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«La filosofía faze al arquiteto de 
grande animo e que no sea arrogan
te mas antes sea fagil, justo, fiel y 
sin abarigia.» 

(Vitruvio: Libro de arquitetura, traducido 
por Hernán Ruiz, Libro I, cap. I.) 

I. EL MANUSCRITO 

Hace algún tiempo llamé la atención sobre el contenido del manuscrito 
de Hernán Ruiz, el joven, que posee la Escuela Superior de Arquitectura de 
Madrid (1). Si bien subsiste aquí lo fundamental de aquel primer enfoque, 
el hecho de poder publicar ahora la totalidad del manuscrito me ha incli
nado a reescribir aquel trabajo, introduciendo aspectos nuevos, corrigiendo 
errores propios y ampliando puntos que entonces sólo quedaban esbozados. 

El manuscrito (2) lleva en sí parte de su propia historia, pues habiéndo
se escrito en el siglo xvi, fue pasando por varias manos, hasta que en el 
siglo xvn se puso a la venta en un precio de 1.200 reales de vellón. Junto 
a esta cantidad, consignada en la contratapa delantera, se lee lo siguiente: 
«Contiene además del texto 150 hojas llenas de dibujos muy bien hechos. 
Créese hayan sido de J. de Herrera.» Esta indicación está motivada por la 
presencia de unos dibujos que no son de Hernán Ruiz, pero que tampoco 
pueden atribuirse, sin más, a Herrera, si bien es cierto que están en la línea 
de lo escurialense. Estos dibujos se debieron agregar tardíamente al reper-

(1) P. Navascués Palacio, «El manuscrito de arquitectura de Hernán Ruiz, el joven», 
Archivo Español de Arte, t. XLIV, núm. 175, 1971, págs. 295-331, XII Jáms., 10 figs. El 
manuscrito.se guarda en la Sección de Raros de la Biblioteca de dicha Escuela, Signa
tura R-16. 

(2) Características.—Medidas: 315 x 215 mm. Contiene 152 folios numerados, de los 
cuales faltan el 35, 66, 93, 102, 118, 120, 134 y 135, y un total de cincuenta y dos van en 
blanco, si bien el fol. 53v.° lleva unas líneas incisas para dibujar una perspectiva, el fo
lio 56v.° igualmente deja ver con las mismas líneas incisas la traza de una elipse, y el 
folio 72 recoge unas anotaciones sobre geometría sin interés, del siglo XVIII. La técnica 
del rayado inciso con un punzón, como preparación del dibujo definitivo a tinta, es co
mún a la maryor parte de los dibujos del manuscrito. Los folios 56, 57, 81 y 109 mues
tran correcciones efectuadas en papel adherido sobre el mismo dibujo. Encuadernado 
hacia 1600, con cubiertas en pergamino. En el lomo se lee: «Libro de Arquitectura». 
Texto con dibujos intercalados a tinta sepia. Letra del siglo XVI con algunas notas y 
dibujos del siglo XVII e incluso posteriores. El papel verjurado, de muy distinta cali
dad, lleva una serie de filigranas que son iguales o muy próximas a los números 7580, 
7584, 7591, 7599 (peregrino), 13876, 13877 (sirena), 10715, 10719 (mano), 13073 (racimo), 
5264, 5687 y 5693 (cruz) de Briquet (C. M. Briquet, Les fiíigranes. Dictionnaire historique 
des marques du papier des leur apparition vers 1282 jusqu'en 1600, 4 vols., Leipzig, 1923, 
2.A edición). 
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torio inicial de Hernán Ruiz, cosiéndose todos en un mismo volumen. Algu
nos de ellos no llegan más que a un simple y pequeño papel, como el co-

Fig. 1 sido entre los folios 116 y 117, que representa la planta incompleta de una 
iglesia conventual, con un nartex-sotocoro, muy emparentado con las solu
ciones de Juan Gómez de Mora. 
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Fig. 1. Planta de iglesia conventual. 

El hecho es que en 1693 había adquirido ya este manuscrito un tal Fran
cisco Sánchez Martínez, estampando su firma en varios lugares (3). Perde
mos su pista hasta que aparece en la biblioteca de Carderera, de donde 
pasó a la de don Manuel Gómez-Moreno. Finalmente, lo adquirió la Escuela 
de Arquitectura de Madrid, siendo su director don Modesto López Otero. 

