad que ya hemos tenido ocasion de comprobar.

La primera gran constatacion que se impone es que el tratado de Alberti no es un libro de
consulta para completar o aclarar la doctrina de Vitruvio. Ambos tratadistas aparecen en pie de
igualdad en el tratamiento de Sagredo, cuyos fundidos de textos evidencian que ha trabajado con los
dos tratados delante. La doctrina del «romano» de los «antiguos» es una. Tanto Vitruvio como
Alberti aparecen avalados, a los ojos de Sagredo, con el prestigio de la antigliedad: ambos son
«antiguos» (cf. ANTIGUOS, p.367). Son escasisimas -seis- sus referencias nominales;
abundantisimas las camufladas bajo el titulo de «antiguos». Ambos, «antiguosy», coinciden en
las medidas del «romano». Si el De re aedificatoria, como tratado de arquitectura, debe ser
considerado como alternativo al De Architectura, desde la parcial y estricta tematica de Medidas
la posicion alternativa de Alberti es irrelevante.

A la luz de lo dicho, y si tenemos presente que Vitruvio es fuente basica de Alberti, se
comprendera que pretender cuantificar las presencias -letra y espiritu- de ambos tratadistas es u-
na tarea practicamente imposible y, en todo caso, poco operativa: la cantidad no nos informa de
por si de la cualificacion del préstamo. Sagredo no selecciona por criterios doctrinales -la doc-
trina es una-, sino metodologicos, didacticos o de informacion.

La visualizacion que, de modo compacto, espacial y sintéticamente, a continuacion pre-
sentamos de numerosisimas presencias de ambos tratadista en las paginas de Medidas, esta tan
s6lo en funcion del analisis de los criterios seguidos por Sagredo en la utilizacién de sus dos
fuentes basicas.

Procederemos del siguiente modo:
I. Citaciones nominales de Vitruvio.
II. Citaciones nominales de Alberti.
III. Ubicacion y presentacion de las fuentes utilizadas

IV. Andlisis de los criterios seguidos en su utilizacion.
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I. CITACIONES NOMINALES DE VITRUVIO

1) «..el famoso Marco Vitruuio se quexa (de la proteccion que se otorga a los capita-
nes... y del olvido en que se deja) a los tristes escriptores» (2.2).

2) «Hombre bien proporcionado se puede llamar aquel que contiene en su alto, segiin
Vitruuio, diez rostros» (7.5).

3) «..los quales (arquitectos) segin parece por nuestro Vitruuio, son obligados a ser
exercitados en las sciencias de philosophia y artes liberales» (11.3).

4) «..y las reglas que sobre este caso ordenaron (relacion del arquitrabe con la colum-
na) son las que pone Vitruuio en el capitulo vitimo de su tercero libro» (69.3).

5) «..sus entrecolunios (del templo de Diana) segun escriue Vitruuio..» (71.2).

Soélo, pues, cinco referencias explicitas.

Destaquemos los adjetivos famoso y nuestro de 1) y 3) respec,tivamente, que denotan difu-
sion y familiaridad.

II. CITACIONES NOMINALES DE ALBERTI

1) «Sigtiese otra formacion de basas jonicas la qual pone Leo Baptista en su libro que
hizo de architetura» (51.1).

Una sola referencia explicita.

Aparente imprecision o lejania en la alusion al De re aedificatoria.

I1. UBICACION Y PRESENTACION DE LAS FUENTES UTILIZADAS

Nota: La disposicion en dos columnas ayuda a visualizar la ubicacion de las citas de
cada tratadista.

Es evidente que este sistema, como queda dicho, s6lo ayuda a detectar la presencia, pe-
ro no dice nada, por si mismo, de la extension o importancia de los textos.

Deuda de gratitud con los investigadores antiguos: “Mucho se deue por ccierterto..a
nuestros mayores..” (2.1).

En paralelo con “Majores cum sapienter..”
de VITRUVIO (VIL, Intr.., 1)

Se queja del olvido en que se tiene a los escritores: “No sin causa el famoso Marco
Vitruuio se quexa..” (2.2).

Traduccién acomodada de VITRUVIO
(IX, intr.. 1-4, 37-38)

“...Ja mucha inclinaciéon que V. S. tiene a edificios..” (2,4)

(Prologo, 11)

‘ La inclinacion a edificar, en ALBERTI
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Lo que Fonseca “ha hecho y haze en Santiago, y haze en Salamanca, y se espera que
hara en...Toledo” (2,4)

En paralelo con “te edificavisse..”
de VITRUVIO (I, Intr.., 2-7)

“...he sacado de las obras de los antiguos..” (2.5)

Alusion implicita a los tratados
de VITRUVIO y ALBERTI

“..estre breue dialogo” (2.5)

Muy probablemente en el sentido de VITRUVIO (I, Intr.., 2-3, 4 y 8)
y ALBERTI (I, 1, 19)

“..el sepulcro de Dauid..segiin cuenta Josepho..” (5.6)

Toma la referencia de ALBERTI
(V, 11, 341)

«Los egypcios...escarnecen de los que labran casas para la vida que es muy breue, y
dexan de labrar sepulturas donde se conserua el cuerpo...» (5.10)

Cita literal de ALBERTI
(VIIL 11, 675)

«..los romanos tenian por mejor la memoria de los mausoleos que la memoria de las

estatuas de metal» (5.11)
Toma el dato de

ALBERTI (VIIL, 11, 673)

«Pero lo que en este negocio yo he visto y leydo y alcancado te lo diré..» (6.4).

Muy probablemente ha tenido presente
| a ALBERTI (1, I, 19)

Analogia entre el cuerpo del hombre y el edificio. El hombre como origen de medidas (7)

Como fondo de su exposicion, pero con
nuevas connotaciones VITRUVIO (111, I)

«Hombre bien proporcionado se puede llamar aquel que contiene en su alto
(segun Vitruuio) diez rostros» (7.5)

VITRUVIO (111, , 5) |

«Ay en el alto del hombre seys pies de los suyos...etc,» (7.12)
Las medidas de VITRUVIO (111, 1, 7) |

«..en el ancho del hombre de costado a costado..». (7.13)

| ALBERTI (IX, VII, 835)
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«Léese que los estatuarios y esculptores de Egyptop eran tan diestros en las medidas de
vn cuerpo humano..» (7.15)

ALBERTI (VII, XVI, 657)

Homo ad circulum et ad quadratum (8)

Con connotaciones renacentistas,
usa casi literalmente a
VITRUVIO (111, I, 19-22)

El Romano: origen de su denominacion. Esplendor de Roma (8).

Parece tener presente a
VITRUVIO (I, Intr.), pero muy particularmente a

ALBERTI (VI, 111, 455)

El arquitecto: conocimientos requeridos. «..los ordenadores de edificios se dizen
propriamente architetos. Los quales segun parece por nuestro Vitruuio..» (11).

Aunque citado en este punto

VITRUVIO (I, I) para los conocimientos del arquitecto,
mas matematicos, menos enciclopédicos,
se alinea con ALBERTI (IX, X, 861)

«..cuya ferramientas son las manos de los oficiales mecanicos» (11.3)

Traduccion de ALBERTI (Ptologo, 7)

«Cornixa en latin se dize coronices» (13.2)

Toma el término «coronicesy de
ALBERTI (VII, IX, 587)

«Bozel..se llama por otro nombre rudon, de rudens..! (14.3)

Toma «rudens» de
ALBERTI (VII, VII, 575)

«..toda moldura ha de tener tanto de buelo quanto de gruesso» (15.3)

VITRUVIO (111, VI, 25) |

Las letras del alfabeto y el disefio de las molduras: «Quieren algunos aqui dezir..» (17.4)

| Alusion a ALBERTI (VII, VII, 575

Columna dorica: invencion y medida (19)

Sigue con libertad, eliminando
digresiones historicas a
VITRUVIO (1V, I)
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Columna jonica: invencion y medidas (20).

Con libertad de exposicion y algunas
algunas variantes, sigue a
VITRUVIO (1V, I)

Columna corintia: «La medida desta coluna fue en los principios de diez gruessos..» (22)

Interpretacion y acomodacion de
ALBERTI (IX, VII, 835)

Columna toscana: sus medidas (23).

VITRUVIO (1V, VII, 12-13) |

Alturas de las columnas, obtenida por media aritmética: «Algunos quieren dezir..»

Alusién a
ALBERTI (IX, VII, 837)

Robustez de las columnas: «La dorica es suficiente para sostener el peso y carga que
acuestas le echaren...»

| ALBERTI (IX, V, 817), (IX, VI, 837)

Antropomorfismo sexual de las columnas: «..las llamaron los antiguos machos, y
a las otras dixeron hembras» (26.2).

VITRUVIO (IV, 1, 20 y 26) |

Molduras del fuste de las columnas (27.1).
| ALBERTI (VI, XIII, 523 ss.)

Formacion de las molduras del fuste de la columna (28)

Introduciendo un dato para simplificar
el procedimiento, sigue a
ALBERTI (VI, XIII, 525-527)

«Mouieronse...los antiguos a estrechar sus colunas como exploradores de las obras de
natura...y tomauan exemplo de los arboles--» (29.3)

Aunque la idea se encuentra
también en
ALBERTI (VIL, VI, 567),

la fuente directa aqui es
VITRUVIO (V, 1, 8)
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Doble tipo de columnas retraidas: « Ay vnas que comiengan a retraerse de medio arriba, y
de medio abaxo son yguales, y estas son las mas antiguas y mas naturales» (30)

Es el disefio normal de
ALBERTI (VI, XI1I, 527)

Reglas para estrechar las columnas (31)

Aunque ambos tratadistas coinciden, Sagredo
evita la expresion en decimales

| segiin ALBERTI (VII, VI, 567)

Percepcion oOptica: necesidad de variar las normas de estrechamiento de las columnas
segun sus alturas (32.3)

Sigue muy de cerca la preocupacion
por las correcciones Opticas de
VITRUVIO (111, 111, 71-75)

«..es regla de perspectiua que todo lo que se mira de lejos parece menor..» (32.3)

Su fuente en
ALBERTI (VII, VI, 567)

Rectificacion del grosor de algunas columnas por exigencias Opticas: «Estas colunas son
las que se assientan dentro del templo» (33.1)

Interpreta a
VITRUVIO (IV, 1V, 8-11 ss.)

«..de dos colunas yguales...si vna dellas fuere estriada, se muestra mas gruessa que
la no estriada». Compensacion Optica mediante estrias (33.3)

VITRUVIO (IV, IV, 12-16) |

«Digo que las colunas encerradas requieren mas espessas las estrias que las
no encerradas» (34.2)

Insiste en su interpretacion de
VITRUVIO (1V, 1V, 12)

Comprobacion del trazado de la estria semicircular mediante la escuadra (34.4.1).

Coinciden ambos tratadistas.

Boceles en las estrias: «que suben a las vezes la tercia parte» (34.6).

Se apoya en
ALBERTI (VII, IX, 603)
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Columnas con basas y capiteles metalicos; columnas metalicas; artificio
de Tolo y Theodolo (35.1)

ALBERTI (VI, XIII, 521-523)

Disefio del candelabro (38).

Se apoya en
ALBERTI (VII, XIII, 631)

Prestancia del nimero tres (39.2)

ALBERTI (IX, V, 819)

«Espiras llamauan los antiguos a las basas de las colunasy (41.2)

«Espira», término usado por «Basis» es el término usado
VITRUVIO (111, V, 1) por ALBERTI

Presentacion de las molduras de las basas (41.4)

ALBERTI (VII, VII, 569)

«Toda basa generalmente es tan alta como la metad del diametro de su coluna,
tomado por la planta» (41.6).

Aunque la norma se encuentra en ambos, Sagredo,
al explicitar que el didmetro se mide por la planta,
se alinea con
| ALBERTI (VIL, VI, 567-569)

«Armilas son como dos o tres o quatro anillos juntos! (44)

Tiene en cuenta los «anuli»
| de ALBERTI

«Plinto...por otro nombre se llama latastro» (47)

«Latastro», neologismo de
ALBERTI (VII, VII, 569)

Basa dorica (49).

Sagredo sigue a ALBERTI (VII, VII, 569) al dar basa a
la columna dérica. La vitruviana parece carecer de
basa. Sin embargo es la basa atticurges de VITRUVIO
la que, con algunas variantes, utiliza ALBERTI como
basa dorica. Esa es la basa dérica de Sagredo, quien,
aparte algunos cambios en la metodologia de exposi-
cion, teniendo delante los dos tratados, opera asi:
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Mide el plinto por el procedimiento

de ALBERTI

(dato no precisado................f...... Mide troquilo y ffiletes con
ALBERTI

(dato no precisado................feeuee. Determina con ALBERTI el vuelo del

toro superior y alinea el perfil del toro
inferior con el plinto
Sigue a VITRUVIO en la medida del

lado del plinto evitando el margen de
fluctuacion que le concede ALBERTI

«Regla es general de los antiguos que toda piega que sobre otra se assienta, siempre
huelle sobre lleno» (49.5)

ALBERTI (VIIL, VII, 571)

Basa jonica (50)

VITRUVIO (111, V, 11-20)

«Otra formacion de vasas jonicas la qual pone Leo Baptistay (51)

ALBERTI (VII, VII, 571-573)

Basa jonica de modulo 1/16 (52)

ALBERTI (VII, VII, 573)

Basa toscana ( 24.2)

VITRUVIO (1V, VII, 15-17)

«Y porque desta basa hazen poca cuenta los architetos viejos» (54.3)

Se hace eco de
ALBERTI (VII, VII, 573)

Contrabasa o pedestal: su formacion (57.3 ss.).

Aunque no se atenga del todo a ¢él,
toma detalles de ALBERTI (I, X, 71)

Contrabasa «..la llamaron los antiguos arula» (57.5)

El término «aruka» lo toma de
ALBERTI (1, X, 71)

461




«Antiguamente...el capitel era parte de la coluna» (58.2)

Apoyado sin duda en VITRUVIO
IV, 1, 19-20) y (IV, 111, 14-15)

«Los primeros que assentaron capiteles sobre las colunas fueron los Doros,
y su capitel era un vaso redondo a manera de tagon» (58.3)

Aunque para esta interpretacion histori-
ca se pueden encontrar textos en ambos
tratadistas, la fuente aqui es

ALBERTI (VII, VI, 565)

«Generalmente todos los capiteles han de ser tan altos como medio gruesso
de sus colunas, excepto el capitel que se dize corintico...e assi son todos los
otros yguales a las basas..» (58.4)

Una ligera contradiccion de Sagredo
con su anterior doctrina delata la
presencia directa de

ALBERTI (VII, VIII, 577)

Disefio del capitel dorico (59)

Aunque la fuente remota sea VITRUVIO (1V, III, 16-18). tanto la
nomenclatura como la presencia de detalles, no especificados por
este tratadista, nos indican que la fuente directa aqui es

ALBERTI (VII, VIII, 577)

Invencion del capitel jonico (60)

Traduce, con su caracteristica soltu-
ra, a ALBERTI (VII, VI, 565)

Antropomorfismo del capitel jonico: «...estas bueltas significauan
los cabellos de las mugeres..» (60)

VITRUVIO (1V, 1, 24)

Capitel jonico (61) y (62)

Aunque VITRUVIO (III, V, 25-48) es
seguido por Sagredo en la metodologia
grafica del trazado la fuente fundamental para la terminologia,
para la distribucion de medidas del tablero.
corteza, vaso, relacion de éste con el cuello
de la columna y, muy especialmente, para
el trazado de las volutas, es
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Lectura errénea de VITRUVIO para
el ancho del tablero

Mala interpretacion de Vitruvio en
el vuelo del cimacio.

Recoge la observacion sobre la relacion
entre el tablero y la altura de la columna

ALBERTI (VII, VIII, 577-583)

Adorno de los miembros del capitel

Capitel corintio (63) a (66)

Tiene delante los dos tratados: VITRUVIO
(IV, I) y ALBERTI (VII, VIII, 563-585)

Invencion del capitel: traduce,
enfatizando, a VITRUVIO.

Aunque la distribucion del
adopta la concision de VITRUVIO.

Al no utulizar el «moédulo» albertino,
sigue las particiones de VITRUVIO.

(No habla de ello VITRUVIO..........

Curvatura del abaco con VITRUVIO

Cae en incoherencia al aceptar
medidas de VITRUVIO

Incoherencia al aceptar el trazado grafico
del tablero segin VITRUVIO

No habla de ello VITRUVIO...........

