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7" En relacién a la “sumision” de los

discipulos de “Herrera hacia su
“estilo”, ver: G. KuBLer, Arquitectura
de los siglos XVII y XVIII (Ars hispa-
niag), Vol. XIV, Madrid, 1957,p. 9y ss.

Refiriéndose a la obra herreriana,

afirma: “Las obras de este maestro son
pocas. Sus seguidores directos pronto
rompieron con su personal estilo. En
1600, tres afios después de la muerte
de Herrera, se dibujan los contornos
de una répida evolucién, que lleva
lejos de la densa y poderosa majestad
de sus formas arquitectdnicas”.
" Nos referimos no tnicamente a la
expuesta dependencia de la traza
delantera de P. Mazuecos con los dise-
fios serlianos difundidos en su Libro
VII, sino ademds a su “manierismo”
decorativo, y especialmente a las
licencias de ruptura del arquitrabe,
incluso friso y cornisa. Sobre las pos-
turas de Serlio a este respecto, ver:
E. Barmisti, “Storia del concetto di
Manierismo  in  Architettura”,
B.CIS.A, A. Palladio, Tomo IX, afio
1967. Ademds: M. Tarur, Utopia, Bar-
celona, 1973.

Sobre las distintas posturas de

P. Mazuecos y D. de Praves con res-
pecto a la portada del Palacio Fabio
Nelli en relacion a este enunciado
“manierismo” decorativo ver parte
segunda de este presente trabajo.
" Sobre San Carlos Borromeo y la
arquitectura ver: A. BLunt, La teoria de
las artes en ltalia, Madrid, 1980,
pp. 116 a 118 y 134 a 137. Sobre las
Instructionum Fabricae et supellectss eccle-
siasticae libri dwo, 1577, de S. Catlos
Borromeo, ver citas en L. PATETTA,
Historia de la arquitectura; antologia
critica, Madrid, 1984 (1975), pp. 157 a
159.

% M. Batauion, Erasmo y Espaiia:
estudios sobre la historia espiritual del
sigl X VI, Madrid, 1983 (1937), p. 699.
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Ibidem, pp. 699 y ss.

2 Sobre el dificil estudio entre la
relacién del Manierismo, con la
Reforma y Contrarreforma, ver:
M. Cati, Da Michelangelo all’Escorial,

tiempo, dificil de comprender. Su inicio con el Palacio de Fabio Nelli, le
define como dependiente maés del texto de Serlio que de la “tirania de
estilo” atribuida a Herrera'’. La transcendencia de este primer modelo
radica en la oferta de un palacio auténticamente clasicista, en cuanto a la
forma, alejado de los modelos tradicionalmente hispanos.

Desde un punto de vista especificamente arquitecténico, la aplicacién
serliana en el Palacio Nelli, representa el primero de los logros de Mazuecos
el Mozo, en una enunciada bisqueda de renovacién de los modelos arqui-
tectonicos: Palacio, Capilla funeraria y Templo, al que afiadimos un
cuarto, el modelo de Ciudad.

El Palacio Fabio Nelli, en su concepcién formal, es deudor de las
invenciones manieristas de Serlio'®, y su libertad creativa dependié de un
mecenas ambicioso, en busca de una imagen personal. Sin embargo, la
arquitectura religiosa contrarreformista debia construirse atendiendo a los
principios dictados por Carlos Borromeo en 1577, y la singularidad en el
modelo palaciego serliano era imposible aplicarla para el templo y la

capilla®.

1. LA FACHADA JESUITICA.

Carlos V se retira a Yuste en 1556, y siete afios mds tarde se clausura
definitivamente el Concilio de Trento. La persecucién de los erasmistas en
los afios 1557 y 1558, es prueba elocuente de los cambios profundos y
rapidos del “clima espiritual” en Espafia. El triunfo erasmista de la confe-
rencia de Valladolid de 1527 y el apoyo real a la causa se retiraban con el
Emperador.

Bataillén nos advierte del error de explicar esta metamorfosis unica-
mente por la subida al trono de Felipe II el 18 de marzo de 1550%, cele-
brado con las justas en el palacio del conde de Benavente; sin embargo, esta
fecha en el centro de siglo, aparece como punto de inflexién de las ideas
religiosas que agitaron el siglo xvI.

Erasmo esti en el nucleo mismo de los movimientos llamados
Reforma y Contrarreforma, y lo larvado de la lucha entre las ideas contra-
puestas llevaron consecuencias a las artes y, especialmente, a la arquitec-
tura®’. De ahi, que la aparicién de los nuevos modelos arquitecténicos sea
imprescindible analizarla desde las condiciones tomadas en Trento contra
la reforma alemana. Sin embargo, la explicacién de los origenes manieristas
arquitecténicos* dependiendo de los movimientos religiosos es problema-

tica y de argumentacién dificil. A. Hauser** se manifiesta contrario a esta
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tesis, proponiendo més una explicacién paralela de los dos fenémenos, el
religioso y el artistico, que una conexién causal entre contrarreforma y
manierismo, y aboga por una dependencia del barroco hacia la contrarre-
forma triunfante.