Esta obra había permanecido inédita, si bien, en 1948, figuró en la Expo
sición del Libro Español de Arquitectura, celebrada en la Biblioteca Nacio
nal de Madrid (4), y en 1949, Gómez-Moreno, todavía propietario del ma
nuscrito, ; hizo una alusión a él en su conocido estudio sobre el Libro espa
ñol de arquitectura (5). 

Sobre los que podríamos llamar aspectos fundamentales de este manus
crito, esto es, el autor, contenido de la obra, su finalidad y fecha, podemos 
adelantar las siguientes conclusiones. 

En lo que se refiere al autor, no cabe duda de que se trata de una obra de 

(3) En el folio 1 pone: «Franco Sánchez Martínez», en el folio 37 se lee: «es este libro 
de Franc." Sánchez Martínez», y en el 50, sobre el plinto del orden corintio, vuelve a de
cir «este libro es Franc.° Sánchez Martínez 1693». El hecho de que vayan unidos el nom
bre y la fecha, escritos ambos con la misma caligrafía y tinta, invalida la sugerencia 
de José Valverde Madrid, quien afirma que dicho Francisco Sánchez Martínez era her
mano de Hernán Ruiz (J. Valverde Madrid, «Una obra de un arquitecto cordobés en 
Sevilla», en Informaciones, edición de Córdoba, jueves 30 de diciembre de 1965). Si 
nuestro arquitecto tuvo un hermano con este nombre, no fue el mismo que puso su 
firma en varios lugares del manuscrito a finales del siglo XVII. 

(4) L. Menéndez Pidal, «Exposición del Libro Español de Arquitectura y de antiguos 
dibujos ejemplares», Arquitectura, núm. 175, 1948, pág. 105. 

(5) M. Gómez-Moreno, El Libro Español de Arquitectura, Madrid, Instituto de Es
paña, 1949, págs. 12 y 13. 
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Hernán Ruiz, el joven, tal y como ya lo vio Gómez-Moreno, basándose en la 
referencia que se hace en el propio manuscrito a la iglesia del Hospital de 
la Sangre, de Sevilla, de la que Hernán Ruiz fue su autor, así como en la 
presencia de un dibujo firmado por su padre («Hernán Ruis el biexo»), A 
ello puedo añadir ahora, como pruebas complementarias, otros dibujos de 
bóvedas y detalles arquitectónicos igualmente concebidos para aquella igle
sia. Asimismo puede asegurarse que la obra fue escrita .en Sevilla, a cuya 
ciudad se hace alusión repetidas veces en relación con la construcción de 
relojes de sol, para la que se parte siempre de la latitud de aquella capital 
andaluza. 

En cuanto al contenido del manuscrito, cabe decir que abarca cuantas 
disciplinas es presumible encontrar en una obra de este tipo, donde se dan 
cita aquellos saberes que fundamentan el múltiple conocimiento del arqui
tecto renacentista: geometría, relojes, «transferentes», estudio de los órde
nes clásicos, perspectiva, proporciones, trazas de edificios religiosos y civi
les, anatomía, rejería y orfebrería. Es cierto que no todos estos temas están 
tratados con la misma profundidad ni extensión, pero ello se debe en parte 
al carácter incompleto de esta obra. En este sentido hay que recordar que 
el también arquitecto sevillano Matías José de Figueroa (1698--h.l765) po
seía en su biblioteca un escrito de Hernán Ruiz sobre mazonería, escrito que 
utilizó en un tratado técnico sobre esta materia, publicado en Sevilla hacia 
1755. Ello indicaría, en el caso de que fuera Hernán Ruiz, el joven, según 
supone Kubler (6), el autor de aquel manuscrito •—hoy perdido—, que nues
tro arquitecto escribió y trazó mucho más de lo que ha llegado hasta nos
otros. 

Más espinosa es la cuestión referente a la finalidad del manuscrito, esto 
es, llegar a saber si pretendía ser un tratado de arquitectura en el pleno 
sentido de la palabra, con vistas a su publicación, o si, por el contrario, 
debe considerarse como una colección de textos y dibujos que forman un 
«corpus» para uso particular del arquitecto. Esta doble vertiente de su po
sible función se ve apoyada, paradójicamente, por pruebas que respaldarían 
ambas opciones. En favor de la primera idea, la de un tratado de arquitec
tura con vistas a su difusión impresa, puede decirse que la obra está pen
sada y escrita con gran seguridad, mostrando los textos y los dibujos un 
encaje perfecto dentro del folio, como pensando en la composición definiti
va de la obra impresa. En ocasiones, incluso, Hernán Ruiz alude al posible 
lector cuando manda pasar determinados folios para llegar a una figura 
concreta sobre la que está argumentando. 