Pero se atiene fundamentalmente a
ALBERTI, entretejiendo la exposicion
con datos de VITRUVIO

Orden de exposicion de ALBERTI

Medidas y distribucion en altura:
traduce a ALBERTI

follaje es igual en ambos,

En la distribucion de los tallos,
mas cerca de ALBERTI.

Determina el lado del tablero
con ALBERTI.

Tajo de las esquinas del tablero
con ALBERTI

...Fija la altura del cimacio con ALBERTI

En el trazado de las rosas en el abaco,
mas cerca de ALBERTI.
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Otros tipos de capiteles: «Sobre la qual inuencion los architetos que despues sucedieron
han ynouado tantas diferencias, y acrecentado tantos de atauios, que ya de la primera
formacion no ay memoria; hallanse muchos destos que digo por los edificios de Ytalia
por lo qual son llamados capiteles ytalicos y no corinticos» (67)

Constata la invencion Toma el nombre de «italico», pero
con VITRUVIO (IV, 1, 45) utilizandolo con diferente acepcion,
de ALBERTTI (VII, VI, 565-567)

Los capiteles que presenta Sagredo
tienen apoyo en los capiteles para edifi-
cios privados de ALBERTI (IX, I, 787)

El arquitrabe: «--se forma de diuersos altos y de diuersos anchos segun diuersas
alturas de colunas....y las reglas que sobre este caso ordenaron son las que pone
Vitruuo en el capitulo vitimo de su tercero libro, las quales dizen assi..» (69.3).

Practicamente traduce a
VITRUVIO (IIL, IV, 4 ss.) ‘

Peligro de un arquitrabe largo (70.1).

Se sirve de
VITRUVIO (111, III, 17-19)

Ejemplo del peligto de un arquitrabe largo: «..lo qual por experiencia se vee...en
Sant Pedro de Romay (70.2).

Parece tener presente a
ALBERTI (1, X, 75)

«Item el ancho baxo de los architraues siempre ha de ser ygual a la garganta de
su coluna, y el ancho alto a la planta» (70.3).

Aunque el dato es comun a ambos
tratadistas, lo toma aqui directamente

de VITRUVIO (111, VI, 12-13) |

«Foérmase otrosi en la frente destos architraues vna moldura que toma la septima parte
del alto del dicho architraue» (70.4).

VITRUVIO (111, VI, 14) |

Disefio del arquitrabe (70.5).

VITRUVIO (111, VI, 15-16)
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Arquitrabe dorico (70.6)

Carente de fajas,
con VITRUVIO (1V, III)

Su medida no es constante,
con ALBERTI (VII, IX, 593)

Digresion al templo de Efeso: «..los architraues...deuen de ser muy grandes, pues sus
colunas tienen a sesenta pies de alto...sus entrecolunios, segun escriue Vitruuio,
tienen a tres gruessos de colunax» (71)-

Utiliza a VITRUVIO
(111, 1, 28-32) y (IIL, 111, 17-18)

El friso (74) y (76).

Ambos tratadistas tratasn de los frisos dorico y jonico distintamemte:
Sagredo, so6lo del friso. Se desentiende de la amplia doctrina de ALBERTI,
que ha tenido presente como delata algn detalle

y se apoya, de modo selectivo, para la tota-

lidad del tema, en diversos textos de Para el detalle de la decoracion

VITRUVIO (111, VI), (IV, 1I), (1V, III) de la metopa se apoya en
ALBERTI (VII, IX, 591)

La cornisa (77).

Como en el caso anterior simplifica el
tema; se desentiende de ALBERTI,

y se atiene, de modo selectivo a
VITRUVIO (111, VI, 19 ss.) Probable influencia,
al posponer el frontispicio,
de ALBERTT (VII, IX, 593)

Frontispicio puntiagudo (78) y (80).

Sigue a Toma un pequeio detalle de
VITRUVIO (111, VI, 30-31) ALBERTI (VII, XI, 617)

Inclinacion en el asentamiento de arquitrabes, frisos, cornisas, para corregir
los efectos opticos (82)

Aunque la inclinacion que pide
ALBERTI (VII, IX, 587) sea coincidente,
Sagredo

traduce, con ligerisima glosa, a
VITRUVIO (111, VI, 33-37)
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Columnas superpuestas (83)

Lacoénica exposicion de Sagredo, asignando Uinicamente una medida que encuentra en
ambos tratadistas.

En el modo de asentar la columna, su
fuente es ALBERTTI (VI, XII, 517)

Antecolumnas de portadas y arcos triunfales (84)

Utiliza, de modo orientativo y aplicando
nuevas medidas por analogia, el texto de
ALBERTI ( VI, XII, 519-521)

Medidas de la puerta (85)

Selectivamente se atiene al
tipo de medida que privilegia
ALBERTI ( I, XII, 85)

Consideraciones generales sobre «labores y atavios) de las piezas:
«el juicio del ojo» (86)

De acuerdo con la sensibilidad
estética sobre el «juicio del ojo»
de ALBERTI (11, 1, 95)

«..ni quieras buscar nouedades trastocando las labores de vna pieca en otra, e dando
a los pies las molduras de la cabega» (87)

En la coherencia de VITRUVIO (I, 111, 11)
y de ALBERTI (IX, IX, 851) y (IX, V, 817)

Tratamiento previo de la piedra: «..nos encomendaron los viejos architetos que la
piedra que se saca...se detenga antes que se labre» (89)

Ambos tratadistas -»viejos architetos»- tratan ampliamente
este tema. Sagredo ha utilizado

VITRUVIO (11, VII, 16-19) y ALBERTI (I, VIII, 135)

Fundamentos (90)

Sagredo utiliza y sintetiza aqui diferentes textos de

VITRUVIO (1, X, 6), y ALBERTI (I, VIIL, 63),
(1L, 1V, 1, 7-11), (111, 11, 179),
(V, X1I, 32-34) (111, 111, 183),

(111, V, 191)
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La cal (91)

Aunque VITRUVIO trata
del tema, Sagtredo presenta aqui una elaborada sintesis de
dos textos de ALBERTI
(IL, XTI, 153) y (IIL, IV, 167-189)
La arena (92)
Aunque VITRUVIO trata
del tema, fuente basica aqui es
ALBERTI (111, 1V, 189)

Ley antigua que obligaba al arquitecto a ajustar el presupuesto de la obra y pagar con
sus bienes si olo sobrepasaba en una determinada cantidad (93.1)

Traduce, con alguna libertad, a
VITRUVIO (X, Pref., 1-4) ‘

Advertencias varias para antes de edificar: pedir informacion sobre gastos,
materiales.. (93.2).

Sintetiza consejos practicos disemina-
dos en el tratado de ALBERTI

«..y trabaja por meter muchos y buenos oficiales que en breue tiempo avaben tu
obra...porque te sera gran hloria y a tu familia mucho descanso (93.3)

Sintetixa ideas de ALBERTI
(IL, 111, 109), (I1, 1V, 109), (I, VI, 51)

«Léese de Dauid y Salomon que como quisiessen edificar el templo de Jesusalen...» (94)

«Léese» esta y las anécdotas que siguen
-traducidas muy literalmente- en
ALBERTI (I, 111, 109)

Nota. En la precedente ubicacion de fuentes no se ha hecho especial hincapié en la
terminologia por las siguientes razones:

a) Si se tiene en cuenta el analisis que del vocabulario se ha ido haciendo en la prime-
ra parte, particularmente en (14.1ss.), y en los cuadros comparativos de (42.1), (43), (44.1),
(45.1), (47), (48.1), (57.1.3), (59.d), (61.d), (69.2), (74.3.1) y (78), se observara, ciertamen-
te, que el vocabulario arquitectonico de Sagredo, sobre todo en los términos mas importan-
tes, esta bastante mas cerca de Vitruvio que de Alberti.

b) Pero la correcta interpretacion de este dato exige tener presente:

- que el vocabulario alternativo de Alberti para desterrar los oscuros términos griegos de
Vitruvio no tuvo éxito;
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- que el alejamiento de la terminologia de Alberti no indica necesariamente una aceptacion
directa e inmediata de la de Vitruvio;

- que el Vitruvianismo logro6 introducir y asentar la terrninologia esencial del tratadista roma-
no; la cual, complementada con términos de diferente procedencia, cred un vocabulario am-
plio y comtn, si bien fluctuante en muchos casos, como no podia ser menos en la introduccion
de un nuevo lenguaje;

- que este lenguaje «comun y fluctuante» es la fuente inmediata de Sagredo. Por ello el
vitruvianismo terminologico de Sagredo es deudor del vitruvianismo ambiental méas que de una
opcion personal por Vitruvio frente a Alberti;

- que términos de Sagredo, como gola, bocel, nacela, talon, murecillo, contrabasa, piedestal,
tablero, friso, peana, embasamento, etc., que no se encuentran ni en Vitruvio ni en Alberti, confir-
man lo anteriormente dicho. Y que, sobre todo, el criterio que se fija nuestra tratadista en (13.4), al
introducir el vocabulario de la cornisa: recurrir al nombre antiguo, «quando faltare el moderno»,
nos dice que no se puede analizar el vocabulario de Sagredo desde la exclusiva alternativa
Vitruvio-Alberti.

IV. ANALISIS DE LOS CRITERIOS SEGUIDOS POR SAGREDO

Salta a la vista una mayor presencia del nombre de Alberti. Si reiteramos que es irrelevante
la cuantificacion para el analisis que pretendemos, no podemos menos de subrayar la importan-
cia del dato como aval de la posicion plenamente renacentista de nuestro autor.

Si comparamos la multitud de textos utilizados con las tnicas seis referencias a sus auto-
res, observaremos que las citas, técnicamente hablando, estan ausentes de Medidas. Expresio-
nes como «quieren algunosy (17.4), «algunos quieren dezir» (24), «l1éese» (94), o «los antiguos»
(passim), encubren a uno u otro de los tratadistas o a ambos al tiempo.

Aunque no es este el momento de analizar como utiliza Sagredo tanto éstas como sus
restantes fuentes, adelantemos que raramente se atiene a la literalidad de su fuente. Esta ple-
namente imbuido de la doctrina que presenta, y su tratado no es un refrito de escamoteadas
citaciones literales ni un puzzle.

Cifiéndonos a nuestro andlisis en busca de los criterios de seleccion con que opera Sagredo,
podemos establecer dos tipos de fuentes:

Exclusivas. Proporcionan informacion solo recogida en uno de los tratados.

Comunes. Proporcionan una doctrina basicamente coincidente.

El mayor o menor numero de datos, las variantes, la diferente metodologia de exposicion,
etc., dejan amplio margen a la selectividad de Sagredo. Son estos textos los mas importantes y
los que centran nuestro interés aqui. (Existen casos -los menos- en que los datos que toma
Sagredo coinciden totalmente en sus fuentes, o bien casos en que realiza nuestro tratadista una
sintesis tan perfectamente fundida de textos de diversas procedencias, que no nos deja el menor
rastro literario para remontarnos a la procedencia de cada matiz).

Es muy importante notar que la seleccion no conlleva necesariamente el rechazo del texto
alternativo en su integridad. Lo mas frecuente es que entreteja su doctrina con material proce-
dente de ambos tratadistas. A titulo de ejemplo veamos, a grandes rasgos, el vaivén que sigue el
proceso selectivo en el tema de los capiteles:
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VITRUVIO ALBERTI

Origen histdrico de los capiteles.

Relacion entre la altura del capitel y el diame-
tro de la columna.

Nomenclatura y trazado del capitel dorico.

/

\Terminologia del capitel jonico.

Invencion del capitel jonico.

Antropomorfismo del capitel jonico.

Proceso grafico del trazado del capitel jonico;,

Distribucion de medidas de su tablero, corte-
za, vaso, y trazado de las volutas.

Lectura errénea de Vitruvio para el ancho del —

tablero. T

Adorno de los miembros del capitel.

Mala interpretacion de Vitruvio en el vuelo
del cimacio.

Relacion entre el abaco y la altura de la co-
lumna.

Capitel corontio: orden de exposicion

\ Medidas y distribucién en altura.

Distribucion de del follaje,
Sistema de particiones.

\ Distribucion de los tallos.

Determinacion del lado del tablero y tajo de
sus esquinas.

Su invencion.

Curvatura de los lados del abaco.

Incoherencia de aceptar medidas vitruvianas y el
modo grafico de trazar el tablero partiendo de la

diagonal. \

Altura del cimacio.
Rosas del abaco.
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Ateniéndonos a los dos tipos de fuentes anteriormente establecidos, tenemos:

A) Fuentes exclusivas.

Nos revelan el interés tematico de Sagredo dentro de la variadisima informacién que propor-
cionan sus fuentes.

A.l) De Vitruvio le interesan particularmente los textos relacionados con las medidas del
cuerpo humano; las consideraciones antropomorficas, tales como el «homo ad circulum et ad
quadratum» o la consideracion sexual de las columnas; las correcciones Opticas impuestas a las me-
didas de los elementos; ciertos esquemas literarios que adapta en su introduccion y dedicatoria a
Fonseca, etc.

A.2) De Alberti, de quien toma mas préstamos «exclusivosy, le interesan los datos histori-
eos (que a veces presenta como tomados de sus fuentes primeras); le interesan particularmente los
datos técnicos de elementos o molduras, no especificados por Vitruvio; puntos muy en consonancia
con las preocupaciones renacentistas, como definicion, actividad liberal, conocimientos matemati-
cos del arquitecto, contribucion de los oficiales al buen término de la obra, y preocupacion por la
perspectiva.

B) Fuentes comunes.

En este apartado, el méas importante, tanto por tematica como por cantidad, la seleccion pone
en juego unos criterios, escasos en nimero, pero constantes y suficientes para explicar el proce-
der de nuestro tratadista. Los concretamos del siguiente modo:

Crit.1° Claridad y concision de exposicion.

Crit.2°: Medidas fijas y de facil aplicacion.

Crit.3% Segun la importancia del tema, y la dificultad de compaginar la doctrina de las
fuentes escritas con la arquitectura «romana» realizada, alternativamente:

- la recogida del mayor niumero de informacién, de elementos definidos y de datos
aplicables (Crit. 3°.a),
- 0 la recogida del minimo suficiente de datos (Crit. 3°.b).

Unos ejemplos, presentados a grandes rasgos, pueden ayudarnos a comprobar la operatividad
de los anteriores criterios:

- Sagredo estrecha las columnas por las reglas de Vitruvio, pero se alinea con Alberti cuan-
do hay que evitar nimeros decirnales (Crit. 2°).

- Generaliza y simplifica la doctrina de las estrias porque no se puede confrontar la doctrina
de sus fuentes escritas con la realidad sin producir desconcierto (Crit. 3°.b).

- Recoge el mayor numero de datos sobre las basas; coloca basa a la columna dorica siguiendo
a Alberti (Crit. 3°. a) , pero ante el margen de fluctuacion de medidas que éste le concede al lado
del plinto, se atiene a los datos fijos de Vitruvio (Crit. 2°).

- Expone la invencién del capitel jonico con Alberti, pero adjunta los datos antropomorficos
de Vitruvio (Crit. 3°.a). En su trazado sigue el texto, mas claro y de mas facil aplicacion, de
Alberti -(Crit. 1°)-, pero lo completa con datos de Vitruvio (Crit. 3°.a).

- Por el Crit. 1° se atiene al trazado del capitel corintio de Alberti, y a la exposicion de
Vitruvio referente a las columnas ddrica y jonica, eliminando digresiones.

- Siguiendo a Alberti en el trazado de las molduras del fuste de la columna, evita el proce-
dimiento que aboca a nimeros decimales, presentando otro que los evita (Crit. 2°). Por el mismo
criterio evita los decimales en las reglas que, segin Vitruvio, regulan las alturas de los arquitrabes.
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- Para su sintesis en el tema del arquitrabe le es suficiente la doctrina de Vitruvio, frente a la
mas rica y compleja deAlberti, basada en sus andlisis directos de una realidad fluctuante;
derivandose de ello la dificultad de concordar las fuentes escritas con la realidad (Crit. 1°y
3°.b), Etc.
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I11
DIEGO DE SAGREDO
Y SU TRATADO






DIEGO DE SAGREDO

A.DIEGO DE SAGREDD EN LAS FUENTES HISTORICAS.

Son escasos los datos documentados de que disponemos hasta el presente. Son éstos:

1512. Diego de Sagredo (de Burgos) es recibido por camerista en la Universidad de Alcala
(cf. Archivo Historico Nacional (Univ.) Empleados, 717 F. p.69). (Dato comunicado por
Miguel Angel Castillo Oreja).