El Concilio discuti6 el problema del arte religioso en diciembre de
1563. Pero las normas aplicadas al problema de la arquitectura no fueron
escritas por San Carlos Borromeo antes de 1572. El decreto tridentino tuvo
su transcendencia arquitecténica en las Inustrutiones Fabricae et Supellectilis
Ecclesiasticae, publicadas en 1577. Sin embargo, estas tardias normas no
generaron los nuevos modelos templarios: cuando Borromeo recomen-
daba la cruz latina en contra de la predilecta del Renacimiento, “pensaba,
sin duda, en el nuevo tipo de planta de cruz latina que Vignola habia dise-
fiado ya para el Gesu™”.

Esta dependencia hacia la obra romana comenzada en 1568 no
implica la sumisién de los origenes del modelo surgido en Villagarcia de
Campos, obra de Pedro de Tolosa (aparejador de El Escorial a las 6rdenes
de Juan de Herrera), hacia el Jesus, sino dependiente de la invencidn espa-
fiola de capillas hornacinadas con pasos en los contrafuertes. La iglesia de
San Francisco de Rioseco, anterior al Jesus, aparece como claro antece-
dente de ambos templos, con sus pasos entre capillas y las tribunas sobre
ellas, peculiaridad del Jests de Roma®.

El modelo espafiol de Villagarcia se origina gracias a la fundacién por
dofia Magdalena de Ulloa, y puesto al servicio de la Iglesia como Colegio
de la Compaiiia de Jesus. La primera piedra se colocé el 3 de noviembre de
1572 bajo las primitivas trazas de Rodrigo Gil de Hontafién?’. Con el
informe de Pedro de Tolosa del 24 de octubre de 1575, toma las riendas de
las obras y elimina los vestigios de goticismo de los que adolecia el proyecto
de Hontafién. El modelo jesuitico, que se retoma reiterativamente por ita-
lianos y espafioles, es anterior a la norma escrita por Borromeo.

La Compaiiia de Jesuds, conjuntamente con la Inquisicién, fueron las
armas que los contrarreformistas utilizaron para imponer sus ideas®, y la
difusién del modelo arquitecténico viene de manos del origen y uso jesui-
tico. Valladolid posey6 dos templos de la Compaiiia: San Ambrosio (hoy
Santuario Nacional), en cuyo colegio trabajaba Pedro de Tolosa cuando se
le pidié el informe sobre el proyecto de Hontafidn en Villagarcia, y la igle-
sia de San Antonio (actual de San Miguel), concluida entre 1579 y 1580 por
Juan de Nates. Ambas con idéntica recurrencia al modelo de Villagarcia de
Campos: planta en cruz latina, dentro de un esquema rectangular, que se
completa con capillas comunicadas entre si, cuyos muros transversales

absorben los empujes de la béveda de la nave central®.
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COLEGIATA DE SAN LUIS. Vi-
llagarcia de Campos. >

COLEGIO DE SAN AMBRO-
SIO. Valladolid. > >

Torino, 1980, pp. 34 y ss. (Contiene
exhaustiva bibliografia sobre el tema.)
B M.Cati,op.cit, enp.34se afirmaa
este respecto: “... il manierismo ¢ un
movimento troppo ticco di espe-
rienze e di situazioni spirituali con-
trastanti, non sempre coincidenti con
la speciale religiositd dei riformatori
cattolici...”

X A.Hauser, El manierismo. La crisis
del Renacimiento y los origenes del Arte
moderno, Madrid, 1965 (1964), pp. 99

y ss.

B A. Buunt, La teoria de las artes..,
op. cit., en A. Patetta, op. cit,, p. 160.

% . J. Martin GonzALez, “Iglesias
jesuiticas en Castilla la Vieja”, op. cit,
p. 156.

7 §.]. Conrano Pérez, Villagarcia de
Campos,  estudio  histérico-artistico,

Valladolid, 1982, p. 73.

% A. Buunt, La teoria de las artes,
op. cit., en A. Patetta, op. cit,, p. 159.

? 1. ]. Martin GonzALez, Arquitec-
tura Barroca..., op. cit., p. 16.
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El modelo es retomado, en mayor o menor medida, por las iglesias de
la Compaiiia en el entorno vallisoletano: Nuestra Sefiora de la Calle, en
Palencia; iglesia de la Compafiia, de Segovia, contratada en 1589; iglesia
del Colegio de Jesuitas, de Le6n, alrededor de 1571 (rehecha en el siglo
xvii), bajo la advocacién de San Miguel y los Santos Angeles; la de Zamora
y la de San Lorenzo, de Burgos; incluso la iglesia de Monforte de Lemos,
entre otras®.