No obstante, y como argumento contrario ahora, diré que Hernán Ruiz 
omitió pertinazmente los nombres de los autores cuyos textos y dibujos 
había utilizado, omisión doblemente grave cuando llega a traducir literal
mente a Vitruvio, Alberti y Serlio, e incluso a copiar exactísimamente los 
dibujos de este último. ¿Puede pensarse en una publicación con una deuda 
tan estrecha hacia estos autores, suficientemente conocidos y difundidos, 
sin citarlos? Parece lógico pensar que no, so pena de que la obra pasara 
por un torpe plagio. En cuanto a aquellas partes absolutamente originales 
de Hernán Ruiz, es interesante observar que son las partes menos ordena
das y doctrinarias, donde se tiene la sensación de encontrarse ante un ma

té) Kubler, Arquitectura de los siglos XVII y XVIII, vol. XIV de la col. «Ars 
Hispaniae», Madrid, 1957, pág. 298. 
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terial de trabajo y estudio sin ninguna sistematización. Personalmente, me 
inclino a creer que más bien se trata en su conjunto de una colección de 
dibujos y textos para uso propio, que nos da la medida del interés de este 
arquitecto del Renacimiento andaluz por acercarse a aquellas obras y tra
tados que en Italia habían hecho posible una arquitectura moderna: Vitru-
vio, Alberti y Serlio. Sobre esta base Hernán Ruiz estudió y buscó solucio
nes nuevas, surgiendo así esa colección personalísima, de trazas que en ca
sos como el de la iglesia del Hospital de la Sangre, de Sevilla, se llevaron a 
la práctica, pasando así de la pura teoría especulativa a una experiencia 
real, que es el mejor colofón a la obra que aquí se publica. 

Finalmente, si bien no se expresa en ninguna parte los años en que se 
escribió el manuscrito, pueden darse dos fechas límites con bastante segu
ridad. Una, la de 1545, año de la publicación en París de los Libros I y II de 
Serlio, que no se llegaron a traducir al castellano, y que se ven ampliamente 
reflejados en la obra de Hernán Ruiz. Otra, la de 1562, año en que aparece 
en Roma la primera edición de Los cinco órdenes, de Vignola, que alcanzó 
una pronta y amplia difusión por Europa, y que extraña no verla recogida 
en nuestro arquitecto, a pesar de estar al día y manejar las ediciones italia
nas de los principales tratadistas de arquitectura. A nuestro juicio, es entre 
una y otra fecha cuando se debió de escribir el presente manuscrito. Por 
otra parte, el hecho de incluirse en él algunas trazas de la ya citada iglesia 
sevillana, aún por construir, y de la que Hernán Ruiz era maestro mayor 
desde 1558 (7), me inclina a pensar que en su mayor parte hay que consi
derarlo de hacia 1560, o quizá, incluso, anterior en unos pocos años a esta 
última fecha. 

II. LA TRADUCCIÓN DE VITRUVIO 

Es cosa sabida el interés despertado durante el Renacimiento por el re
descubrimiento de los Diez Libros de Arquitectura de Vitruvio, así como el 
afán por su lectura, traducción e interpretación desde los años de Alberti. 
Este interés hacia la obra del tratadista latino, ya estudiado ampliamente 
por Lukomski (8), tuvo entre los arquitectos y tratadistas españoles aspec
tos muy positivos, hasta el punto de encontrarse entre las primeras obras 
impresas en Europa que hacen referencia a Vitruvio y su credo la de Diego 
de Sagredo, Medidas del romano, publicada en Toledo en 1526 (9). Sin em
bargo, hay que esperar algunos años hasta que aparezca una auténtica tra
ducción entre nosotros, ya que la obra de Sagredo, planteada bajo una for
ma muy característica de «diálogos», no es sino una paráfrasis de algunos 
conceptos vitruvianos. Parecido alcance tienen las menciones de Vitruvio 

(7) C. López Martínez, El arquitecto Hernán Ruiz en Sevilla, Sevilla, 1949, pág. 39. 
(8) G. K. Lukomski, / maestri della architettura classica da Vitruvio alio Scamozzi, 

Milán, 1933. 
(9) F. J. Sánchez Cantón, Fuentes literarias para la historia del arte español, Ma

drid, 1923, tomo I, págs. 1-20. 
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incluidas en el manuscrito de Simón García (10), y que se deben, al pare
cer, al gran arquitecto Rodrigo Gil de Hontañón (11). 