1517. 14 de Julio, en Madrid, firma en el ultimo codicilo del Cardenal Cisneros. Fray Pedro de
Quintanilla, su bidgrafo, describe asi las circunstancias:

«Otro dia, que se contd catorze de Iulio, estando mas mortal, trato de descargar su
conciencia, y ordeno su ultimo testamento, y codicilio. Y la tenia tan ajustada, como se
vera en el; y que no haze mas que remitirse a los testamentos antiguos, y hazer vn descar-
go de criado, por vn memorial, y que assi a los vivos, como a los difuntos, les den
qualesquier cantidades que dixeren que les deuen» (Archetypo de virtudes. Espejo de

prelados. El venerable siervo de Dios F. Francisco Ximenez de Cisneros. En Palermo,
por Nicolas Bua, 1653, p.291).

Y el Archivo Complutense, obra publicada conjuntamente con la anterior, presenta en su
pagina 50 la lista de las personas presentes al acto; entre ellas: «..Diego de Sagredo, Francisco de
San luan, capellanes de su Reverendissima..»

1517. Sdbado 7 de Noviembre. Esta presente, en Roa, a la muerte de Cisneros:

«La familia del Prudente Gouernador, que se componia de gravissima gente, y eran los que
se allaron a su muerte, D. Francisco de Mendoza, hermano del Conde de Cabra................
Diego de Sagredo, y Francisco de San luan, sus Capellanes..» (4rchetypo.., op.cit. p.298).

1521. Por este afio o en los comienzos del siguiente, probable redaccion de Medidas. Segun la
accion del didlogo, Sagredo se situa en Burgos, y la reja que labra Andino para el Condes-
table ain no esta acabada. Esta se coloca en el verano de 1523 (cf.(35.3.1). En la fecha que
viene a continuacion ya se encuentra Sagredo en Toledo:

1522. 17 de Noviembre. Recibe 7.000 mrs. de salario anual (cf. Archivo de la Catedral de Toledo,
Obray Fébrica, n® 817 (1522-23), Fol. 38). (Estay las demas noticias procedentes del A.C.T.
han sido tomadas directamente por Isabel del Rio, quien ha tenido la gentileza de facilitarme-
las).

1523, Cobra 7.000 mrs. de salario anual. Mas 1.033 mrs. (no especificados). Més 2 ducados por
ordenar y componer el Monumento para la Semana Santa. Mas 1.020 mrs. por la «hechura de
la nube de Nuestra Sefiora y los Apostoles que hizo para el dia de Pascua del Santisimo
Sacramento» (cf. A.C.T. O.y F. n° 817 (1522-23), Fols. 136-136" y 139).
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1523. 31 de Diciembre. Fonseca es nombrado Arzobispo de Toledo.
1524. 5 de Febrero:

«Di cedula que dieran a Sagrado 1.054 mrs. e seis pares de gallinas e seis hanegas de
cevada para dar a maestre Felipe entallador que vino de Burgos a la obra del retablo del
altar del Pilar» (cf. A.C.T. Libro de Fabrica, 1524, Fol. 121).

1524. Cobra 7.000 mrs. de su salario (cf. A.C.T. O.y F. n° 818 (1524-25).

1524. 26 de Abril: Fonseca toma posesion del Arzobispado por poderes. Hace su entrada al afio
siguietnte.

1524. 15 de Julio. Licencia real para imprimir Medidas del Romano y privilegio de exclusiva
durante cinco afios:

«El Rey. Por quanto por parte de vos diego de sagredo vecino (en blanco) me fue
fecha relacion que vos aveys fecho una obra que se llama medidas del romano muy
util y provechosa a muchos oficiales de manos especialmente a los canteros e me
suplicastes e pedistes por merced que pues en haser y ordenarla aveys trabajado y
gastado mucha de vuestra fazienda mandase que por tiempo y espacio de cinco afnos
vos 0 quien vuestro poder oviese y no otras personas algunas las inprimiese ni podiesen
ynprimir ni vender o como la mi merced fuese e yo acatando lo susodicho e por vos faser
merced por quanto por algunos del mi consejo fue vista la dicha obra y tenida por
buena tovelo por bien e por la presente vos doy licencia y facultad y mando que vos el
dicho diego de sagredo o quien vuestro poder oviese e no otras personas ninguna podays
ynprimir y ynprimais e vendays la dicha obra de suso encorporada por espacio y tiem-
po de los dichos ¢inco afios primeros siguientes que se cuenten desde el dia de la fecha
desta mi cedula en adelante so pena que qualquier persona o personas que sin tener
vuestro poder para ello las ynprimiere e hiziere ynprimir o la vendiere e hiziere vender
pierdan toda la ynprision que hiziere e vendiere y los moldes y aparejas con que lo hiziere
e yncurran mas cada uno en pena de diez mill mrs. por cada ves que lo contrario hiziere
la qual dicha pena se reparta en esta manera la tercia parte para el que lo denunciare y la
otra parte el juez que lo esaminare e la otra para nuestra camara e fisco y por esta mi
cedula mando a los del mi consejo presydentes e oydores de las nuestras abdiencias
alcaldes alguaziles de la nuestra casa e corte e chancilleria e a todos los corregidores
asystentes governadares alcaldes alguaziles ministros presbostes e otras qualesquier jus-
ticias e juezes qualesquier de todas las cibdades villas e lugares de los nuestros reynos e
seforios que vos guarden e cumplan e hagan guardar e cunplir esta mi cedula e todo lo
en ella contenido e contra ella no vos vayan ni pasen ni consientan yr pasar por el di-
cho tienpo de los dichos ¢inco afios so la dicha pena. fecha en burgos a xv de jullio de
dxxiiii. yo el rey. refrendada de covos. sefialada de don garcia e carvajal». (Archivo
General de Simancas, Camara, Cédulas, leg.69, fol. 191V. Publicado por D. José M* de
Azcarate en Datos historicos-artisticos de fines del siglo XV y principjos del XVI, en
Coleccion de documentos para la Historia del Arte en Espania, vol.2. Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando y Museo e Instituto de Humanidades «Camén Aznary,
Madrid-Zaragoza, (Obra Social de la Caja de Ahorros de Zaragoza, Aragon y Rioja),
1982, p.223).

1524. 26 de Octubre. Desde Vailadolid, donde esta la Corte reunida, su recien nombrado Presiden-
te, el Arzobispo de Toledo, Alonso de Fonseca, escribe a su Cabildo pidiendo se otorgue
a Sagredo una racion vacante: «de vna racion que vacé muchos dias ha dessa sta iglesia»,

476



«que demas de lo que su servicio en essa sta iglesia merece a mi me hareys en ello mucho
plazer». ( Cf. Sanchez Canton, op. cit., p.6).

1524. 3 de Noviembre:

«Este dia dieron la posesion de la ragion de Alvaro de Cepeda a Diego de Sagredo e
Juan Navarro» (cf.A.C.T. Actas Capitulares, Fol. 314).

1525. Cobra 7.000 mrs. de salario. Mas 2.000 mrs. de «componer el monumento». Mas 1.020 mrs.
«en el recibimiento de Carlos V porque hace el blason». Mas 595 mrs. «por los cohetes,
hilo de yeso y trabajo en alegrias» (cf. A.C.T. Oy F. n® 819 (1524-25), Fols. 50, 94, 96 y
101Y).

1525. 17 de Mayo. Le entrega el Cabildo 27.000 rnrs. para la fiesta del Corpus con ocasion de
la visita de la Corte (cf. A.C.T. Actas Capitulares, Fol. 322).

1526. 2 de Mayo. Publicacion de Medidas del Romano.

1526. Cobra 7.000 mrs. de su salario. Mas 2.000 mrs. por «componer el monumento». Mas
1.000 mrs. por «trabajar para la fabrica de los Apdstoles». Mas 15.000 mrs. por «trabajos
en la custodia del Corpus Christi» (cf. A. C.T. O.y F.n° 820 (1525-26), Fols. 38", 114V, 116,
117).

1527. Cobra 7.000 mrs. de sueldo. Mas 9.000 mrs. por «hacerse cargo de la libreria». Mas 1.500
mrs. «por aderegar los carretones que son para la entrada de la Emperatriz Isabel». Mas
2.000 mrs. por ordenar el monumento. Mas 1.000 mrs. por «su trabajo en alegrias y fiesta
del Santisimo Sacramento» (cf. A.C.T. O.y F.n° 821 (1526-27), Fols. 39, 104, 106 107Y).

s.d. Otra carta de Fonseca, desde Valladolid, al Cabildo toledano, justificando la ausencia de
Sagredo:

«el Bachiller Sagredo fue por nuestro mandado a Alcald, donde esta entendiendo en el
reparo de nuestras casas arzobispales que tienen necesidad de reparar con tiempo antes que
entren las aguas del ybierno y sabida la causa de su ausencia le hagais estos dias por
escusado hasta que aquello se concluya y luego volvera a servir ay su oficio como solia»
(Cf. Sénchez Canton, op.cit., p.6).

Por los datos anteriores, y por el encabezamiento de Medidas, sabemos que fue Bachiller,
Capellan del Cardenal Cisneros e, igualmente, Capellan de la Reina.

De su muerte ya tenemos constancia por el siguiente documento:

1528. 5 de Junio. Provision despachada en Madrid por la Emperatriz:

«Otra por la qual su magestad prorroga a las sobrinas de diego de sagredo defunto la
facultad que tenya de ynpritnir cierta obra por otros cinco afios» (A. G. S., Camara, Cédu-
las, leg. 77, Fol. 26", publicado por D. José M* de Azcarate en Coleccion de documen-
tos para la Historia del Arte en Esparia, vol.2, op. anteriormente cit., p.223).

B. DIEGO DE SAGREDO EN MEDIDAS DEL ROMANO.

Todo autor, de un modo u otro, se refleja en su obra. Medidas se convierte asi en una fuente
importante de informacion sobre el pensamiento de Sagredo, sobre sus conocimientos, su capaci-
dad de sintesis, sus cualidades didacticas, literarias, etc. Pero si, por otra parte, el libro adopta una
forma literaria muy usual en la época, el didlogo, entonces debera ser considerado también -y muy
especialmente- desde la perspectiva de este peculiar género literario. Ahora bien, el género didlo-
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go como vehiculo muy normal de exposicion de pensamiento, permitia poner en escena persona-
jes de la vida real, a nombre descubierto o con nombres ficticios, mas o menos velados. En tales
condiciones el pensamiento de un determinado personaje literario no puede estar lejos del pensa-
miento de su personaje real. La hermenéutica de este género literario exige la cautela necesaria
para no adecuar, sin mas, el pensamiento o comportamiento del personaje real con los de su
personaje literario; pero exige igualmente no perder de vista sus conexiones reales. Dicho de otro
modo, el género didlogo no es, en si, un género biografico, pero nos pone en pista biografica.

Valor autobiografico de Medidas.

Llaguno, Menéndez y Pelayo, Sanchez Cantoén, Gomez Moreno, José M® Maraifion, Cervera
Vera, etc., han repetido, unos tras otros, la coincidencia entre los personajes literarios Tampeso
y Picardo y los personajes reales Sagredo y Ledn Picardo respectivamente. Al iniciar nuestro
trabajo tomamos precauciones contra esta postura, y, sin emitir juicio en contra, preferimos, por
libertad de investigacion, distanciarnos de ella. Aceptarla de entrada significaba tener en mano
una amplia serie de datos biograficos que necesariamente operarian como claves de lectura del
texto mismo que previamente nos las habia proporcionado. Para evitar todo peligro de tautologia o
de circulo vicioso preferimos, no s6lo dejarlos entre paréntesis, sino méas bien, por principio, descon-
fiar de ellos. En la actualidad, sin perder de vista las precauciones hermenéuticas que el género
dialogo comporta, no podemos menos de reconocer rasgos biograficos en los personajes de Medi-
das; Tampeso es Sagredo y Picardo es Leon Picardo. Pero hemos de notar que la adecuacion entre
Tampeso y su autor es mas directa y consistente que la segunda. Esto es obvio. Sagredo también
habla por Picardo, y la figura de este personaje literario se ve sometida a la metodologia de la
exposicion que, de un modo u otro, provoca y encauza mediante preguntas y observaciones que
pone en su boca el autor; necesariamente tiene mucho de figura comodin. Tampeso, sin embar-
g0, no presenta obstaculos a su personaje real.

Hay un dato importante, un fallo -pensamos-, que parece despejar cualquier duda entre la ade-
cuacion de Tampeso con Sagredo: Tampeso aparece disefiando una muestra de sepulcro «para
nuestro obispo» que, en las coordenadas de espacio y tiempo que se reflejan en el didlogo no
puede ser sino el de Burgos. Sin embargo Tampeso aparece cualificado como «familiar de la
yglesia de Toledo» en la presentacion de los personajes del didlogo, en manifiesta contradiccion
con las coordenadas que hemos indicado. ;Qué ha ocurrido? La presentacion ha sido escrita, sin
duda, una vez terminado el libro, en el momento de preverse su publicacion. Para entonces ya
estd documentada la adscripcion de Sagredo a la diocesis de Toledo. En las nuevas circunstan-
cias el personaje real ha transferido a su personaje literario su propia situacion, sin caer en la cuenta
de la contradiccion que ello comportaba. Es una prueba vélida de que Sagredo era consciente de
reflejarse en Tampeso.

Semblanza humana.

De Medidas emerge una interesante figura de Tampeso, en quien destacan ciertas virtudes
intelectuales y morales que nos permiten configurar mejor la dimensiéon humana de Sagredo.

La amistad -de tanta tradicion ciceroniana y agustiniana- es un valor humano que liga a los dos
interlocutores del didlogo y que Sagrado se cuida de subrayar: Tampeso y Picardo «son dos gran-
des amigos» (3.1). Lo reitera cuando este ultimo pide ser instruido en las medidas del Romano: «No
puedo negar mi Picardo lo que me ruegas segun la mucha amistad que (mucho tiempo ha) entre
nosotros tenemos» (6.3).

El trabajo merece un calido y amplio elogio de Tampeso. Con ¢l se inicia el didlogo.
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Picardo va a visitar a Tampeso y lo halla «haciendo una cierta traca» (3.4), y dice:

«Siempre que te vengo a ver te tengo de hallar o estudiando, o debuxando, o tragando; bien
seria tomasses al gunos ratos de plazer..» (4.1).

Tampeso no solo no desvia el tema o mitiga la constatacion de Picardo, sino que se afirma
en su entrega al trabajo como una necesidad moral:

«Mi Picardo, ;y tu no sabes que es sentencia de Pitagoras que la buena vida ha de ser de
su principio exercitada en trabajos, diciendo que son principal fundamento de conti-
nencia, guioén y vandera de toda bondad e virtud?» (4.1).

El humanista que es Tampeso con el trabajo labra su cultura. La cultura, que es trabajo, trans-
parente en la metafora de su propio término sus laboriosas raices agricolas. Tampeso recupera el
simbolo del trabajo: «los antiguos significauan este trabajo por vn calauero de buey; creo por tanto
que es animal aplicado para trabajar la tierra» (4.4). Y segun se desprende de la constatacion de
Picardo, marca sus enseres con el viejo bucraneo:

«De ay tomaste tu marcar todas tus alhajas con vna vieja cabega de buey; no puedes encubrir la
mucha aficién que tienes al trabajo; bienauenturado te puedes llamar, pues participas de tantas
virtudes como del se predican» (4.4).

Pero la fortuna no parece haber acompanado ni coronado el constante trabajo de Tampeso.
Por el contrario, hay indicios en el didlogo de que las cosas no le fueron bien. Asi vemos como a
continuacién del penultimo parrafo citado en que elogia, con Pitagoras, la incidencia del trabajo
en la «buena vida», juega al equivoco con el sentido moral de esta expresion y nos dice:

«Pero yo por mas que haga, ni por mas que me los alaben los sabios, nunca tuue ni
terné buena vida, ni espero carecer de trabajos» (4.1).

Y cuando en el tema de la basa del candelero aparece el «tetragonoy, figura geométrica de
maxima estabilidad, Picardo aprovecha la ocasion para decirnos como en sus conversaciones
intimas han tratado de la constancia y se han estimulado a ponerla en practica frente a los
reveses de la fortuna:

«E avn tu me huuiste contado que Aristotiles dize que no ay ningin cuerpo de tanta
firmeza como el tetrdgono que me debuxaste desta manera; el qual jamas se puede
trastornar después de vna vez assentado; y que los hombres deuen de trabajar por
semejar a la constancia deste tetragono, porque a los tales ninguna aduersidad de for-
tuna los puede derrocar. Y otras muchas cosas que me acuerdo hauerte oydo en fauor
de los que desmayan por reueses que reciben de la fortuna; las quales dexo de dezir
porque no digan de mi que vendo miel al colmenero» (39.3).