En este sentido, en Valladolid, y fuera de la Compaiiia, se utiliz6 asi-
mismo este modelo. Entre los ejemplos mas destacables citamos, entre
otros: la reconstruccién de San Agustin, de manos de Diego de Praves, en
1619; iglesia del Hospital de Simé6n Ruiz, en Medina del Campo, trazada
en 1592 por Juan de Tolosa y modificada de manos de Juan de Nates en
1597%; iglesia de Nuestra Sefiora del Carmen (Extramuros), comenzada

por Diego de Praves y concluida por su hijo Francisco; iglesia del Real
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Monasterio de las Huelgas Reales (1579), de manos de Juan del Ribero Rada
y Juan de Nates. Dentro de la 6rbita de Juan de Nates, y de dudosa atribu-
cién, la iglesia de Santa Cruz, de Medina de Rioseco, aunque su planta eli-
mina el crucero y su cubricién mediante cupula.

Pedro de Mazuecos conoce a la perfeccion el modelo: el 1 de junio de
1603 actia como testigo en la escritura de concierto entre el Monasterio del
Carmen Extramuros y los albafiiles Juan Gémez y Marcos Escudero, para la
realizacién de las cuatro capillas®®. Asimismo, en la firma del 13 de
diciembre de 1600%, otorga junto a Diego de Praves, poder al padre Juan de
Bustamante para que Juan de Nates haga las obras que le corresponde en la
iglesia del Colegio de Nuestra Sefiora de la Antigua, de Monforte de
Lemos; en ella, se dice explicitamente que se realizard conforme a los pla-
nos vistos y firmados por Mazuecos y Praves. Pero donde entra en relacién
mas directa con el modelo jesuitico es en la iglesia de Santa Cruz, de

Medina de Rioseco. El 31 de julio de 1602 firma el concierto para dirigir la
obra como maestro mayor. Para ello, sigue las trazas de Felipe de la Cdjiga,
realizadas en cinco planos que la iglesia poseia®*, y que Mazuecos copia
para la ejecucion del proyecto.

Pese a conocer con todo detalle las trazas de Cajiga, y no dudando de
la exactitud de la copia realizada, Mazuecos las altera tanto en la planta
como en su alzado. La obra la comienza desde los pies hacia la cabecera®, y
hasta que abandona la obra antes de 1606, levanté casi todo el primer
cuerpo de la fachada®*. El1 11 de agosto de ese mismo afio, Juan Gonzélez de
Cisniega, ayudado por su sobrino Miguel Gonzéilez de Cisniega, se com-
promete a concluir la obra iniciada por Pedro Mazuecos, “segun las trazas de

7 encontrandose con que las trazas dibujadas por Cjiga

Felipe de la Cagiga
con gran definicidn de detalle, las habia alterado deliberadamente Mazue-
cos. Cisniega paraliza las obras y redacta un detallado informe de las altera-
ciones de la obra de Mazuecos respecto a las trazas originales y pide un
informe a un tercer arquitecto, trabajo que realizé Juan de Nates.

Pese al contrato en que Mazuecos “se encargaba y encargo de hacer la dba
obra como maestro della y pondra quien la execute y haga conforme a la dba traca
sin defecta alguno que falte cosa alguna™®, Juan Gonzalez de Cisniega expone
en el informe que o que asta aqui hecho van ynterronpidas las dhas tragas™,
siendo los defectos que expone Juan Gonzilez, referentes principalmente a
las proporciones de las puertas y proporcion general del edificio, siendo
esto, segun su informe, “de muy gran fealdad para la buena compostura que
tiene en la traca™*.

El informe estd fechado el 11 de mayo de 1608, entre el nombra-

miento de los relevantes cargos de Mazuecos de 1607 (maestro mayor del
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¥ J.J. Martin Gonziiez, “Iglesias
jesuiticas...”, op. cit,, pp. 154 y ss.

], J. MartiN GonzALez, Arquitec-
tura Barroca..., op. cit, p. 31 y ss.

% AHP.y U, Valladolid, S. Proto-
colos, escribano Tomds Lopez, leg.
775, primera mitad de 1603, fol. 1241,
1 de junio de 1603.

Pedro de Mazuecos actiia como tes-
tigo en una escritura de concierto
entre el monasterio del Carmen Extra-
muros y los albafiiles Juan Gémez y
M. Escuder para la realizacion de
obras en las cuatro capillas.

¥ Ibidem, leg. 771, segunda mitad
de 1600, fol. 2163, 13 de diciembre de
1600.

Diego de Praves (maestro mayor de
las obras en la ciudad de Valladolid de
la Santa Iglesia Catedral) y Pedro de
Mazuecos (maestro mayor de las
obras del Archivo de Simancas) otor-
gan poder al padre Juan de Busta-
mante para que Juan de Nates, en
virtud de un acuerdo que éste tiene fir-
mado con Praves y Mazuecos, haga el
tercio de las obras que les correspon-
den a ambos (conforme a los planos
vistos y firmados por Mazuecos y Pra-
ves) de la Iglesia del colegio de
Nuestra Sefiora de la Antigua, de
Monforte de Lemos. Praves y Mazue-
cos s¢ comprometen como fiadores y
responsables del cumplimiento de lo
contratado por Juan de Nates (éste
como firmante principal del contrato
y Praves y Mazuecos como partes
secundarias).