La primera traducción completa e impresa en castellano correría a car-
go del también arquitecto Miguel de Urrea, publicándose en Alcalá de Hena
res, en 1582, si bien la traducción debía estar ya terminada en 1569, a juzgar 
por la fecha de la real licencia para su impresión y venta (12). La traduc
ción de Urrea, a falta todavía de una edición crítica, plantea muchos pro
blemas, que no vamos a tratar aquí, y a los que de algún modo aludieron 
Menéndez y Pelayo (13), Gómez-Moreno (14) y Sánchez,. Cantón (15). Esta 
traducción de Urrea se ha hecho depender de otra manuscrita, muy intere
sante, debida al arquitecto granadino Lázaro de Velasco, hijo de Maestre 
Jacobo Florentín, y conservada hoy en la Biblioteca Pública de Cáceres, 
para la que se da la fecha de 1564 (16). 

Sin entrar ahora en el problema de la muy discutible relación y depen
dencia de Urrea hacia Lázaro de Velasco, pues es muy claro, por propia de
claración del primero, que trabajó sobre una edición de Filandro, con cuyo 
texto latino tiene un evidente parentesco, interesa señalar aquí que am
bas traducciones, la impresa y la manuscrita, corresponden a la segunda 
mitad del siglo xvi. En efecto, es a partir de 1550, coincidiendo con un ma
yor clasicismo e italianismo en nuestra arquitectura, cuando se estudia y 
traduce con gran esfuerzo el difícil texto de Vitruvio. 

No deja de ser interesante el comprobar a través de los estudios hechos 
sobre algunas bibliotecas de arquitectos españoles correspondientes a 1550-
1600 aproximadamente, la superioridad «cuantitativa» de Vitruvio sobre 
otros tratadistas siempre más claros, como Serlio, Labacco o Palladio. Así, 
Juan Bautista de Toledo tenía en su librería (17) una edición veneciana de 
1546, otra en francés «traducida del español» (París, 1555), dos de Filandro 
(Roma, 1544, y Estrasburgo, 1550), dos ediciones florentinas (1513 y 1522), 
amén de «un libro en que están debuxadas las figuras de Vitruvio en per
gamino», que quizá pudieran ser del propio Juan Bautista de Toledo. Por 
otra parte, Sánchez Cantón, que estudió la librería de Juan de Herrera (18), 

(10) Simón García, Compendio de Architectura y Simetría de los templos. Publicado 
por J. Camón Aznar. Edición de la Universidad dé Salamanca, Salamanca, 1941. 

(11) J. Camón Aznar, «La intervención de Rodrigo Gil de Hontañón en el manus
crito de Simón García», Archivo Español de Arte, núm. 45, 1941, págs. 300-305. 

(12) M. Vitruvio Pollion, De Architectura, dividido en diez libros traduzidos de latín 
en castellano por Miguel de Urrea, Alcalá de Henares, 1582. Lukomski da, equivocada
mente, la fecha de 1587 para la pr imera edición de Urrea (ob. cit., pág. 73). Por su par
te, L. Benévolo, en su Historia de la arquitectura del Renacimiento (t. I, Madrid, 1972, 
página 624, versión castellana de M. Teresa Weyler), da erróneamente la fecha de 1565 
para la primera traducción de Vitruvio «al español». 

(13) M. Menéndez v Pelayo, Historia de las Ideas Estéticas en España, Madrid, 
CSIC, 1947, t. I I , cap. XI, págs. 374-375. 

(14) Manuel Gómez-Moreno, El libro español de arquitectura, Madrid, 1949, pág. 10. 
Quizás por error de imprenta se dice en esta obra que el impresor del libro de Urrea 
fue Juan García, cuando en realidad se l lamaba Juan Gracián. 

(15) F. J. Sánchez Cantón, Fuentes..., t. I, págs., 181 y ss. 
(16) Vicente Paredes, «¿Quién fue el pr imero que tradujo al castellano los Diez Li

bros de Arquitectura escritos por Vitruvio?», Arquitectura y Construcción, 1900, núme
ros 82 y 83, págs. 214-217 y 230-233; Fernando G. Salinero, La primera traducción de 
Vitruvio en la Biblioteca Pública de Cáceres, Badajoz, 1964. 