Tampeso es un humanista. Su fe en el hombre es, sin duda, uno de los fundamentos mas
firmes de esta constancia ante la adversidad. Aunque el hombre «en esta vida triste» (segun la
expresion de Picardo (5.4)) pueda ser olvidadizo de su destino y ser comparado, por su vision
momentanea y parcial, al ganado que pace (ibidem), su vision del hombre como microcosmo
supera la concreta debilidad humana que no puede ser sino circunstancial. Por dislocada que
gire la rueda de la Fortuna no puede arrastrar en su torbellino al hombre consciente de su
humanitas.

Tal vez el humor, tan constante en Medidas y que podemos presentar como un rasgo
caracteristico de su autor, opere en ¢l como liberador de tensiones. El talante de Sagredo es de
equilibrio.
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Aunque Tampeso mitigue el elogio que de su preparacion hace Picardo, y diga: «quisiera
yo tener mas suficiencia y habilidad para mejor complir tus desseos. Pero lo que en este nego-
cio yo he visto y leydo y alcangado, te lo diré de buena voluntad y gana» (6.3), lo cierto es que el
autor de Medidas estd muy seguro de su doctrina y habla en permanente estado de autoridad.
Pero la autoridad descansa en la doctrina misma y en el aval de los antiguos. No hay asomos de
personalismo. Incluso cuando simplifica una doctrina, tomando una opcién muy personal -suele
ocurrir en los casos en que discrepan las fuentes-, oculta o silencia tanto el problema como el
protagonismo de la decision y descarga en el peso de «los antiguosy la doctrina. Tiene ideas muy
claras de lo que pretende. Introduce e insiste en sus ideas novedosas, pero nunca polemiza.
Resaltara la nueva figura del arquitecto, pero no intentara directamente desmantelar la del maestro
tradicional. Daréd por hecho que la pintura es arte liberal; insistird en la importancia de la geo-
metria como fundamento de un arte cientifico, pero no polemizara contra la situacion recibida.
Su critica se reduce a varios casos de incorrecta utilizacion de elementos del Romano.

Respecto al viaje de Saqredo a Italia, lo dan como un hecho los autores anteriormente
citados: Llaguno, Menéndez y Pelayo, Sanchez Canton, etc. Mantuvimos también en este punto
mucha reserva. En cada caso en que nos hemos encontrado con una alusion a Italia, a lo largo
del comentario de textos, hemos sopesado la verosimilitud de un contacto directo con la reali-
dad aludida. En alguno de ellos hemos encontrado plausible la explicacion desde la misma
fuente escrita utilizada. Ahora sin embargo, con una vision de conjunto del tratado, nos inclina-
mos también por la afirmativa. Es una opinion, desde luego, pero parecen abonarla las siguien-
tes razones:

a) No alardea en ningtin caso de dicho viaje;

b) la alusion aparece con gran espontaneidad, incidentalmente, sea el caso de (92.1) o el de
(83.3).

c) el dato puede comportar tal precision que parece delatar una experiencia directa. Es el
caso de las parastas en el Baptisterio de Florencia:

«Deste linage de colunas quadradas se hallan oy en dia muchas por Italia, y por la
mayor parte todas son estriadas siquier acanaladas; quales a vna mano me acuerdo
hauerlas visto en Sant Juan de Florencia» (25.3).

Toma por romano un edificio que no lo es (si bien las pilastras son perfectas) y, por otra parte,
la expresion «a una manoy es muy precisa: «con movimiento circular, siempre de derecha a izquier-
da, o siempre de izquierda a derecha» (Diccionario de la Lengua);

¢) pero, sobre todo, el autor de Medidas tiene un conocimiento muy exacto de la arquitectura
italiana, tanto romana corno renacentista. Eso lo hemos visto particularmente en aquellos casos
conflictivos en que las fuentes escritas no concordaban entre si o discordaban con la realidad edi-
ficada (antigua o renacentista italiana). Simplificar la doctrina, zanjar la cuestion y dar una
solucion correcta dentro de la praxis del sistema, al margen de las fuentes escritas, es dificilmente
explicable al margen de un conocimiento directo.

Hemos consultado muchos escritos de la época en busca de alguna pista posible sobre este
viaje, que nos parece probable. El resultado hasta el presente ha sido decepcionante. No s6lo nos
interesaria conocer si el viaje tuvo lugar, sino la fecha de su realizacion. Queda la investigacion
abierta.
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C. PUNTOS OSCUROS EN LA VIDA DE SAGREDO

Son muchos los puntos que permanecen oscuros en la vida de Sagredo. Tampoco aqui
nuestros esfuerzos se han visto coronados por el éxito hasta el presente.

Queda en la oscuridad la fecha y lugar de nacimiento. Nuestro abanico de fechas va de 1512
a 1527. Si la primera es la de su entrada en la Universidad, es presumible que naciera en las tltimas
décadas del siglo XV y que muriera joven, puesto que su defuncion ya estd documentada en
1528. Pero ;donde nacié? En el dato de su ingreso en Alcald se dice: «Diego de Sagredo (de
Burgos)..». Sanchez Cantén creyd haber solucionado la cuestion:

«De Diego de Sagredo apenas se sabia cosa; afios hace logré hallar curiosas noticias suyas,
que con las ya conocidas, aqui, en suma, se exponen.

En La Sagra, de Toledo, y a tres leguas de la ciudad, esté la villa de Junclillos (sic por
Yunclillos), sitiada entre dos colinas, por medio de las cuales corre un arrollo; apellido
antiguo en el lugar y linaje de cristianos viejos, considerabase al mediar el siglo XVI el
de los Sagredos: familia modesta, pero tinica de tal nombre y de limpia sangre, segun
declaracion de veraces testigos; en la generacion siguiente a la de nuestro autor hubo tres
hermanos: Andrés, Francisco y Cosme; el primero, «teniente cura de Junclillosy; el
segundo que «fue a Indias y vino», y el ultimo, calcetero, residia en Toledo en la calle
aneja a la calceteria; un clérigo, Pedro, un familiar del Santo Oficio y la mujer de otro
(en nota a pie de pagina: Noticias extractadas de la informacion para familiar de Diego
de Balsamo, marido de dofia Beatriz de Sagredo. 1620. Archivo Hist.Nac. Inquisicion
Toledo, leg.® 275, nim.179) son las demas personas de la familia Sagredo de que se
alcanza noticia» (Fuentes literarias para la historia del arte espariol, op.cit., p.4).

Aunque la opinion de Sanchez Canton no sea desdefable, no nos parece solucionar el pro-
blema. Es probable que el apellido sea un toponimico de La Sagra. Pero no se puede probar a
posteriori el nacimiento de nuestro autor en Yunclillos si no se establece relacion directa entre €l y
algunos de los personajes citados. Por nuestra parte hemos rastreado en los Archivos de Simancas.
Son muchos los Sagredo que hemos encontrado, ubicados en lugares muy distintos: Cérdoba, Cuen-
ca, Quintana de la Puente, Medellin, un Diego de Sagredo en Castrojeriz, y otro en el mismo Burgos;
pero ninguno de ellos parece compatible con los datos validos de nuestro personaje.

Lo que nos sorprende es la contraposicion entre su arranque, que podemos calificar de
glorioso (capellan de Cisneros, Capellan de la Reina, hombre culto y autor de un tratado), y su
ocaso toledano. El arzobispo Fonseca ha de interceder para que el cabildo catedralicio le asigne
«vna racion que vaco muchos dias ha». Y recibe la racion, pero ha de compartirla con Juan
Navarro... Y algunas de sus actividades quedan reflejadas en los documentos que hemos presen-
tado de A.C.T. O.y F. Nada relevante para un autor cualificado: obras de arquitectura efimera. En
otra ocasion el Arzobispo ausente escribe al Cabildo para justificar la ausencia de Sagredo en
Alcala. ;jPuro tramite burocratico? ;Por qué pasa de Burgos a Toledo? ;Qué ha hecho desde la
muerte de Cisneros? ;Como se explica el tiempo transcurrido desde la fecha que dan las coordenadas
espacio-temporales del didlogo, la fecha del privilegio para la publicacion y la fecha real de edicion?

(Es judio Sagredo? Para algunos historiadores que hemos consultado, su apellido toponimico
lo confirma; otros opinan que no se puede deducir necesariamente de ello. Por nuestra parte hemos
mantenido, con todas las reservas necesarias, una hipotesis de trabajo: su implicacion, de algun
modo, en las Comunidades. Su posible condicion de judio la abonaria. Adelantemos que nuestra
busqueda de rastros en las historias de las Comunidades y en las listas de implicados en la contienda
ha sido infructuosa hasta el presente. Desde la perspectiva de esta hipotesis -repitamos que solo es
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una hipotesis de trabajo- los caminos de Sagredo serian extrafios: tiene amistad antigua con Picardo.
Picardo, que trabaja para el anticomunero Condestable, ha estado antes al servicio del Conde de
Salvatierra que apoyaba la causa comunera y al que llevaba fielmente «un pucherillo» a la prision en
un gesto admirable de fidelidad y devocion que ha merecido ser recordado por diferentes autores.
Burgos es una ciudad anticomunera; Toledo, por el contrario, es comunera. Pero no lo es su Cabildo
catedralicio. Los Fonseca apoyan incondicionalmente a Carlos V. Sagredo pasa de un Fonseca a otro.
Al Fonseca toledano le dedica su tratado. Este parece protegerlo ante un Cabildo que no sabe
ofrecerle nada mejor que media racion y ciertos trabajos de arquitectura efimera... ;| No le es adver-
sa la Fortuna? ;No hay un presagio de esta situacion, que nos parece desencajada, en la frase que ya
hemos comentado, puesta en boca de Tampeso: «nunca tuue ni terné buena vida, ni espero carecer
de trabajos»? Pero imitar la firmeza del tetragono y «trabajar por semejar a (su) constancia» habia
sido proposito y practica de nuestro tratadista, «porque a los tales ninguna aduersidad de fortuna los
puede derrocary.
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SU TRATADO

SUS FECHAS

Tenemos dos fechas seguras y una que damos como probable:
1526, 2 de mayo: publicacion, segliin reza el colofén de la obra;

«Imprimidse el presente tratado (intitulado Medidas del Romano) en la imperial cibdad
de Toledo, en casa de Remon de Petras. Acabose a ij dias del mes de Mayo de Mil y
quinientos y xxvj anos» (96).

1524, 15 de Julio: licencia real, dada en Burgos, para su impresion y privilegio de exclusiva
durante cinco anos.

1521 o primera mitad de 1522, fecha probable de redaccion, segin hemos comentado en (35.3.1).
Cristobal de Andino no ha terminado atn la reja que labra para el Condestable. En ese mo-
mento la redaccion parece coincidir con la accion de los personajes del didlogo. Es dificil
decir qué tiempo le ha podido llevar a Sagredo escribir su tratado. Este es breve, pero su
trabajo es muy meticuloso. No se realiza en pocos dias una sintesis tan lograda ni una distri-
bucion de su tematica tan concatenada. Si la redaccion final ha podido ser breve, los es-
tudios previos, la recogida y confrontacion de fuentes, la elaboracion de los datos para pre-
sentarlos en una sintesis clara, han tenido que ser muy laboriosos.. Esto alegaba sin duda
Sagredo en su peticion de licencia de impresion y privilegio, seglin se desprende de la misma:

«Por quanto por parte de vos diego de sagredo...me fue fecha relacion que vos aveys
fecho una obra...e me suplicastes e pedistes por merced que pues en haser y ordenarla
aveys trabajado y gastado mucha de vuestra fazienda..».

PROPOSITO, DESTINATARIOS Y DEDICATORIA

Hemos repetido insistentemente que Medidas del Romano no es un tratado de arquitectura, un
tratado de construccion global. En el articulo MEDIDAS invitdbamos a leer y a no perder de vista
su titulo completo:

«Medidas del Romano, necessarias a los oficiales que quieren seguir las formaciones de
las basas, colunas, capiteles y otras piegas de los edificios antiguos» (0).

Y comentabamos en dicho articulo:

«No so6lo no estamos ante un tratado de arquitectura total, pero ni siquiera ante un tratado
de las medidas del Romano. Se presentan las medidas de caracteristicos elementos del
Romano: basas, columnas, capiteles, etc.».

Queda, pues, claro en el titulo cual es su proposito y quiénes son los destinatarios de su
tratado. Insiste en (2.6), donde vemos como Sagredo constata errores que, por desconocimiento
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de las medidas, cometen los oficiales. Sagredo les ofrece su tratado para que puedan trazar
correctamente los elementos cuyas medidas y trazas forman el ntcleo central de su obrita. Con
esto queremos subrayar quiénes son los destinatarios directos de Medidas, sin que por ello queramos
excluir un campo mas amplio de lectores, dada la fundamentacion doctrinal y las connotaciones
humanistas con que arropa el analisis directo, y con fines practicos, de los elementos caracteristi-
cos del Romano.

En los oficiales mecanicos, los que «trabajan con el ingenio y con las manos» (11.2),
pensaba indiscutiblemente Sagredo al solicitar el permiso regio para su publicacion, y asi lo hacia
notar en su peticion, segun se deduce del documento en que se otorga la licencia:

«Por quanto por parte de vos diego de Sagredo...me fue fecha relacion que vos aveys
fecho una obra que se 1lama medidas del romano muy 1til y prouechosa a muchos oficia-
les de manos especialmente a los canteros...».

Siguiendo a Miguel Angel Castillo Oreja -cf.(3.2)-, hemos indicado como probable origen
del tratado el desacuerdo entre Campero y Enrique Egas en la construccion del monasterio
franciscano de la Madre de Dios de Torrelaguna, promovida por el cardenal Cisneros, coinci-
diendo con la estancia de Picardo y Sagredo en Alcalé. En su aportacion al 11T Congreso Espafiol
de Historia del Arte, en Sevilla, titulada «Propuestas metodologicas para el estudio del «estilo
Cisneros», Miguel Angel Castillo Oreja, recogiendo los términos del citado desacuerdo, pre-
sentaba la siguiente carta dirigida al cardenal, en 1513 por el maestro de yeserias Francisco de
San Juan, relatandole la marcha de las obras:

«Rmo. sefior: a Campero demand¢ su pesar en lo que se ordena agora de la enmienda
de la clausura, y dize que la clausura tiene de alto dende el pavimento hasta encima de los
capiteles catorze pies, los quales, segiin la traga e debuxo de maestre Enrique e Pedro
de Gomiel, van repartidos en esta manera: en la basa e sobasa ha de tener quatro pies y
medio y de ancho tres pies; el capitel ha de tener tres pies de alto y tres pies de ancho;
asi que quedari el pilar de seis pies y medio de alto, de manera que por ser el capitel
tan alto se ha de cortar a todos los pilares cada pi¢ y medio; y la ordenancga del capitel
es reducida, por manera que dize que pesara muela de molino, y los pilares quedaran
muy enanos y con grandes sombreros, y las basas estaran embargo el ancho de la
clausura, y que haziendose asi yrd syn ninguna proporcion, porque en ninguna obra del
mundo se ordend que el capitel fuesse mayor que la basa ny atn tan grande con mucha
cantidad, syno disminuydo por su razén, porque la muestra ¢ debuxo que hizieron los
dichos maestre Enrique e Pedro Gomiel fue sin petipié, syno a ojo e a bien pensar, que
no tuvieren respecto al ancho e alto que convenia hazerse. E en lo de la clausura alta dize
que no hay sino un ynconveniente que son los capiteles muy altos e anchos, que la
ordenanca dellos es mucho mejor que la baxa». (Universidad Complutense. Biblioteca
General, Alcala y Madrid. Documentos varios y antiguos, vol. n° 5, fol. 162).

Y prosigue Miguel Angel Castillo, comentando el desacuerdo:

«Quizas fuera este el motivo que obligdb a Campero a abandonar las obras del citado
monasterio, con el consiguiente enojo de Cisneros que le obligd a volver y a encargarse
de las mismas. Del mismo modo, gran parte de la enemistad manifestada por Pedro de
Villarroel, encargado de las obras del cardenal en Alcala, hacia Pedro de Gumiel, maes-
tro mayor de las obras del arzobispado, tendria que ver con la prosecucion de dicha
polémica. La aparicion de las Medidas del romano de Diego de Sagredo -testigo de
excepcion de la misma- por su caracter practico, su exposicion coloquial, y su facilidad
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de acceso a los arquitectos y canteros formados en la tradicion goética, contribuy6 a
reducir los términos de la polémica y a facilitar la extension del nuevo lenguaje impor-
tado de Italia. De ahi su gran éxito, manifestado en las numerosas ediciones de la obra
a lo largo del siglo XVI».