* <. P de mazuecos se encargaba y
encargo de bacer la dba obra como
maestro della y pondra quien la execute y
baga conforme a la dba traza sin defecto
alguno que falte cosa alguna..” en:
AHP., Valladolid, S. Protocolos,
escribano Jeronimo de Benavente, leg.
129, fol. 960. Cifr. de E. Garcia
Crico, Catdlogo Monumental de la Pro-
vincia de Valladolid, Tomo IV, Partido
Judicial de Medina del Campo, Vallado-
lid, 1964, p. 125 y ss. Ademis ver:
E. Garcia Cuico, Documentos para la
Historia de Medina de Rioseco, Vallado-
lid, 1947.E. Garcta CHico, “Laiglesia



de Santa Cruz de Medina de Rioseco”,
BSAA. Tomos XXXIV-XXXV,
Valladolid, 1969.

¥ ].]. Martin GonzAiez, Arquitec-
tura barroca..., op. cit., p. 70.

% Ibidem, p. 68.
7 Ibidem, p. 69.

® E. Garcia Cuico, Catdlogo..,
op. cit, p. 125.

¥ Ibidem, p. 126.
" Ibidem, p. 127.

‘"' F. Cuueca Gortia, La Catedral de
Valladolid, op. cit., pp. 169 y 170, dice
sobre esta portada: “Es el mds acabado
ejemplo que conocemos en Espaia de
un templo vifiolesco; estd inspirado
directamente en la iglesia del Gesu, en
Roma, con la particularidad de que su
fachada responde casi exactamente,
aparte una mayor severidad de deta-
lles, al proyecto de fachada de Vifiola
que conocemos por la [imina de Car-
taro, ... Aunque el trazado sea vifio-
lesco, los detalles son puramente
herrerianos y tomados de la Catedral
vallisoletana...”.

J.J. Marrin GonzAvez, Arquitectura
barroca..., op. cit., p. 71, dice sobre la
portada: “... De cualquier forma, reco-
nociendo esta relacién con el Jests,
hay sus diferencias. Las masas en
ambas fachadas son idénticas, perolos
motivos diferentes. La fachada del
Jests es pictorica, como escultérica la
riosecana, que en definitiva es un
ejemplo mds del estilo de placas”.

% E. Garcfa Cuico, Catdlogo...,
op. at., p. 126.

Alcézar de Madrid y Palacio de El Pardo) y 1609 (maestro mayor de las rea-
les obras de Uclés). Pese a la categoria que habia logrado alcanzar Mazue-
cos, Cisniega le achaca errores elementales de proporcidn; y sorprendente-
mente, el dia 29 del mismo mes, Juan de Nates redacta un informe en el
que, en relacién a las proporciones modificadas, da la razén a Cisniega: en
la ejecucién Mazuecos transformé las proporciones del proyecto de Felipe
de Céjiga. En este informe, Nates da las soluciones para corregir lo ejecu-
tado, en el momento en que Mazuecos comienza su ascenso vertiginoso en
el escalafén real.

Pese a las criticas de Cisniega y al informe de Nates, las proporciones
de las puertas, variadas de la traza y ejecutadas por Mazuecos, no se modifi-
can. Pero veamos qué motivos llevaron a Pedro de Mazuecos a alterar lo ini-
cialmente trazado.

Mazuecos no alter6 las proporciones trazadas por Cajiga por error o
por un criterio distinto del que orient6 a Cijiga en sus trazas, sino que
mejord’y corrigi6 unas trazas originalmente erréneas; y esto, parece, no lo
comprendieron los Gonzilez de Cisniega, ni tampoco Juan de Nates.

La fachada del edificio responde a la proyectada por Vignola para la
iglesia del Gesa, y pese a que no lleg6 a levantarse segun sus planos, se difun-
di6 gracias a la ldmina grabada por Cartaro en 1573. Céjiga proyect6 la
fachada de Santa Cruz siguiendo el modelo, en el que trata de imitar las
proporciones, variando el estilo de Vignola hacia la érbita de Herrera*'.
Mazuecos el Mozo conocia que la portada de Santa Cruz seguia el modelo
de Vignola que utilizé Céjiga; y aunque no sabemos si se identificaba con
él, lo llevé a sus ultimas consecuencias. Felipe de Céjiga habia copiado las
proporciones de la ldimina de Cartaro en sus elementos principales: las
puertas tenian la proporcién 1/2, “la puerta principal esta en la traga de once
pies de ancho y beynte y dos de alto... los dos postigos que estan en la traga a seis pies
de ancho y doce de alto”**. Y la descripciéon de las trazas realizada por Cis-
niega, parece responder al esquema de la traza romana. Sin embargo, Céjiga
altera, no sabemos si deliberadamente, la armonia de las proporciones de
Vignola.