(17) L. Cervera Vera, «Libros del arquitecto Juan Bautista de Toledo», La Ciudad de 
Dios, vols. CLXII-CLXIII, págs. 583-622 y 161-188. 

(18) F. J, Sánchez Cantón, La librería de Juan de Herrera, Madrid, 1941. 
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nos dice que éste tenía cinco ejemplares completos en latín de la obra de 
Vitruvio y otros cinco en italiano. Así como la versión en castellano de 
Urrea y dos manuscritos con «una versión en romance, sin encuadernar», y 
un cuaderno con ciertos términos difíciles —suponemos que de los utiliza
dos por Vitruvio en su obra—, que Sánchez Cantón sugería que pudiesen 
ser del propio Herrera. Asimismo, en el inventario de bienes de Jorge Ma
nuel Theotocópuli, donde se encuentran también, lógicamente, muchas co
sas heredadas de su padre, aparecen «tres bitrubios ytalianos» y «un bitru-
bio latino» (19). En una palabra, esta abundancia de varias ediciones del 
mismo autor en una misma biblioteca hace pensar que la propia dificultad 
de su interpretación era un continuo estímulo para buscar en otras edicio
nes comentarios, dibujos y, en fin, una mayor penetrabilidad en el sentido 
último del tratado de Vitruvio. 

Curiosamente, Andrés de Vandelvira sólo poseía, a juzgar por su testa
mento, de «un vitruvio en latín», lo que quizá puede explicarse por su con
dición de hombre eminentemente práctico en su oficio, poco dado a disqui
siciones teóricas. Por ello, y dentro de una chocante penuria de libros de 
arquitectura en su corta biblioteca, es posible que prefiriese los libros de 
perspectiva y geometría de Serlio —que le resultaban verdaderamente úti
les en su oficio de tracista— al más complejo de Vitruvio (20). Por otra par
te, Hernán Ruiz III tenía, a juzgar por el inventario de sus bienes (21), dos 
ediciones distintas de Vitruvio, además de «un libro en latín que tiene por 
título Albertus Dufresne», y «otro libro de arquitectura que tiene por título 
Alberti Dureri». 

Esta difícil tarea de hacer más asequible la obra vitruviana se debió 
de hacer en equipo, y así el propio Urrea nos avisa de que la falta de clari
dad no es por haberlo trabajado poco, sino porque «los intérpretes no pu
dieron más». No cabe duda de que una traducción de Vitruvio necesita, 
cuando menos, del concurso de un experto latinista y de un profundo cono
cedor de la arquitectura, y aun así restan pasajes impracticables. Recorde
mos que en la propia Italia, en ediciones tan importantes como la de Ce
sare Cesariano (Como, 1521), éste es tan sólo el autor de los comentarios, 
mientras que en la traducción intervinieron Bono Mauro da Bergamo y 
Benedetto Jovio Comasco. La misma colaboración cabe apuntar entre Dá
mele Bárbaro y Andrea Palladio para la edición de Vitruvio aparecida en 
Venecia en 1556 (22). 

Lo dicho hasta aquí ayuda a mejor situar el clima en el que aparece la 
traducción de Hernán Ruiz (23), traducción que desconocemos si la hizo él 

(19) F. de B. San Román, «De la vida del Greco», Archivo Español de Arte y Arqueo
logía, 1927, núm. 9, pág.. 306. 

(20) Véase el testamento de Vandelvira, recogido por Fernando Chueca en Andrés 
de Vandelvira, Arquitecto, Jaén, Inst i tuto de Estudios Giennenses, 1971, pág. 412. 

(21) R. Ramírez de Arellano, «Artistas exhumados. Hernán Ruiz», Boletín de la 
Sociedad Española de Excursiones, 1903, págs. 135-140. 