Es muy probable, pues, que de aquellas discusiones y de sus comentarios germinara en la
mente de Sagredo la idea de estudiar a fondo el tema que luego explayaria en sus Medidas.

En cuanto a la dedicatoria de su tratado a Fonseca, remitimos a lo que dijimos en (2.4.2.e),
donde comparabamos el paralelismo de las dedicatorias de Vitruvio y de Sagredo y las signifi-
cativas omisiones de éste. La relaciones entre Fonseca y Sagredo nos parecian mas bien
circunstanciales, y la dedicatoria se hacia obligada desde la nueva posicion de nuestro tratadista en
Toledo. Comentando la omisioén del «Quod animadverti» vitruviano, terminabamos diciendo
que Sagredo:

«no ofrece el tratado a Fonseca para que enjuicie lo que han edificado, edifican o
edificaran para €1, sino que se lo ofrece de un modo honorifico, siendo sus destinatarios
explicitos los oficiales y su finalidad erradicar errores».

SU FORMA COLOQUIALY LOS INTERLOCUTORES: TAMPESO Y PICARDO

No hay nada especial que indicar sobre este género literario de tan difundido uso. Ya hemos
hablado del aspecto biografico que comporta y de las precauciones que hay que tomar para no e-
quiparar, sin mas, personajes literarios y reales.

Picardo no oculta su nombre. Es el pintor Le6n Picardo. A el le dedicamos un apéndice al
final de esta seccion.

Tampeso es Sagredo. Camuflar el nombre propio era usual. Hemos comentado, al respecto,
en (3.2), como el Filarete transforma su nombre de pila, Antonio, en Onitona.

Pero aceptando la sugerencia de Miguel Angel Castillo Oreja, tal vez el nombre de Tampeso
se relacione también con el de Campero, promotor de la utilizacion de los elementos del Roma-
no con medida y proporcion en la polémica que le enfrentd con Enrique Egas. En dicho caso
hemos de decir que la forma « Tampeso» es un pseudonimo feliz: el personaje corresponde absoluta-
mente a Sagredo; es clérigo y pertecece a la iglesia de Toledo como su autor. Pero en su juego
central de consonantes -m y p-, sumado con la oportuna coincidencia de las mismas vocales para
los nombres de ambos personajes reales, si puede haber una voluntaria referencia a Campero.

TEMATICA

La espontaneidad y fluidez del didlogo no es dbice para la rigurosa sistematizacion del trata-
do cuya tematica sigue los siguientes pasos:

Titulo. Descriptivo del contenido y finalidad del tratado (0).

Dedicatoria-Introduccion. Al Arzobispo de Toledo, Alonso de Fonseca (1).

- Gratitud a los escritores que desvelaron «los secretos y experiencias de natura» y los pusie-
ron por escrito para que pasasen de una generacion a otra, y desigual recompensa que reciben los
escritores en comparacion con los honores y exenciones que se conceden a los hombres de armas,
siendo la labor de los primeros de gran utilidad para la republica y transmision del saber.

- Alude al talante constructor de Fonseca e indica cudl es la finalidad del tratado y cémo
los oficiales son sus destinatarios (2).
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Presentacion de los personajes del dialogo (3).
Elogio del trabajo. Tema de gran sabor humanista, con €l se inicia el didlogo (4).

El sepulcro. Digresion sobre un tema candente en la época. Parece doblemente intencionada:
Tampeso (Sagredo) disefia un sepulcro para su obispo. Y lo justifica. Pero no justifica el lujo, la
pompa, la desmesura. El sistema Romano permite hacer un sepulcro sencillo que dirime la polé-
mica (5). Por otra parte su disefio sirve de muestrario de los elementos del Romano que ha de
analizar luego (6).

Fundamentacion del sistema Romano. Previa al analisis detallado de los elementos, nicleo
central del tratado, viene la fundamentacion del sistema desde la perspectiva humanista del hombre
del Renacimiento ((7) a (12) inclusive):

- El hombre, microcosmo, fuente de medidas y antropomorfismo de la arquitectura.

- Medidas del cuerpo humano segun los canones usados en la época (7).
- La geometria y el cuerpo humano:
- El rostro en el cuadrado.
- El «homo ad quadratum et ad circulumy.
- Sistematizacién del Romano mediante las dos principales figuras geométricas (8).

- Origen del Romano vy justificacion de su nombre (9).

- Importancia de la ciencia de la geometria para la arquitectura y para el conocimiento de la
realidad.
- Su consecuencia: - la perspectiva y la inclusion de la pintura entre las artes liberales
(10)
- y una nueva estratificacion del trabajo: el arquitecto y el oficial
mecanico (11)
- Definicion de algunos elementos de geometria, segiin Euclides (12).

La cornisa. Introduccién directa a la tematica central, presentando la cornisa como
elenco de todas las molduras que se han de utilizar. Definiciones y disefios de las mismas.
Reglas de uso. Inscripcion del rostro humano en la cornisa. Adornos de las molduras ((13)
a (17) inclusive).

Columnas.

- Origen y géneros (18).

- Déricas (19).

- Jonicas. Antropomorfismo (20).

- Digresion sobre el Templo de Efeso (21).

- Corintias (22).

- Toscanas (23).

- Las medidas de las columnas descritas, obtenidas por media aritmética (24).

- Aticas (25).

- Clasificacién de las columnas por su robustez: antropomorfismo sexual (26).

- Las molduras de las columnas y su disefio (27) y (28).

- Modo de estrechar las columnas. La necesidad de la regla. Casos especiales por exi-
gencia de perspectiva y remedio mediante la aplicacion de estrias ((29) a (33)
inclusive).

- Disefo y uso de las estrias (34).

- Transicion al tema siguiente (35).

- Columnas monstruosas, candeleros y balaustres. Sus disefios (36) a (40) inclusive).

486



Basas.

- Sus clases segin sus molduras, y su medida general (41).
- Presentacion y disefios de sus molduras (42) a (48).

- Dérica (49).

- Jénica (50).

- Jonica de Alberti (51).

- Jonica de médulo 1/16 (52).

- Jonicas modernas (53).

- Toscana (54).

- Otras basas: la de San Pedro (55).

- Adornos de sus molduras (56).

Contrabasa. Su funcion y disefio (57).
Capiteles:

- Su origen y medida general (58).

- Dérico (59).

- Jonico ((60) a (62) inclusive).

- Corintio ((63) a (66) inclusive).

- Variantes del corintio (67).

- Transicion al tema siguiente (68).

Arquitrabe.

- Origen. Reglas para su anchura. Sus clases y disefios (69) y (70).
- Digresion sobre los arquitrabes del Templo de Efeso ((71) a (73) inclusive).

Friso. Sus formas y disefios ((74) a (76) inclusive).

Cornisa. Su disenia (77).

Frontispicio. Sus formas y disefios de sus elementos ((78) a (81) inclusive).
Avisos y observaciones varias.

- Inclinacién de todo el entablamento (82).

- Columnas superpuestas (83).

- Antecolumnas de portadas y de arcos triunfales (84).

- La puerta. Confrontacion de la doctrina con los edificios antiguos romanos (85).
- Modo de formar las labores en las piezas (86).

- No mezclar Romano con Goético ni dislocar los elementos (87).

- Embasamento (88).

- La piedra (89).

- Los fundamentos (90).

- Lacal (91).

- La arena (92).

- Prevision de gastos, asesoramiento técnico y rapidez de ejecucion (93) y (94).

Fin. (95).

AUTORES Y FUENTES DOCTRINALES

Carece de interés hacer un recuento de los numerosos nombres propios de persona que apare-
cen en Medidas. En su mayoria han sido tomados de tres fuentes: Vitruvio, Alberti y el Volterrano.
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Sélo dos (aparte Picardo) son los artistas contemporaneos aludidos: Cristobal de Andino,
referencia obligada para el tema de los balaustres de reja, y Bigarny, cuya importancia en el
tratado ha sido desorbitada. De la amistad que le unia a Sagredo hay pruebas evidentes, pero su
presencia en Medidas se reduce a la exposicion que de su canon del cuerpo humano (no priva-
tivo suyo) hace su amigo antes de exponer medidas del canon vitruviano. Y aunque en el encen-
dido elogio que le hace Sagredo aparezca también, en ultimo lugar, después de otras cualidades
resaltadas, su saber en «las sciencias de architetura, su presencia en el tratado se debe a su condi-
cion de imaginero. No hay pues lugar para extrafiarse de la ausencia de un mejor conocedor del
Romano como es Diego de Siloee, segun se viene repitiendo.

Las fuentes del tratado. Al abordar este tema es preciso distinguir entre las fuentes escritas y
las orales o de experiencia directa. Es tan puntual el conocimiento que de arquitectura italiana,
antigua o renacentista, tiene Sagredo, que es ésta una de las razones que mas nos hacen pensar en
su probable viaje a Italia. La presencia de fuentes no escritas se evidencia en los casos en que los
textos discrepan o no abordan un tema; siendo las soluciones de Sagredo en dichos casos cohe-
rentes con lo realizado en Italia. Por otra parte su terminologia arquitectonica bésica estd muy
en linea con la italiana y no se explica s6lo desde los textos que, con toda certeza, fueron utili-
zados por nuestro tratadista.

En cuanto a sus fuentes escritas seguras, podemos afirmar que son éstas: Vitruvio, Alberti,
Plinio, el Volterrano, Pomponio Gaurico y Euclides. (Parece haber leido -no se trata de una fuente
arquitectonica- el difundida libro De vitis patrum).

Datos sobre Platon, Aristoteles, Virgilio o Plutarco ha podido recibirlos por su educacion
universitaria. No se descarta su lectura. Creemos probable un contacto, directo o indirecto,
con el Codex Escurialensis.

Alo largo de la exégesis del texto hemos ido sefialando algunas coincidencias con Francesco
di Giorgio Martini, Pacioli, Cesariano y algiin otro autor. Existen, efectivamente, puntos de coinci-
dencia. Pero también los hay, con cada uno de ellos, de total lejania. Ningtn texto nos ha permi-
tido establecer una prueba inequivoca de utilizaciéon. Pero tampoco la hemos podido
descartar. No se debe olvidar la libertad con que Sagredo procede en la utilizacion de los textos,
lo que dificulta detectar las huellas que inequivocamente nos lleven a la fuente. Ni
tampoco que las corrientes de opinion no se transmiten solo por escrito. Lo tnico que podemos
afirmar es que si ha utilizeado sus tratados, lo ha hecho para algunos puntos concretos y
con la libertad que le caracteriza.

Siendo tratados heterogéneos no podernos establecer compararaciones cualitativas globales.
Los de Francesco di Giorgio y Cesariano son tratados completos de arquitectura; no lo son los de
Pacioli y Sagredo. La lectura que del texto vitruviano hace nuestro tratadista parece haberse benefi-
ciado del progreso filoldgico de los estudios vitruvianos, y, en todos los casos, su vitruvianismo es
mas fiel. La doctrina de Pacioli sobre los mismos elementos que analiza Sagredo es mucho mas
pobre, mas imprecisa y arbitraria, mas deficiente desde la pureza vitruviana.

Ediciones disponibles de sus dos fuentes basicas. Con anterioridad a 1526 las ediciones
del De Architectura y del De re aedificatoria eran las siguientes:

a) VITRUVIO:
- Edic. de Sulpicio, Roma, por Herolt (?), c.1486.

- Texto de Sulpicio, Florencia, (impresor ignorado), 1496. Juntamente con el De aquaeducti-
bus de Frontino y dos opusculos de Policiano.
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- Texto de Sulpicio, Venecia, por Simén Bevilacqua, 1497. Juntamente con el De aquaeducti-
bus, los dos opticulos de Policiano y el Introductorium harmonicum de Cleonide.

- Edic. de Fray Giocondo, ilustrada, Venecia, por Giovanni di Trino, 1511.

- Reedicion de la anterior, Florencia, por Felipe de Giunta, 1513. Juntamente con el De a-
aquaeductibus.

- Edic. en italiano, ilustrada, de Cesariano, Como, por Gotardo da Ponte, 1521.

- Edic. de Fra Giocondo, Florencia, por Felipe de Giunta, 1522. Juntamente con el De
aquaeductibus.

- Edic. de Fra Giocondo, s.1., 1523. Con el De aquaeductibus.

- Edic. de Durantino, en italiano, Venecia, por loanne Antonio et Piero Fratelli da Sabio,
1524.

b) ALBERTTI:
- Edic. Princeps, en latin, Florencia, por Nicolo di Lorenzo Alemanno, 1485.
- Edic. latina, cuidada por Geoffroy Tory, Paris, por Berthold Rembolt, 1512.

Si tenemos en cuenta que el Vitruvio italiano de Durantino lleva fecha de Marzo de 1524
y la licencia real para la publicacion de Medidas es de Julio del mismo afio, hay razones para
pensar que dicha edicion no ha sido utilizada por Sagredo. Tampoco la italiana de Cesariano, de
1521, esta exenta de sospechas, si aceptamos como validas para la redaccion de Medidas las
fechas que nos daban las coordenadas espacio-temporales del dialogo que transcurria en Burgos,
antes del otono de 1522.

Es decepcionante no poder afirmar categéricamente qué edicion vitruviana utilizé Sagredo.
No parece probable que utilizara alglin codice, estando el mercado bien abastecido de ediciones
impresas. El primer obstaculo para precisar su fuente directa lo presenta su libertad de traduc-
cion. Libertad que no afecta al contenido, que siempre esta correctamente interpretado y tradu-
cido. Solo los puntos conflictivos del original serian, en principio, los propicios para ofrecernos
pistas. Pero ni siquiera en dichos casos nos ha sido pasible deducir nada. Sean, por ejemplo, las
extrafias medidas del cuerpo humano que da Vitruvio en (III, I, 8-9), segin Fra Giocondo:

«ab cervicibus imis, ab summo pectore ad imas radices capillorum sextae, ad summum
verticem quartaey.

Las medidas de 1/6 y 1/4 respectivamente son, a todas luces, descompensadas. Y asi las recoge
Sagredo. Pero tanto Cesariano como Durantino dan una version coherente. Ello se consigue des pla-
zando la expresion «ab summo pectore» del versiculo 8 al 9, como hace Choisy:

«cum cervicibus imis, ad imas radices capillorum: sextae; ab summo pectore ad summum
verticem:quartae.

Para este caso queda, pues, descartado Cesariano como fuente de Sagredo. Pero hemos de
subrayar: ‘en este caso’. Y si nuestras conclusiones deben ser asi de restringidas es porque sabe-
mos que Sagredo pasa facilmente de un autor a otro segun sus conveniencias, como hemos podido
demostrar en la primera parte de este trabajo. Ya hemos dicho como hay puntos en que Sagredo y
Cesariano coinciden. La razéon mads seria para descartar la parcial -siempre parcial- utilizacion
del texto de Cesariano seria la de su fecha, muy justa para la documentacién que ha necesitado
tener presente Sagredo para concebir y redactar su obra.
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Nos inclinamos a pensar que nuestro tratadista se ha servido de alguna de las dos primeras
ediciones de Fra Giocondo, no s6lo por el andlisis de este caso preciso, sino por la presencia de
ilustraciones que ya aparecen en sus ediciones. Hemos comentado como algunos elementos de
difundido uso, no directamente contemplados por Vitruvio, aparecen graficamente representa-
dos en esas ediciones, y han podido pesar en Sagredo al tratar de esos mismos elementos. Esta
razén nos parece de mayor peso, por ser de alcance mas generalizado, que la concreta coinci-
dencia en el error de medidas que hemos sefialado, sin que minusvaloremos su importancia.