La fachada del Gesa estaba disefiada mediante las proporciones
empleadas por Cisniega, pero relacionadas entre si dentro de una unidad
global, que el proyecto de Felipe Céjiga no poseia. Vignola proporciona el
primer cuerpo, las puertas y huecos del segundo cuerpo mediante la pro-
porcién dupla (1:2); la proporcidn entre la puerta y los postigos, asi como
de todo el cuerpo de la fachada, incluido el frontén, es (2:3); la puerta res-
pecto al primer cuerpo es (1:4), como la proporcién del frontén; desde el

primer cuerpo hasta el frontén es (3:4); la proporcidn del pafio central con-
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secuentemente es de (4:5), y la relacién entre su inchura y la total, incluido
el frontén, es (2:3).

Céjiga proyectd la puerta (11 x 22 pies) y los postigos (6 x 12 pies)*®, sin
ninguna proporcién entre ambas, y tampoco respecto al primer cuerpo
(42 x 84 pies). Asimismo, al pafio central y al segundo cuerpo les faltan algo
menos de cuatro pies para conseguir las proporciones (3:4), (4:5) y (5:6),
con los que Vignola proyectd su fachada. Pedro de Mazuecos el Mozo
demuestra conocer estas circunstancias, y no duda en modificar las propor-
ciones trazadas por Céjiga para relacionarlas entre si, de modo idéntico a la
ldmina de Cartaro: su puerta, como midié Cisniega, y comprobamos, mide
(10.5 x 21 pies) més un pie de peldafio; asimismo, la medida de los postigos
realizada por Cistierga coincide en la realidad (7 x 14 pies), y el primer
cuerpo mide (42 x 84 pies). Todas estas medidas poseen la proporcién (1:2),
y como el proyecto de Vignola, la proporcién entre postigos y puerta es

(2:3)* y la proporcién entre la puerta y el primer cuerpo es (1:4)*.
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IGLESIA DEL GESU. Roma.
Fachada proyectada por Vignola.
Lamina de Cartaro.

® Como exponemos, los datos de

los cuales partimos no son unas dudo-
sas mediciones personales, influencia-
das por un subjetivismo propio de una
busqueda de racionalidad (medicio-
nes que inevitablemente hemos efec-
tuado), sino que Unicamente nos limi-
tamos a los escasos datos “positivos”
que nos ofrece la documentacién con-
tractual. Por otra parte, somos cons-
cientes del desinterés que producen
este tipo de estudios, basado en la des-
conflanza en la frecuente subjetividad
en la que el investigador ficilmente
cae. Como ha escrito E. PANoFsky, E/
significado de las artes visuales, Buenos
Aires, 1970 (1956), pp. 61y 62: “Por lo
general los estudios sobre el problema
de proporciones son recibidos con
escepticismo o, a lo sumo, con muy
poco interés. Estas actitudes no tienen



IGLESIA DE SANTA CRUZ. Me-
dina de Rioseco. Dibujo: “Herrera
y el Clasicismo”. Analisis geomé-
trico del autor.

nada de sorprendentes. La descon-
fianza se basa en que con excesiva fre-
cuencia la investigacion de las propor-
clones sucumbe a la tentacién de
hallar en los objetos justamente lo que
se acaba de poner en ellos... No obs-
tante, para el historiador del arte no
deja de ser faena fructifera examinar la
historia de los cinones de proporcio-
nes (siempre que se limite a los datos
positivos y esté dispuesto a trabajar
con escasos materiales antes de
hacerlo con materiales dudosos)...”.
Consecuentes con esta advertencia
del historiador alemdn, Unicamente
utilizamos los datos positivos (en
nuestro caso, aunque escasos, si sufi-
cientemente clarificadores) donde
encontramos la prueba no susceptible
a cualquier tipo de manipulacién; por
tanto, permite ofrecernos una validez

Por otra parte, Mazuecos ya habia levantado todo el cuerpo de la igle-
sia mas de dos pies respecto a la traza de Céjiga, con lo que, a nuestro juicio,
intentaba recuperar los cerca de cuatro pies que actualmente le falta a la
fachada para conseguir las proporciones vignolescas (3:4), (4:5), (5:6). Juan
Gonzalez de Cisniega manifiesta un criterio de incomprensién hacia
Mazuecos, despreciando sus correcciones y alegando criterios subjetivos de
fealdad y mezquinos de economia: “subiendose la dha fachada y portico delan-
tero estos dos pies obliga a subirlos y lebantarlos en todo el contorno de la dha ygle-
sia lo otro porque... seria de muy gran fealdad para la buena compostura que tiene
en la traga para la dha obra y ademas destos defectos referidos si esto no se reme-
diase seria de costa a la dba yglesia cerca de tras mill ducados nas que conforme a
la traca™*. Este punto referido por Cisniega como el octavo de los catorce
que redacta, significativamente no es respondido por Juan de Nates, saltin-
doselo en su informe, que juzga 13 de las 14 modificaciones de las trazas de

Felipe Cgjiga.
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284 Libro nono.

ra.Lacuentadelafinicion muy conuenientemente fe facade aquellas cofas en
quees bien vilto y conocido que la natura (e nosoffeece para § la veamos y ad
mircmos y yo affirmo vna vezy otraaquello § dixo Pithagoras: Ciertifsima
cofa esque lanaturaen todas lascofas esmuy femejante de [i mifma. El nego
cio paila a(si: eitos numcros porlos quales viene que aquella copolturade
vozes [chagamuy agradable alosoydos , aquellos mifmos numeros hazen §
los ojos y elanimo fehinchan de marauillofo deleyte , facar(c ha pues todala
razd delafinicid delos mulicos,los quales tiecnen muybien conocidos eftos ta
lesnumeros,y tibien de aquellos alos qualeslanaturales dadefi algunacofa
dignay viﬂo{a,pero no paffare masadelante delo hagaal propofitodel ar-
chite®o. Dexemos pueslas cofas q pertenecen alas ordenes de cada vnadelas
vozes, y alasrazones delos thetracordos las cofas quea nucftra obra hazen
fon eftas. Arinonia,dezimosq esla colonancia delas vozes fuauc alos oydos.
Delas vozes vnasfon graaes,otras agudas,y la voz mas grue(la fuena de mas
larga cuerda,las agudasdelas masdelgadas y con varia defigualdad deftas vo-
zes (¢ caufan diverfasarmonias,las quales delamutua comparacion delas caer
dasconfunantes las colligierd los antiguos en ciertos numeros,los ndbres de
Jascofonancias fon eftas. Diapéthe,que eslo mifmo que (exqui altera. Diathe
faron,q es fexqui tercia:Diapalon,q esdupla,y Diapafondiapente, §estri-
pla:y Diapafon,q (e dize quadrupla. A eftas anadieron el tono,el qual tibien
fe dize fexqui o&taua. Eftas tales conflonancias  diximos por las comparacio«
nes delas cucrdas entre (i fc han ene(ta manera,pordq fexqui alterafe dixo por
qallila cucrdamayor confulargura cotieneen li ala menor entera,y masvna
media parte dela menor,porg afsideclaramos nos auerfe dicho lo q acercade
los antiguos fe deziafexqui. Dar fe hapacs enla fexqui alteracl ternarioala
mayor cucrda,y clbinario alamenor.

3§ ooo } fexqui altera
t 00

Sexquiterciafe dixo la en quelamayor cuerdacontiene entera alamenor,
y tambien mas vnatercia partcdela mifma menor,

4 0000 ) {exquitercia
$§ ooo

15

3

Dareys puesalamayor el numero quatroy ala menor tres,pero en aquella 3§

confonancia quefe dize diapafon los numeros fon corre(pddientes en dupla,
comodel dosalavnidad,y ¢l todo afumitad.
2 oo
Diapafon Dupla
3
Enla
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PLATON. Timeo. (M. Ficino,
opera omnia, 1588, Timeus de ge-
neratione mundi). A

<
L. B. ALBERTI. Los Diez Libros
de Arquitectura. (Alcala, 1582).

cientifica tanto mds fiable, cuanto
pueda ser una teoria de la forma signifs-
cativa. En este tema compartimos las
opiniones que manifiesta O. PEDOE,
La geometria en el arte, op. cit., p. 89.

“ Las medidas (10,5x21), (7x14),
(42x84), poseen la proporcién 1:2; las
medias proporcionadas (10,5x21) y
(7x14), estén en relacién 2:3, esto es:
(10,5%21) multiplicados por 2 cada
uno de los factores, resulta (21x42),
que es coincidente con el producto de
los factores (7x14) multiplicados por 3
cada uno.

% Las medidas (10,5x21) y (42x84),
estdn en relacién 1:4 ya que esta
tltima coincide con la primera multi-
plicada 4. (Estas medidas ofrecidas
por Cistierga, las hemos comprobado
en la realidad, coincidiendo plena-
mente con sus mediciones).

% E. Garcia Cuico, Catilogo..,
op. cit., p. 127.

1. Ormiz Y Sanz, Los diez libros de
architectura de M. Vitruvio Polidn,
op. cit., p. 58.

Nos preguntamos si Juan de Nates intuyé que las modificaciones de
Mazuecos en la fachada de Santa Cruz, obedecian a una similitud armé-
nica con el proyecto de Vignola; y siendo asi, prefirié no opinar sobre la
critica a su intervencidon. Mazuecos, con su intervencién, demuestra cono-
cer el axioma vitruviano de que “ningun edificio puede estar bien compuesto sin

47y la busqueda de los principios rectores como

la simetria y la proporcion
disciplina clasicista. Por otra parte, el texto de Alberti en sus Diez libros sobre
Arquitectura, difunde la necesidad de la bisqueda de la belleza por medio
de la formulacién de una teoria aritmética de proporciones, alternativa a la
geométrica medieval, inspirada en los intervalos armonicos de la escala
musical griega. Segin Alberti, “los nimeros por los cuales la concordancia de los
sonidos afecta placenteramente a nuestros oidos son los mismos que agradan nues-
tros ojos y nuestra mente”*®. Para ambos, asi como para cualquier arquitecto
clasicista que se preciase, las dimensiones proporcionadas con que se com-
pone un edificio, buscan el procedimiento practico para la aplicacion de las
razones musicales. Pero, para todos ellos, el fundamento de la armonia uni-
versal la ofrece Platén.