Utilizacion de las fuentes. Sagredo es sorpresivo en la utilizacion de sus fuentes. Se ha
evidenciado a lo largo de toda la primera parte de este trabajo. Remitimos también a los cuadros
comparativos del articulo VITRUVIO-ALBERTI, de la segunda parte, que es un ejemplo de como
toma de cada fuente lo que mas le interesa para su proposito didactico, regido siempre por la preci-
sion y la claridad. Esto hace que pueda pasar de un autor a otro inesperadamente, o que reelabore el
orden del texto que le sirve de fuente, logrando mayor coherencia y sistematizacion. Simplifica
cuando observa problemas en las fuentes escritas, por discrepancias entre si, 0 por existir otras
fuentes -arquitectura realizada- igualmente validas. Acumula datos cuando existe claridad. Pue-
de citar, en algun caso ad sensum, actualizando la aplicacion del contenido del texto que le sirve de
fuente. Asi vemos cémo los vencedores de los juegos olimpicos de Vitruvio se convierten en
hombres de armas (2.2). Puede omitir datos que no le interesen, no sélo por excesivos 0 poco
clarificadores, sino porque le son adversos en la argumentacién que despliega, aprovechando, sin.
embargo, en la misma fuente, los que estdn de su parte. Es el caso del texto del Volterrano (5.4.4),
utilizado en el tema de los sepulcros. Puede explicitar el texto original (cf.(2.1)), introduciendo
incluso una idea que resulta forzada. Es el caso de la «perspectiva» en el texto de Plinio (cf.(10.5)).
Logra fundir textos en una sintesis ejemplar. Valga de ejemplo el tema de la cal (91.2). Tiene libertad
para hacer alguna acomodacion tipologica. La vernos en la utilizacion de la doctrina de Alberti sobre
las columnas en las aperturas fingidas, que adapta a las columnas para portadas y arcos triunfales: las
medidas albertinas se ven proporcionalmente incrementadas de acuerdo con el mayor relieve que
tienen las columnas en la nueva aplicacion. Digamos, finalmente, que las traducciones de Sagredo
son creativas, ricas, agiles, superando con mucho el nivel del texto original. Remitimos al dinamis-
mo introducido en el seco texto del Volterrano (4.3.2) y la gracia, viveza y ternura que infunde en
la descripcion que hace Vitruvio de la invencion del capitel corintio (64.2).

Aportaciones propias. Mucho de lo acabado de decir podria entrar en este apartado como
aportaciones propias. Pero aqui nos queremos referir solo a las tablas que presenta para estre-
char el sumoscapo de las columnas (31.4) y para determinar el grosor del arquitrabe (69.7), ambas
«por euitar prolixidad» en los célculos, y la «tablilla» préctica para fijar la posicion de triglifos y
metopas en el friso dorico (76.2).

TERMINOS NUEVOS
Con Medidas entran en la literatura arquitectonica espafiola términos nuevos. Unos eran
desconocidos en castellano; otros reciben una nueva acepcion en su aplicacion a la arquitectura.

Hemos visto en (13.4) que el talante de Sagredo no era precisamente el de introducir neologis-
mos innecesarios en la nomenclatura de las molduras:

«..las quales se nombran por diuersos vocablos segun diuersas tierras y gentes: por tanto
nos serd necessario poner la figura de cada vna dellas y su nombre antiguo quando nos
faltare el moderno».
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Sacamos de Garcia Salinero (op.cit.) términos arquitectonicos que, segin €l, tienen en Me-
didas su primera documentacion:

Armila Fenestra Ordenanza
Baricéfala Filete Peana
Carrera Follajeria Pedestal
(de piedra = arquitrabe)  Friso Perspectiva
Cavadura (de estria) Gola Plinto
Candelero (probable) Hélice Rudon
Cercha Latastro Sigillo
Cimacio Mausoleo Sotabasa
Corteza (en capitel) Mecanico (oficial) Tabica
Equino Media cafia Talon
Escota Murecillo Vaso
Estria Nacela

Anadamos los términos faja y sima que Garcia Salinero encuentra documentados por pri-
mera vez en Villalpando y Urrea respectivamente, pero que ya podemos encontrar en Medidas
(cf. (70.7). y (14.1).

ELABORACION METODOLOGICA

El tratado de Sagredo estd sumamente elaborado. Solo su andlisis detallado nos hace ver que
tan breve tratado tuvo que exigir muchas horas de gestacion y de sistematizacion. Es muy coherente
en todas sus partes, trabadas entre si mediante autocitas; se definen los conceptos y términos
que se introducen, y es constante el rigor y la claridad en la exposicion de la doctrina con el fin
de facilitar su puesta en préctica.

Definiciones. Como norma general define todo elemento que introduce. Suelen ser definicio-
nes descriptivas.

Cuando el caso lo requiere, presenta el término equivalente latino, griego o moderno, y, muy
frecuentemente, sus etimologias. Hacemos un recuento de definiciones:

Oficial mecanico (11.2) / Arquitecto (11.3) / Siguiendo a Euclides: Linea recta, Circulo,
Diametro, Semicirculo, Angulo, Rectangulo, Tridngulo, Quadrado, Cuadrangulo, Diagonal, Linea
ortogonal, Linea espiral y Eje (de (12.1) a (12.13) inclusive), / Cornisa (13.2) / Gola (14.1) / Coro-
na (14.2) / Bocel (14.3) / Equino (14.4) / Escocia (14.5) / Nacela (14. 6) / Gradilla (14.1) / Talon
(14.8) / Quadro (14.9) / Filete (14.9) / Planta de la columna (28.1) / Didmetro de la columna
(28.1) / Balaustre (36.6) / Garganta del balaustre (37) / Espira (41.2) / Murecillo (42) / Troquilo
(43)/ Armila (44) / Equino (45) / Nacela (46) / Plinto (47) / Filete (48) / Garganta de la columna
(59.2) / Lineas paralelas (61.4) / Arquitrabe (69.2) / Intercolumnio (70.2) / Friso y Zooforo (74.3) /
Triglifo, Metopa y Opa (75.2) / Peana y Acroteras (81.6) / Timpano (79.3) / Entablamento (88.1).

Comparaciones. Sagrado es muy dado a las comparaciones; comparaciones que, en muchos
casos, podriamos calificar de «reductoras» o vulgares, sirviéndose de ejemplos muy plasticos:

- Somos comparados al ganado que pace.. (5.4).

- Las molduras son como las tirillas, ribetes de la zamarra (13.3).

- La columna retraida sostiene mas peso: como el hombre que «se esparranca y haze piernas
como cauallo..» (29.3).
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- La sortija 0 moneda en la escudilla (33.2).

- La cabeza del balaustre tiene forma de «suelo de orinal» (36.6).

- El bocel es «como una hogaza de pan» (42).

- El equino, en lugar del bocel, en la basa da a entender que, por la gran carga que soporta «se
dexa hollar» y muestra «sentimiento» (53).

- El vaso del capitel dorico es como «tagon o balanga» ( 58.3).

- El vaso del capitel jonico finge estar cubierto «con una gruessa corteza» y sus volutas se
enrollan «como piel de pergamino» (60).

- El vaso del capitel corintio es como «errada con que sacan agua» (63.4).

- Los dentellones de la cornisa son «como franjas que cuelgany» (77.10).

- Modo gréfico de concebir la formacion del timpano: levantar toda la cornisa por el punto
central, arrastrando sus molduras (80.3).

- Hacer las labores de adorno sin deformar el «huesso» de lamoldura «como el buen ymaginario
que quando forma el trapo guarda con mucho cuydado la carne» (86).

- El embasamento es como el «gueco y calgado» del templo (81.1).

- Modo expresivo de terminar su disertacion: «poner el azial a mi imperita lengua porque no
arroje mas cacephatones» (95.1).

Concatenacion de los temas; autocitas. Una de las caracteristicas mas notables de Medidas
es su trabazon interna que se evidencia en el gran numero de sus autorreferencias. Expresiones
como «segun que de suso diximos», «como arriba diximosy», o incluso como «adelante vere-
mos», «adelante diremosy, etc., muestran que Sagredo tiene una vision global y, al tiempo,
pormenorizada de todas las partes del tratado, fruto, sin duda, de una minuciosa elaboracion. Pueden
encontrarse dichas expresiones en:

(8.3.1), (33.4), (34.2), (36.3), (38), (39.1), (41.4), (49.2), (50.3), (55.4), (58.4), (59.6), (60),
(68.1), (73.3), (77.2), (77.12), (80.1) y (81.2).

Tablas de aplicacion practica. Ya hablamos de ellas en el apartado titulado Aportaciones
propias. Son unas tablas simples pero eminentemente practicas que abonan la preocupacion di-
dactica de nuestro tratadista y su afan por facilitar al maximo la correcta aplicacion del Romano.

La perfeccion en los detalles. En linea con lo acabado de decir, hemos de destacar su continua
preocupacion por cuidar los mas minimos detalles de ejecucion. Conocia, sin duda, la dificultad que
entrafiaba la asimilacion del Romano para una mano de obra habituada a otro lenguaje distinto; y de
ahi su constante insistencia, observable a lo largo de todo el tratado.

Los fallos -cualquier fallo- afectan a la totalidad de la obra, al arte y al maestro. Recordemos sus
juicios de valor: son «vicio» y «menguay del arte y del artista. Asi, cuando cuida de que «la punta
del frontispicio responda y cayga sobre el medio del architraue», comenta:

«porque te hago saber que vna pieca mal assentada y formada basta para afear la buena
ordenanca y venusta facion de vn edificio por muy labrado e pintado que sea» (81.8).

Recoge cualquier advertencia de este tipo que encuentre en sus fuentes; pero, por cuenta
propia, las multiplica sin cesar y aporta sus propias advertencias en muchos casos en que las
fuentes guardan silencio.

Le preocupa que el adorno nunca deforme la pieza ni su medida; ejemplo: (86).

Cuida de que las piezas caigan «a su plomo»: el timpano responda «a la primera faxa del
architraue» (81.4); que las acroteras del frontispicio carguen sobre las columnas (81.6).
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- Subraya la necesidad de ajustar las piezas a imitacion de los antiguos, quienes procuraban
«absconder quanto a ellos fuesse possible las junturas y despiecos en sus obras» (27.2).

- Pero, sobre todo, el mayor numero de sus advertencias se centra -segiin expresion suya- en
que las piezas «no huellen en vazio»: (37), (38), (40), (49.5), (57.8), (59.2),(70.6), (79.1), (81.7),
(88.3).

Fallos o incoherencias. Si la excepcion confirma la regla, algunos fallos o incoherencias que en-
contramos en Sagredo confirmarian todo lo que hemos indicado sobre su afan de claridad, cohe-
rencia y exactitud. Precisamente algunos de sus fallos obedecen a su deseo de sintetizar fuentes
dispares. Son fallos de escasisima relevancia para la ortodoxia doctrinal de Medidas e igualmente de
escasisima incidencia en su aplicacion préctica. La casuistica es variada. Sigamos su orden de apari-
cion:

Aprovecha de Alberti la utilizacion de la media aritmética para aproximar las medidas extre-
mas de los tipos de columnas. Como Sagrado también hace entrar en el juego la columna toscana,
su resultado, en contra de lo esperado, solo es parcialmente satisfactorio (cf.(24.1).

Da una explicacion no convincente sobre la percepcion optica de las columnas interiores del
templo, haciendo intervenir reglas de perspectiva (ef.33.1).

Simplifica, como es su norma, las doctrinas discordantes. Aqui es el tema de la estria. S6lo
contempla la estria que forma un perfecto semicirculo. Pero, un poco después (34.5), admite la
posibilidad de estrias con aristas vivas, es decir sin filete intermedio, lo que es incompatible con
la estria semicircular.

Teniendo en mente la figura triangular, relaciona incongruentemente -dando un maginativo
y descuidado salto mental- la estabilidad de asentamiento que confieren al candelero sus tres patas,
con la estabilidad propia del cuerpo geométrico llamado «tetragono», cuya base, que es una
superficie, no permite la comparacion de Sagredo (cf. (39.3)).

Ofrece una medida incompatible en el plinto de la basa dorica. Pero es un lapsus rectifica-
ble desde los propios datos que presenta (50.3.1).

Las fuentes y los disefios de las ediciones vitruvianas referentes a la basa toscana no son
claros; no se sabe si las molduras que lleva son las del propio pie de la columna. La confusion no
se disipa en Sagredo (54.2.2).

Es extrafa su interpretacion del tablero del capitel jonico (cf. probable explicacion en (62.1)).

La lectura de un texto no muy claro de Vitruvio le hace interpretar como «cimacio del
abaco» lo que en su fuente parece referirse al saliente del equino en el capitel jonico. Sagredo
mismo se sorprende de una medida que rompe con la regla establecida y se cree en la necesidad
de justificar esta excepcion (cf.(62.3) y (62.4)).

En (65.5) y en (66.6) -disefio del dbaco del capitel corintio- no logra evitar la equivocidad al
querer compaginar dos sistemas incompatibles de trazado, uno geométrico y otro aritmético, de
Vitruvio y de Alberti respectivamente. Digamos que los resultados numéricos son de escasisima
diferencia y practicamente despreciables en la aplicacion.

Nuestros calculos sobre el volumen de los arquitrabes del templo de Diana en Efeso no
coinciden exactamente con los resultados de Sagredo (cf. (73.2)).

El respeto a su fuente le hace caer en la misma incongruencia del texto de Vitruvio (I, I, 8-9)
en dos medidas del cuerpo humano (cf.(7.12)).

Para algunos fallos que se aprecian en las ilustraciones, remitimos al apartado siguiente.
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LAS ILUSTRACIONES DE MEDIDAS DEL ROMANO
Las ilustraciones del texto forman parte de su elaboracion metodoldgica. Pero es tanta su
importancia en Medidas que hemos preferido destacarlas en apartado propio.

El de Sagredo no es un tratado con ilustraciones ocasionales. Tampeso presenta las ilustracio-
nes o las va disefiando al filo de su explicacion. Su clase es practica, y el resultado grafico es un
tratado «visual». Las ilustraciones, que son 86, superando el nimero de paginas, 76, se insertan
exactamente en el tema que ilustran.

Tampeso suele referirse a ellas con expresiones que tienen el siguiente corte estereotipado:
« figura se muestray, o expresiones similares:

- «como por esta figura se muestra» (14.2), (53), (70.5), (77.11), (79.4);
- «como en la presente figura se muestra» (17.2);

- «como por la presente figura se muestra» (34.6), (37), (57);

- «como por la figura presente se muestra» (49.4);

- «como en esta figura se muestra» (54);

- «segun que en la sobredicha figura se muestra» (54);

- «seglin que por esta figura se muestra» (74.6);

- «se muestra por la presente figura» (38);

- «se muestra en las figuras presentes» (47);

- «su figura es desta manera» (36.6), (65.6);

- «como por esta se puede ver» (55);

- «como esta que aqui vees» (76.5);

- «porné aqui estas tres diferencias que vees» (88.3);

- «cuyo exemplo mostramos por estas que aqui ponemos» (30);
- «la presente tablay (31.4);

- «por mostrar.... estos que siguen» (67.4).

De que Tampeso (Sagredo) disefia no hay duda. Picardo lo encuentra disefiando un sepulcro
(cf. (34),(4.1),(5.1) y (6.3).

Al explicar las molduras, dice: «..por tanto nos sera necessario poner la figura de cada vna
dellas..» (13.4). Espera a Picardo con el compas en la mano para empezar la traza de las basas (36.2).
Y al terminar su explicacion sobre el fronstispicio puntiagudo no puede ser mas explicito: «Lo
qual todo se muestra en la figura de nuestra traca» (80.4).

Esto no parece haberlo tenida en cuenta Bertaux en un texto de un patrioterismo ridiculo que
preferimos omitir por pudor o vergiienza ajena. Segin €l Medidas habria nacido casi al dictado del
francés Felipe «Biguerny», quien ciertamente habia realizado las ilustraciones. «;Pero donde adqui-
110 estos conocimientos Bigarny?», se pregunta Bertaux. «;Paso de Espaia a Italia?» Y se responde
a si mismo: «Lo que el Borguifion sabia lo pudo facilmente aprender de su contacto con los italia-
nos en Espafia». Lo menos que podemos decir es que €sto no es serio; no es serio privar a Sagredo de
la misma posibilidad de informacion. Y la argumentacion se remacha cuando se refiere a los
términos que acompafian a las ilustraciones de las columnas: corintia, tuscana e ionique (con desi-
nencia francesa). Ahora bien, Sagredo nunca dice corintia, sino corintica y, alguna vez, corinthia;
no dice tuscana, sino tuscanica, y, mucho menos, ionique. En una palabra; no ha visto la edicion
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de Sagredo. (Cf. Michel, op.cit., tomo IV, 2™ patie, por Emile Bertaux, p. 977). (Rebatié también
tan absurda argumentacion José M® Maranon, «Las ediciones de las Medidas del Romano», en Zamora
Lucas, Florentino y Ponce de Le6n, Eduardo, Bibliografia Espariola de Arquitectura (1526-1850),
Madrid, Asociacion de Libreros y Amigos del Libro, 1947, p.19-20).

Si Sagredo (y no su personaje Tampeso, que incuestionablemente disefia en el tratado) parece
proyectarse en dicho personaje, segin hemos concluido; si Sagredo realiza obras en Alcala e i-
gualmente hace arquitectura efimera en Toledo, segun esta documentado, no vemos razon seria para
negarle capacidad de disenar las ilustraciones de su tratado.

Para juzgar de algunas deficiencias en las ilustraciones impresas, que hemos ido sefialando, hay
que tener en cuenta el paso intermedio en madera, siempre dificil y mas para dibujos de escasa
dimension, realizado, lo mas probablemente, por manos ajenas. Del riesgo que este paso comportaba
tenemos un precioso documento en Philibert de I’Orme, quien se queja de la impericia del entallador.
Después de expresar la satisfaccion que le habia proporcionado la belleza de su propio dibujo,
afiade:

«mais le Tailleur n’a si bien conduit I’oeuvre sur la planche de bois, comme i’eusse
bien voulu: principalement au cymai de 1’abaco, ou les ornements ne sont si bien faits
que ie desirerois». (Architecture, op.cit., p.164).

ELABORACION LITERARIA

Ya hemos manifestado nuestra admiracion por Sagredo escritor. Es dificilisimo hacer de un
arido tratado de medidas y reglas minuciosas una obrita de tan agradable lectura. Sagredo lo ha con-
seguido. En Medidas se auna gracia y rigor en su multiple informacion doctrinal; es obra concisa
y clara sin simplificaciones ni esquematismos, cuidando los detalles mas minimos; presenta una
tematica muy trabada bajo las apariencias de una absoluta espontaneidad al filo del coloquio. La
vitalidad de los personajes, su humanismo, su humor, su jugosa y exacta diccion, su lenguaje ima-
ginativo y plastico transfiguran la aridez de la tematica y facilitan su lectura y su asimilacion.

La metodologia de exposicion de Medidas es de por si un logro literario, y su forma litera-
ria es parte integrante de su didactica. No pretendemos, pues, en este breve apartado disociar forma
y contenido; si resaltar algunos de los muchos rasgos que suelen analizarse desde la vertiente litera-
ria.

La forma coloquial de Medidas se desarrolla en dos jornadas; su contenido es breve. La fic-
cioén temporal era usual en este género literario. De este modo, sobre la estructura lineal de su
secuencia tematica se superpone un esquema temporal con una pausa que marca el final de la
primera jornada en el momento en que Tampeso ha terminado de hablar de las columna y anuncia
el tema de las basas:

«cuya formacion y medida comengaremos manana Dios mediante, que al presente no tene-
mos tiempo pues ya el sol nos ha embiado la noche, y hablando la verdad yo estoy algo
cansado.

P.- E avn a mi me conuiene que lo dexes, porque tengo la posada lexuelos» (35.3).

Esta pausa es uno de los logros literarios mas felices del tratado, tanto en su forma como
en su intencidn. Va a permitir tocar, como muy circunstancialmente y de modo inesperado, el tema
de los balaustres.

Notemos, por otra parte, como en cada una de las partes resultantes de esta pausa temporal,
situada casi a la mitad del libro, aparecen, en simetria tematica y literaria, dos momentos de disten-
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sion en los que se realizan sendas digresiones sobre el templo de Diana en Efeso. La primera
digresion se introduce con motivo de la columna jonica: se habla del nimero de sus columnas, de la
historia y riqueza del templo y de su incendio (cf. (21.1) a (21.3) inclusive). La segunda, con oca-
sion del tema de los arquitrabes. Picardo reflexiona sobre el enorme volumen de aquellos arqui-
trabes y, a modo de examen, aplica la doctrina recibida, calculando su peso; Tampeso corona las
cuentas de Picardo con un comentario historico sobre la colocacion in situ de dichos arquitrabes,
la angustia de Kersifron y el posterior incendio del templo (cf. de (71.1) a (73.4.) inclusive).

Entre los muchos momentos felices en que sobresale la calidad literaria de nuestro tratadista,
quisiéramos resefiar particularmente los cuatro siguientes:

- La bella gradacion descendente con que describe sombriamente la suerte de los escritores,
contrapuesta a la de los capitanes colmados de honores y privilegios por los reyes y grandes sefiores:

«..y no se acuerdan de los tristes escriptores que escriuiendo sus hazafias, sus triunfos e
Vitorias, y las cosas que conuienen a la gouernacion e utilidad de la republica, consumen
su vida, gastan su sentido, agénanse de plazeres, y con sus continuas especulaciones e
profundos pensamientos atraen la vejez, y acarrean la muerte antes de tiempoy (2.2).

- La vida y dramatismo que introduce en el largo y seco texto del Volterrano sobre el elogio del
trabajo (cf (4.1)).

- La sutil exposicion de la polémica sobre los sepulcros, seguida de la pléstica descripcion de la
condicion de los hombres, olvidadizos de la muerte, comparados con el ganado que pace:

«quando acaesce venir vn lobo y arrebata vna res y se va con ella, todas las otras dexan de
pacer y la estan miranda con sus cabecas altas; y luego que es traspuesto y le pierden de
vista, tornan a pacer como de primero sin auer mas memoria de lo passado. Pero dexemos
esto que es oficio de predicadores..» (5.4).

- El frescor, gracia y ternura que confiere a su traduccion de Vitruvio sobre la invencion del
capitel corintio, introduciendo detalles y observaciones preciosos (cf.(64.2), y nuestro comentario in
situ).

Los rasgos de humor abundan, salpicando de gracia el coloquio. Son ocurrencias un tanto
desmitificadoras, demoledoras de lo que justamente uno de los interlocutores acaba de decir. Es
humor de gente que ha experimentada la dificultad y el contratiempo y no se deja abatir por los
reveses de la fortuna:

Si el trabajo (actividad), seglin el encendido elogio que de ¢l hace Tampeso, es fuente de
buena (éticamente) vida, la aplicacion que espontaneamente, sobre la marcha, a modo de inciso, se
hace a si mismo Tampeso, es de humor negro, cambiando la acepcion de los términos:

«Pero yo por mas que haga, ni por mas que me los alaben los sabios, nunca tuue ni terné
buena vida (desahogada), ni espero carecer de trabajos (dificultades)» (4.1).

Después de remontarse historicamente a la Grecia de Eupompo, da Tampeso por hecho que la
pintura es arte liberal. La realidad espafiola era muy otra. No se hace esperar el rasgo de humor
desmitificando historias y teorias. Salta Picardo:

«Desde entonces verdaderamente somos todos los pintores pobres, ca por ser liberales
gastamos quanto tenemos; y este es el prouecho que se nos sigue del priuilegio que tiene
la pintura» (11.1).

El humor que muestra Sagredo en el tema del candelero, sobre su forma y funcion, nos hace
pensar en el que pondré en juego, mas tarde, Cervantes, al contraponer los dos mundos distintos en
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que se desenvuelven mentalmente los protagonistas del Quijote. Los candeleros, dice Tampeso,
«fueron inuentados para los sacrificios que los antiguos hazian a los dioses; y sobre ellos hazian
ciertas cerimonias quemando encienso, balsamo y mitra, y otros liquores de sus ydolatriasy; relacio-
na a continuacion los nimeros impares con la divinidad, particularmente el tres, utilizando una cita
culta, y concluye: «por donde solo el candelero formauan de tres angulos, significando la afinidad
y proximidad con los dioses» (cf. (39.2)).

La intervencion de Picardo es cien por cien desmitificadora, reductora:

«Tu aplicacion buena es; pero creo yo que mas lo hazian ellos por mejor assegurar su
azeyte que por mostrar parentesco entre los dioses y el candelero, ca mejor assiento tienen
tres pies que no quatro» (39.3).

«Encienso, balsamo y mirra, y otros liquores de sus ydolatrias» se reducen, en la traduccion
de Picardo, a «su azeyte». Y, a continuacion, el sorprendente asentimiento final de Tampeso:

«En mi verdad te juro que todo quanto has dicho es efficacissima respuesta a la demanda
por ti puesta; sobre lo qual pues no ay mas que altercar. Passemos adelantey (ibidem).

La forma coloquial ameniza la exposicion doctrinal. Notemos cémo las intervenciones de
Picardo no se distribuyen con un ritmo mantenido; hay momentos de mayor intervencion, y largos
periodos de silencio. Esta ruptura de ritmo viene impuesta por la misma exposicion doctrinal y
beneficia a la escenificacion mental del coloquio. Tampeso habla en maestro. En muchos casos
su monologo es largo; pero se agiliza por el simple hecho de que la exposicion se dirige siempre
personalmente a Picardo, a quien sentimos presente en el coloquio, aunque, en algunas ocasiones, su
silencio sea mas largo.

Digamos, finalmente, que si el género coloquio es la forma literaria de Medidas, su edi-
cion tipografica no es una simple transcripcion de un didlogo oral. Los titulos de materia que
encabezan los diferentes apartados, si, en rigor, también pueden pertenecer a la propia exposicion
oral, pertenecen fundamentalmente a la estructura grafica del tratado. Asi los tiulos introductorios
como: «Comiengan las Medidas del Romano», «Por qual razon se mouieron los antiguos a ordenar
todas sus obras sobre el redondo o sobre el quadradoy, «De algunos principios de geometria necessarios
y muy vsados en el arte del tragar», etc. etc., delimitan espacialmente la accion temporal del colo-
quio. Por otra parte, como hemos tenido ocasion de destacar en la primera seccion de este trabajo,
hay momentos en que las referencias a lo anteriormente dicho se expresan espacialmente mas que
temporalmente.

LAS EDICIONES DE MEDIDAS.

Aunque, en rigor, nuestro trabajo se centra en la exclusiva edicion en vida de Sagredo, la de
1526, parece conveniente presentar aqui resefia de sus ediciones sucesivas, aunque solo fuera para
ayudar a disipar los prejuicios acumulados, tan tardiamente, contra Medidas, de los que se vieron
exentos los editores de sus repetidas impresiones.

Puede consultarse su lista en la introduccion a la edicion facsimilar de la primera, a cargo
de Cervera Vera; igualmente en Jos¢ Maria Marafion, op.cit., de quien tomamos los siguientes
datos, y presentamos en tabla, afadiendo a continuacion, por nuestra parte, las ediciones mas recien-
tes, ya en el siglo XX.

Las doce ediciones bastante seguidas, cinco de las cuales francesas, son exponentes de la necesidad
sentida en la recepcion del lengyaje de la arquitectura antigua que el movimiento renacentista impone y del
servicio prestado por Medidas hasta la implantacion de los grandes tratados de Serlio, Vignola, etc..
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Afio Espaiia Portugal Francia
1526 Toledo, por Remon de

Petras, 2 de mayo

1528- Paris, por Simon de

1537 Colines. Se ignora el
traductor

1539 Paris,

por Simon de Colines

1541 Lisboa,
por Luis Rodriguez.
Texto en espafiol

1542 Lisboa, por Luis Rodriguez,
15 de enero
1542 Lisboa, por Luis Rodriguez,
15 de junio
1542 Paris,

por Simon de Colines

1549 Toledo, por Juan de
Ayala, diciembre

1550 Paris, por Regnaud Chau-
. diere y su hijo Claude
1555 Paris,
por Guillaume Cavellat
1555 Paris, por Gilles Gourbin
y Benoist Prevost

(edicion dudosa)

1564 |Toledo, por Juan de Ayala
1608 Paris, por Denise Cavellat

Ya en el siglo XX el tratado de Sagredo ha seguido manteniendo el interés de los estudio-
s0s, si bien no seisto libre de sospechas infundadas. Estas son sus ediciones:

1915. Lisboa. Reproduccion en facsimil de la edicion de Lisboa de 1541 (100 ejemplares). A
expensas de Eugenio de Canto.

1946. Madrid. Reproduccion en facsimil de la primera. (200 ejemplares), Por la Asociacion de
Libreros y Amigos del Libro.

1967. Cali (Colombia) Reproduccion facsimilar de la primera, cuidada por Santiago Sebastian.
Academia de Historia del Valle de Cauca.

1976. Valencia. Reproduccion facsimilar de la primera, cuidada por Cervera Vera. Albatros
Ediciones.

1977. Reproduccion facsimilar y trabscripcion paleografiada de Carlos Chanfon Olmos. Méxi-
co, Ex-convento de Churubusco.
De la edicion de Medidas del Romano, facsimilar de la princeps, realizada por Luis Cervera
Vera, tomamos los siguientes datos técnicos con que se presentd en publico el tratado en 1526:

«Letra gobtica.-(38 hojas sin numerar)- 196 x 146 mm.-Caja de composicion: 156 x 101
mm. Papel de marca (una mano).

Registros: A-DS, E ; ningUn error.
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Portada: Ai". - Dedicatoria al yllustrissimo y Reuerendissimo sefior don Alfonso de Fonseca
Argobispo de Toledo: Ai*-Aij". -Texto, que corre desde Aij" a Evj'. -Colofon: Evj'. - EvjY,
en blanco».(Tomado de la ficha suelta que acompatfia a los ejemplares).

De la edicién principe solo se conocen, hasta el presente, dos ejemplares: el del Colegio
Oficial de Arquitectos de Madrid, procedente de la biblioteca de don José¢ Maria Marafion, y el de
la Biblioteca Menéndez y Pelayo de Santander.

Del olvido en que se tuvo la primera edicion habla D.Jos¢ Maria Marafién, de quien toma-
mos el siguiente parrafo:

«Esta tirada, que habia de tener tan lozana descendencia, cae en seguida en el olvido.
Fray Lorenzo de San Nicolas (Segunda parte del arte y uso de Arquitectura, 1664), que
da extractos, no cita edicion; Nicolds Antonio ( B. Nova, 1682-85 ), la desconoce; el
P. Miguel Benavente (Elementos de toda la Arquitectura Civil, 1762) y don Diego
Villanueva (Coleccion de diferentes papeles criticos sobre todas las partes de la Arqui-
tectura, 1766), que le copia, lo mismo, asi como don Jos¢é Ortiz y Sanz en el manuscrito
arriba citado. Llaguno fue el primero que da noticia de ella. Posteriormente Salva
(Catalogo nimero 2.591) la cita por referencia del Catdlogo de la Biblioteca de Sora.
Don Eduardo Mariétegui (Glosario de algunos términos antiguos de arquitectura,
1876), también la ignora. Menéndez y Pelayo y Pérez Pastor (La Imprenta en Toledo,
1887) no conocieron ejemplar, y la describen siguiendo a Llaguno. Se cita en el Catdlo-
go de la Biblio teca de Bellas Artes, 1906, nimero 450, de don Antonio Cénovas y Vallejo,
heredero de don Antonio Céanovas. Por fin, en la revista Arquitectura, marzo de 1920,
don Elias Ortiz de la Torre describe el ejemplar de la biblioteca de Menéndez y Pelayo
(véase, ademas, para esto Sanchez Cantdn, ob.cit.). La tltima referencia de esta edicion
es la de don Francisco Vindel (Los biblidfilos y sus bibliotecas, 1934), que sefiala la
procedencia del ejemplar de nuestra libreria. Pertenecid éste a don Bonifacio Delgado,
profesor marmolista de Madrid que reuni6é una importante biblioteca de Arquitectura, y
fue después del duque de T’Serclaes. Asi, pues, conocemos de las Medidas de 1526 la
referencia de Salva, de la Biblioteca Sora; el ejemplar que fue de Canovas y después de su
heredero, que tal vez sea el de la Biblioteca Menéndez y Pelayo, y el de nuestra libreria,
del que es reproduccion el nimero II de las Publicaciones de la Asociacion de Libreros y
Amigos del Libro. Patronato del Instituto Nacional del Libro, Madrid, 1946» (op.cit.,
p.15-16)
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apéndice

PICARDO

Picardo, el interlocutor de Tampeso en Medidas, es el pintor Ledn Picardo, del cual, si no se
tienen abundantes noticias biograficas, si se tienen suficientes pruebas documentadas de su activi-
dad en Espafa y de su asentamiento en Burgos. No se ha dudado de la identidad del personaje
literario con el pintor historico. Ya los identificaba Fray Prudencio de Sandoval en su Historia
de la vida y hechos del emperador Carlos V.

Procedente de Picardia, “peut-étre est-il parti de son pays pour peindre des vitraux, comme les
peintres-verriers de Troyes qui se rendirent a Burgos, a Tolede et a Séville” (E. Bertaux, en Michel,
op.cit.,vol.IV?, p.973). Parece descartada, segiin Angulo, su identificacion con el escultor de
Saint Omer que trabajaba en el retablo mayor de Llanes, y, por tanto, queda en la oscuridad su
exacto punto de procedencia.