En el Timeo®, Platén se basa en las matematicas pitagéricas para dar
una explicacién matematica del mundo, su origen y su divisién®’; se basa
en el uso de las proporciones arménicas musicales griegas, y —como explica
P. Samaranch— existe “un sentimiento confuso, pero irresistible, de la pro-
gresiva organizacién de las cosas bajo la accién de las Formas o Ideas™". En
1588, se publica la obra completa del “Diwini Platonis” comentada por Mar-
silio Ficino; el Timeo se publica con dibujos explicativos, en los que apare-
cen las proporciones musicales arménicas griegas, y su consecuencia geo-
métrica: dupla, sesquialtera y sesquitertia (1:2), (2:3) y (3:4). Ellibro fue difun-
dido por los cenaculos humanistas de finales de siglo™. La figura, extraida
del texto guardado en la biblioteca vallisoletana de Santa Cruz, muestra la
base matemitica de la teoria platénica. Como explica Wittkower, “si tene-
mos dos cuerdas en las mismas condiciones y una mide exactamente la
mitad que la otra, y las pulsamos, el tono de la cuerda més corta corres-
ponde al tono de una octava”>® (1:2). Toda la escala musical griega tnica-
mente tenia tres consonancias simples: la octava, la quintay la cuarta, fruto
de los sonidos procedentes de las divisiones de las cuerdas en (1:2), (2:3) y
(3:4); y dos consonancias compuestas: la doble octava y la octava mas la
quinta; todo ello, se explicaba mediante las razones (1:2:3:4).

Vignola emplea el vertiginoso descubrimiento platénico, desde los
planteamientos vitruvianos de Alberti, en su formulacién en la practica
arquitectonica: la obra tenia que ser el reflejo de la armonia universal que se

expresaba mediante nimeros. Con ellos se proporcioné el Gesz, (1:2),
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(2:3),(3:4), (1:4), con los que progresivamente aparecen los restantes (4:5)y
(5:6). Gracias a la ldmina de Cartaro (1573), la aplicacién arquitectonica de
esta teoria por parte de Vignola, llega a manos de Felipe de Céjiga y, como
hemos visto, no es comprendida en toda su profundidad tedrica, cerce-
nando la armonia global de la composicién. Sin embargo, Mazuecos el
Mozo, quiza sorprendido, respetd la evidencia de las proporciones de Vig-
nola®. Los Cajiga no comprendieron la magnitud teérica de las modifica-
ciones de Mazuecos, invocando una revision de lo construido por Mazue-
cos. Juan de Nates calla en cuanto a cémo se debe concluir, y saloménica-
mente intenta incluir las proporciones originales en lo ejecutado por
Mazuecos.

Desconocemos la opinién de Pedro de Mazuecos al respecto, ya que
en esos afos sus aspiraciones estaban en la direccion de las obras reales del
Monasterio de Uclés, y en las transformaciones urbanas y palaciegas que se
llevaron a cabo en el Valladolid de finales de siglo, preparando el regreso de
la Corte de Felipe III. La fidelidad a las trazas de Vignola le ocasiond, en su
incomprension, las criticas airadas de los Cisniega. Sin embargo, intuimos
que la fidelidad de Mazuecos no fuera tanto al modelo jesuitico propuesto

por Vignola, con el que atin no sabemos si estaba de acuerdo, difundido por
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FRANCHINO GAFURIO. Theo-
rica Musice. (Napoles, 1480).

® <930 affirmo unavezy otra aquello

4 dixo Pithagoras: Ciertifsima cofa es que
la natura en todas las cofas es muy feme-
jante de fi mifma. El negocio paffa afsi:
¢ftos numeros por los quales viene que
aquella copoftura de vozes fe haga muy
agradable a los oydos, aquellos mifmos
numeros hazen §los ojos y el animo fe hin-
chan de marausllofo deleyte, facarfe ba
pues todas Ia raz6 dela finicid de los mufi-
cos, los quales tienen muy bien conocidos
eftos tales numeros...

12,34,
Numeros muficos

..De todos efios numeros vfan muy como-
damente los architectos, y tomados de dos
en dos, como para poner el mercado, pla-
¢4s, patios, defcubiertos...”.