Su encuentro y amistad con Sagredo datarian de los afios de estudio de nuestro tratadista en
Alcala. Por esas fechas sitia ya Huidobro su actividad en Burgos:

«Lanoticia de su actuacion en Burgos mas antigua la debo al sefior Cajigal, quien la hallo
en el archivo de la Casa de Huidobro en Cervera de Pisuerga (Casa del Cordon, antigua-
mente de Velasco). Testamento del camarero del Condestable Gutierre de Mier,12
Feb® 1513. Dice asi bajo el n® 246: «El retablo que yo tengo hecho en casa de Leon pintor,
mando que se lleve a la dicha capilla, a la cual se ha obligada de llevar el dicho pintor
por de quinientos reales, que tiene rescibidos diez mil maravedis, mando que el resto
se pague de mi hacienda, e a de facer ciertas piezas en el banco como con ¢l esta
asentado, e lo sabe maestre Felipe, e en el se ha de poner el retablo de los Rreyes que yo
compré como sabe Cosio» («Leon Picardo, pintor y escultor», Boletin de la Comision
de Monumentos de Burgos, 1939, p.190).

Con Picardo se ha hecho coincidir también el pintor Leén, documentado en Marti Monso,
José, Estudios historico-artisticos, relativos principalmente a Valladolid, Valladolid-Madrid, 1898
-1901, p.585).

«Feligrés durante algun tiempo de la parroquia de San Gil, fue vecino de Burgos, por
lo menos, desde 1514 hasta 1530. Sabemos que vivid en casa proxima al obrador
donde el famoso rejero Cristobal de Andino labr6 su hermosa reja de la Capilla del
Condestable, y que debio6 de entrar en fecha relativamente temprana en relacion con el
conde de Salvatierra, D. Pedro Lopez de Ayala, segun Fray Prudencio de Sandoval»
(Diego Angulo Iiliguez, «Leodn Picardoy, en Archivo Espaiiol de Arte, 1945, p.85).

La proximidad de su vivienda con el obrador de Andino es dato que se desprende de Medidas
(cf.(35.3)).
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Se ha repetido frecuentemente su gesto de fidelidad y humanidad con el Conde de Salvatierra,
a quien llevaron «a enterrar con los pies descubiertos fuera del atatid, con grillos, que le viesen
todos, y muri6 tan pobre que en la prision le llevaba de comer un criado suyo, pintor, llamado
Leon Picardo, un triste pucherillo» (Gonzalo de Ayora, Memorial Historico, XXXIX, p.485). La
anécdota coincide con la tan conocida version de Sandoval: «Tan pobre y desamparado se vio en
la prision el desdichado Conde, que no comia mas que una triste olla que le llevaba Ledn Picardo,
criado y pintor del Condestable».

En 1524, segin Martinez y Sanz, op.cit., p.209:

«se comprometio a hacer para la iglesia de Santa Casilda un retablo de San Vicente con una
historia a cada lado, debajo un relicario y arriba un Crucifijo con Nuestra Sefiora y San
Juan; y a pincelar y pintar toda la capilla por 20.000 maravedises: los andamios habia de
costearlos el santuario: puso su firma en el contrato. En 1527 pint6 por 12.000 maravedises
la caja del Crucifijo de la capilla del Santo Sepulcro».

G. Villacampa, en La Capilla del Condestable de la Catedral de Burgos, op.cit., p.34 y ss.,
presenta una documentacion de pago, a modo de diario, donde pueden verse las cantidades que
se iban asignando a los diferentes artistas por su actividad en la capilla. En ella aparecen repeti-
damente los cobros de Leon Picardo, de 1524 a 1526 inclusive, y la especificacion de su trabajo.

El 22 de mayo de 1529 firma un contrato para dorar y pintar el retablo de la catedral de
Oviedo, segun cosnta por documento transcrito por José Cuesta, y que presenta Gomez Moreno.
Dicho documento nos informa del prestigio alcanzado por Picardo:

Reunidos los responsables de la catedral «de la una parte, y Leon Picardo, maestro de
pintura de retablos, vecino de la muy noble cibdad de Burgos de la otra, los dichos
sefiores Provisor e Dean e Cabildo dijeron que por quanto en la dicha S.Y. y Capilla
mayor de ella tenian y estaba fecho un solene retablo de mazoneria e ymagineria de
bulto y para le hacer pintar y poner en toda perfecion como la obra del requiere avian
procurado y trabajado por aver maestro pintor tal que supiese y podiese pintar e poner
la dicha obra en perficion y teniendo noticia del dicho Ledn Picardo que es tal y tan
suficiente maestro en el Oficio de pintor para le pintar y poner en la dicha perficion
como por experiencia se ha visto en otras obras solenes que en estos Reynos ha hecho
e que ansy hara e pintara el dicho retablo...» (Manuel Gémez Moreno, «El retablo mayor
de la Catedral de Oviedo», en A.E.A., 1933, p.7-8) .

Viene a continuacion una carta de Picardo al Cabildo, del afio 1530, sobre la misma obra y
pidiendo que se rectifique, segun exige la justicia, una cldusula del contrato anterior que le era
desventajosa y ponia cortapisas a su arte.

En 1531 trabaja en el trascoro de la catedral de Santo Domingo de la Calzada.

Por documento de 26 de Junio de 1537, que aporta Alberto C. Ibafez Pérez, op.cit., p. 346,
se sabe que en la calle de S. Francisco, de Burgos, fuera de la Puerta de San Gil, Picardo era
propietario de unas casas con una huerta junto a ellas, que alquilé a Juan del Barrio por 32 reales de
alquiler anual y 6 gallinas.

Remitimos a (5.4.16),donde presentamos y comentamos algunos parrafos del testamento de
Picardo.

Picardo en Medidas. A pesar de que el nombre propio, conservado en el personaje literario,
nos ofrezca la posibilidad de establecer una identificacion mas inmediata con el personaje real que
en el caso de Tampeso con Sagredo, dicha identificacion, sin embargo, es de menor valor biografico
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que en el segundo caso. Sagredo conocia, sin duda, el pensamiento y los deseos de Picardo. La forma
didlogo exigia un respeto a la historia y pensamiento del personaje real, pero, en tanto que género
literario, ofrecia también al autor del mismo la posibilidad de hacer las manipulaciones necesarias
para llevar a buen término su propdsito. En tales condiciones hemos de ver en el Picardo litera-
rio conexiones ciertamente con el Leon Picardo historico, pero sin olvidar, ante todo, que es un
personaje mas literario que Tampeso; que por €l habla el propid Sagredo -intérprete del personaje
real-, y que estd en funcion de la exposicion de las medidas y reglas del Romano dictadas por Tampeso.

Jugando necesariamente en el didlogo el papel de comodin, su figura es de mas dificil disefio
que la de Tampeso. Hagamos sobre el personaje algunas observaciones:

- Su condicion de pintor abona la autenticidad historica de los personajes y sus circunstan-
cias personales. Si Medidas se dirige explicitamente a los oficiales mecanicos, «especialmente a los
canterosy, segun consta en la licencia real de publicacion, la presencia de un pintor que recibe
directamente una clase particular, evidencia que Sagredo se dirige intencionalmente a un publico
mas amplio y, en este sentido, la ficcion literaria que da forma a Medidas es un verdadero logro.

- La eleccion del personaje Picardo es atinada. En el didlogo aparece como «el hombre del
mundo mas desseoso y perdido por saber estas medidas» (6.3). El pintor necesitaba conocerlas
para la arquitectura pintada. Igualmente los artistas, humanistas y comitentes que querian abrir-
se al sistema antiguo. Los historiadores de arte suelen notar la evolucion de Picardo hacia dicho
sistema..

- Si el final de Picardo parece desahogado, no debieron de faltarle en los comienzos las
dificultades. Las alusiones a reveses de fortuna y la constancia que comparten ambos personajes
en el didlogo parecen reflejar la realidad histdrica, al rnenos hasta que Picardo se hace un nombre. Su
fidelidad al Conde de Salvatierra, comunero, puede abonar la hipétesis -solo hipdtesis de trabajo- de
que ambos interlocutores tuvieron que sufrir con motivo de aquellas revueltas.

La imagen de un Picardo que reflexiona ante la muerte y ha sido «hallado muchas vezes
por esos monesterios leyendo y contemplando con muchos sospiros titulos de sepulturasy» (5.4),
y de regreso a casa lee el De Vitis Patrum, es un anticipo de lo que nos ofrece su propio testamento
(cf.(5.4.16).

- No nos es posible saber si el humor caracterizoé a Picardo. Muchos de los rasgos de humor
del didlogo parten de su personaje literario. Aqui es mucho mas fécil su dependencia directa de
Sagredo que, en este punto, unifica mucho a sus dos personajes.

- De un andlisis de las intervenciones de Picardo en el didlogo se deducira la dificultad, ya
indicada, de perfilar con precision su figura, puesto que su funcion de facilitar el discurso de Tampeso
y amenizarlo adopta multiples recursos: unas veces asiente, remacha e incluso aporta confirma-
cion de lo oido; otras muestra una ignorancia que nos puede desconcertar. Pero, tanto en estos
casos, como en la otra gran mayoria en que pide aclaracion de algiin dato o explicacion directa de
un tema, su papel es de catalizador de la exposicion.

En las observaciones finales, por exigencia de los temas y por la condicion coloquial, sin
tercera persona, Picardo puede ser, hipotéticamente, ordenador de una portada, «juez del assiento
de sus piegas» (82.1); puede trazar o formar una puerta (85.1)... o bien recibir directamente las
advertencias de no mezclar romano con gético (87.1), no trastocar de sitio las piezas, buscando
novedades (87.2); puede abrir fundamentos (90), o convertirse ¢l mismo en comitente de su obra
(93.2).
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conclusiones

Segtin reza el titulo completo, y se desprende del analisis de su contenido, Medidas del Romano
no es un tratado de arquitectura total o de construccion.

Carece de sentido establecer comparaciones generales entre ¢l y tratados globales como el
De Architectura, el De re aedificatoria o los del Filarete y Francesco di Giorgio Martini, por
citar obras que le precedieron.

Carece igualmente de sentido exigirle lo que no pretende. Sea, por ejemplo, una concep-
cion arquitectonica del espacio.

Presenta las medidas «necessarias a los oficiales que quieren seguir las formaciones de las
basas, colunas, capiteles y otras piezas de los edificios antiguosy.

No s6lo no estamos ante un tratado completo de construccion, pero ni siquiera ante un
tratado de las medidas del Romano. Se presentan las medidas de caracteristicos elementos («pie-
¢as») del Romano: basas, columnas, capiteles, etc. La concepcion que tiene Sagredo del Roma-
no o sistema Antiguo de edificacién no se agota en la suma de elementos que en su tratado
presenta y disefa.

Las normas precisas para su tematica reducida las extrae fundamentalmente de los dos
grandes tratados de arquitectura que conoce y maneja perfectamente, realizando sintesis de
textos muy dispersos en sus lugares de origen.

Teniendo en cuenta esto, y, sobre todo, lo que se desprende de una lectura atenta de Medi-
das, carece de sentido acusar a Sagredo de una vision reducida de la arquitectura.

Sagredo presenta su tratado en unas coyunturas historicas muy precisas, en los balbuceos
del nuevo lenguaje, no bien aclimatado entre nosotros, cuando muchos «oficiales» podian repe-
tir con el Picardo de Medidas: «Yo soy el hombre del mundo mas desseoso y perdido por saber
estas medidas» (6.3), y cuando eran evidentes los «muchos errores de disproporcion y fealdad
en la formacion de las basas y capiteles y piegas» que labraban los «oficiales», por ignorancia,
segin denuncia Sagredo por su personaje Tampeso (2.6).

Su voluntad de ortodoxia es manifiesta.

Los destinatarios inmediatos de Medidas, desde su aspecto practico, son los oficiales «de
manosy.

Es importante destacar que Sagredo no se limita a presentar un tratado practico, de aplica-
cion directa, sino que fundamenta también esas normas eminentemente practicas en la totalidad
del sistema Romano, del que hace una breve pero espléndida presentacion antes de abordar la
tematica nuclear del tratado. El Romano es un sistema Antiguo, puesto a punto por los griegos,
nacido de la observacion de la naturaleza, quintaesenciada en el hombre, microcosmo, del que
toma sus medidas el sistema. Sistema que es natural, cientifico, basado en las ciencias de geo-
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metria. Desde esta vision, que nos muestra a un Sagredo plenamente en posesion de las ideas
humanistas del Renacimiento, nuestro tratadista traza «lo que el arte esta llamado a ser» desde
la nueva concepcion: perfila la figura del arquitecto, contrapuesta a la del oficial «mecéanicoy,
estableciendo la linea divisoria entre el arte liberal y el servil; el pintor tambien es liberal por la
utilizacion de la «perspectivay. La antigua division del trabajo estd llamada a desaparecer y, con
ella, la figura del maestro.

Todo esto nos muestra que el tratado no reduce sus lectores a los usuarios practicos de las
normas; es un tratado de gran contenido humanista.

La voluntad de ortodoxia de Sagredo, la finalidad practica de su tratado, su amplia y pro-
funda vision humanista del sistema, su contacto intenso con sus dos grandes fuentes, Vitruvio y
Alberti, son dificilmente cornpaginables con «los desvarios y heterodoxias» que se han querido
ver en Medidas. Si a pesar de la buena voluntad del autor, los errores siempre son posibles,
también es posible que sean erroneas las posiciones que se han tomado frecuentemente para
enjuiciar Medidas. Y esto es lo que se nos ha hecho evidente al tiempo que se nos mostraba cada
vez mas clara las ortodoxia de Sagredo. Juzgada ésta, no desde concepciones a priori, sino
desde una vision histérica del Renacimiento.

Hemos podido exculpar a Sagredo de todas las acusaciones de heterodoxia. No es este el
momento de repetir la casuistica. Podemos afirmar que el talante de Sagredo es mas bien severo
dentro de su concepcion albertina del sistema Romano como una realidad «orgénica» con
virtualidades implicitas, no agotadas en el pasado. Sus acomodaciones tipoldgicas estan en la
linea de tantas otras como ha de realizar el propio Renacimiento italiano.

No hay ningin elemento novedoso en Medidas. Todo lo que aparece en el tratado esta
avalado o por la fuentes escritas, por las realizaciones antiguas romanas, o por la practica renacen-
tista italiana. En estos dos ultimos casos se adelanta Sagredo a matizar, de un modo u otro, su
grado de valoracion dentro del sistema. Asi, por ejemplo, dira de ciertas basas (cuyas variantes
antiguas son notorias) que, aunque no estan descritas en los libros, no por eso carecen de valor;
tienen valor historico. Dira de los frontones curvos -de menos aprecio en la antigua Roma, pero
de amplio uso en el Renacimiento italiano- que «no son tan aprobados como los puntiagudos».
De los balaustres, a pesar del uso renacentista italiano y de su pretendida fundamentacién en
Vitruvio, fingird no querer hablar. El sabe que no estan en Vitruvio. Su vitruvianismo es de mas
quilates que el de otros teodricos que le precedieron.

Cuando no existen normas de medidas para determinados elementos, procura siempre
evitar la aplicacion ad libitum por parte del «oficial» y le indica la conveniencia de atenerse a
las dadas para los elementos analogos.

Es facil establecer los criterios que rigen sus valoraciones:
- Textos de «los antiguos» (Vitruvio y Alberti fundamentalmente.
- A falta de textos, la realidad edificada. Esta se rige por criterios cronologicos:

- lo romano antiguo cuenta mas que lo realizado «al Romano» por los renacentistas
italianos.

- Pero estos gozan ante Sagredo de reconocida competencias en la recepcion y
utilizacion del sistema antiguo.

El tratado es un ejemplo de construccion, tanto por la capacidad de sintesis de su autor, su
claridad de exposicion, metodologia y trabazon interna, como por su contenido humanista y su
bella forma literaria. Sagredo es un excelente escritor que merece ser mejor conocido.
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Al relacionar continuamente a Sagredo tanto con sus fuentes fundamentales como con los
tratadistas y realizaciones de arquitectos antiguos o renacentistas italianos, hemos pretendido
situarlo en su contexto apropiado, desde el cual se hace solidariamente invulnerable a las acusa-
ciones contra €l dirigidas. Son éstas, mas bien, las que deben ser reconsideradas desde una
vision mas amplia e historica del Renacimiento y no desde un pretendido «clasicismoy, mas
ideal que realizado, y nunca bien definido.
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