L. B. AwBerti, Los Diez Libros de
Arquitectura(Madrid, 1582), op. cit. en
cap. precedente en nota 1, p. 284 y
285.

Hemos utilizado la traduccién de la
frase en cita de: R. WITTKOWER, “Siste-
mas de proporciones”, Sobre la arqus-



tectura en la edad del humanismo, Barce-
lona, 1979 (1974), articulo publicado
inicialmente en 1953, p. 530.

Sobre el problema de la proporcién
en el Renacimiento, y mds en con-
creto la “generacion” albertiana de los
coeficientes, ver: R. WirTkower, “El
problema de la proporcion arménica
en arquitectura”, La arquitectura en la
edad del Humanismo, Buenos Aires,
1968 (1949), pp. 102 y ss.
¥ M. Ficivo, Divini Platonis opera
omnia, 1588, Timeus de generatione
mundi, pp. 456 a 497.

Ejemplar manejado del Archivo y
Biblioteca de Santa Cruz, Valladolid,
(A.y B. Sta. Cruz).

% R. Wirtkower, “Sistema de pro-
porciones”, ap. cit, p. 531.

“En el Timeo, Platén empleaba dos
clases diferentes de matemdtica pita-
gorica. Su explicacién del mundoy la
divisién de éste en mundo y alma estd
basada en razones numéricas derivadas
de los intervalos armonicos de la
escala musical griega... Al tratar lo que
podriamos llamar su teoria at6mica, la
ordenacidn del Caos, Platon vuelve a
las més perfectas configuraciones geo-
métricas...”

' P, SamarancH, “Preimbulo”,
Timeo o de la naturaleza, Platin, obras
completas, Madrid, 1988 (1966),
p. 1112.

% M. MenENDEz PeLavo, Historia de
las ideas estéticas en Espania. Madrid,
1974, pp. 485 y ss.

Sobre el movimiento neoplaténico
en Florencia y norte de Italia, en rela-
cibn a Marsilio Ficino, ver:
E. Panorsky, “El movimiento neopla-
ténico en Florencia y el norte de Italia
(Bandinelli y Ticiano), Estudios sobre
iconologia, Madrid, 1976 (1962),
pp. 189 y ss.
® R. WiTTKOWER, “Sistemas de pro-
porciones”, ap. cit, p. 529.

% Sobre la posible existencia de estas
ideas (uso de las proporciones “musi-
cales” en arquitectura) en el clasi-
cismo vitruviano espafiol, véase:

Cartaro e impuesto por San Carlos Borromeo (1577), sino a la teoria difun-
dida por Marsilio Ficino (Platén, 1588) y puesta en prictica arquitectonica
por Alberti (1550), en la que se contemplaba —como ha dicho R. Wittko-
wer— la “perplejidad y la admiracién en Pitédgoras y sus discipulos, pues
todo parecia indicar que habian hallado la llave que abria la puerta de las

inexploradas regiones de la armonifa universal”.

2. LA caAPILLA.

Lo hermoso de la aplicacién de la armonia matemadtica esencial a la
arquitectura, radica en la identidad de la percepcién de la armonia a través
de los sentidos, con la certeza inviolable de las matematicas. La percepcion
armonica de la obra arquitecténica no es algo subjetivo, sino identificado
con las proporciones que justificaban una estructura armonica del uni-
verso’®. En palabras de R. Wittkower, “podriamos decir que el axioma
bésico de los arquitectos renacentistas es la conviccién de que la arquitec-
tura es una ciencia y de que cada parte de un edificio, tanto por dentro
como por fuera, debe hallarse integrada en un sélo sistema de cocientes
matematicos™”’.

Por tanto, se nos presenta inexcusable la busqueda de la estructura
matemadtica que introducia Mazuecos el Mozo en sus arquitecturas, con el
fin de adecuar sus obras a las concepciones de un orden superior; ya que, en
modo alguno, un arquitecto podia aplicar a su antojo, en un edificio, un sis-
tema de proporciones de su propia eleccion.

Esta intencién en nuestro presente trabajo, ademdas de necesaria, se
nos presenta ambiciosa, en cuanto nos permite acercarnos a los mecanis-
mos de composicion arquitectdnica de nuestro arquitecto; y, en segundo
lugar, utilizarlos en un intento de busqueda de las justificaciones mas tedri-
cas de sus obras que nos muestren su zdea de arquitectura, ya no unica-
mente en su concepcion de palacio, sino de iglesia y capilla.

Ya hemos visto cémo Mazuecos, gracias a haber sido puesta en duda
su intervencién en Santa Cruz, conocia y utilizaba todo el poder de los
numeros y proporciones derivados de la identificacién de las medidas que
determinan las consonancias musicales griegas, con las que, utilizadas
como medidas espaciales, agradan a nuestros ojos y nuestra mente. Esta
idea albertiana de belleza®® es empleada con la seguridad que ofrece la
belleza de las proporciones numéricas dadas por las relaciones entre los
cuatro primeros numeros enteros, 1:2:3:4, trasladando la armonia de la

musica a la arquitectura. Pero, para analizar las proporciones de un edificio
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