(22) Erik Forsman, «Palladio e l'Antichitá». Palladio, Catalogo della Mostra, Vicen-
za, 1973, pág. 18: «Bárbaro aveva intenzione di publicare una nuova traduzione di Vi
truvio e aveva bisogno di un esperto architetto che facesse da consúltente e da illus tra
tare dell'opera: egli trovó in Palladio la persona adatta. Tra il 1550 e il 1556, anno in cui 
fu publicata la traduzione, i due studiosi lavorarono insieme». En este mismo sentido 
puede recordarse aquí la última traducción de Vitruvio aparecida en castellano, pre
parada al tiempo por la profesora Carmen Andreu y el arquitecto Fernando Higueras: 
Marcus L. Vitruvius, De Architectura, Madrid, Ediciones de Arte y Bibliografía, 1973. 

(23) Inexplicablemente, Gómez-Moreno (ob. cit., pág. 13) dijo que el libro de Hernán 
Ruiz no contiene «nada de Vitruvio». 
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personalmente o si contó —lo que parece más probable— con algún cola
borador. La traducción es en sí poco afortunada, con unos pasajes mejor 
traducidos que otros. En relación con la de Urrea es, sin duda, inferior, si 
bien, en algunos casos, es la de Hernán Ruiz más lúcida e inteligente. Podría 
decirse que ambas se complementan en muchos aspectos. Una de las defi
ciencias más graves de la de Hernán Ruiz es la omisión sistemática de 
todos los términos en griego, dando la impresión de que no era su fuerte la 
lengua de Homero. Quizá sea éste un defecto del texto que utilizó nuestro 
arquitecto para la traducción, como luego se dirá. Tenemos la seguridad de 
que Hernán Ruiz trabajó sobre un texto latino, y no en «volgar lingua», 
como dicen las traducciones italianas del siglo xvi, a juzgar por los conti
nuos barbarismos y por el empeño de castellanizar vocablos y giros típica
mente latinos, como se podrá comprobar en las notas que acompañan a la 
transcripción. Es también evidente que Hernán Ruiz utilizó una edición, o 
copia manuscrita, comentada, si bien ninguna de las más conocidas. Entre 
los comentarios y frecuentes citas aparecen las de San Agustín y su Ciudad 
de Dios, Tito Livio, y Séneca en relación con sus Cuestiones naturales, que 
nos dan la impresión de proceder del texto que le sirvió de base a Her
nán Ruiz. 

Por otro lado, y a juzgar tan sólo por la presente traducción, Hernán 
Ruiz no parece poseer de modo firme lo que podríamos llamar una «cultu
ra clásica», ya que nombres como Policleto, Arquímedes, Aristarco, Eratós-
tenes, etc. (véanse las notas a la transcripción), no los lee bien, y los trans
forma y confunde totalmente, lo cual hace todavía más difícil e inútil la 
traducción. Sorprende, por ejemplo, que donde Vitruvio dice Delfos, Her
nán Ruiz lea Lesbos. Ahora bien, y esto es una cuestión fundamental: ¿son 
estos errores imputables en su totalidad a Hernán Ruiz? A nuestro juicio, 
no debe de descartarse en modo alguno la posibilidad de que él trabajara 
sobre una copia manuscrita y que allí estuvieran ya estos errores de base, 
así como la mencionada falta de términos griegos, interpolaciones, etc. Un 
apoyo firme de esta hipótesis sería el hecho de la ausencia de figuras, cuan
do las numerosas ediciones que corrían por el mercado tenían abundantes 
ilustraciones. Doblemente extraño, por ser el libro de arquitectura de Her
nán Ruiz muy rico en dibujos, como se verá más adelante, no dudando en 
copiar las ilustraciones de otros tratados por él manejados, como es el caso 
de los numerosos grabados materialmente «calcados» de la obra de Serlio. 
De haber tenido delante Hernán Ruiz una edición impresa e ilustrada, ¿se
ría posible, por muy torpe que fuera su conocimiento de las lenguas clá
sicas, una traducción tan disparatada e ininteligible como la del capítulo 
sexto? En cualquiera de las ediciones ilustradas, un simple grabado mues
tra de forma muy sencilla lo que en la traducción de Hernán Ruiz es un 
auténtico galimatías, que él mismo no pudo entender. 

La traducción de Hernán Ruiz se interrumpe al final del libro primero, 
para no seguir más. ¿Cuál fue la razón? Muy bien pudiera ser la dificultad 
misma del texto, que a cambio de un gran esfuerzo daba pocos resultados 
positivos. Probable es igualmente que la supuesta copia manuscrita, y en 
latín, que llegó a las manos de nuestro arquitecto sólo tuviera el primer 
libro de Vitruvio. A ello cabría añadir, a modo de última hipótesis, que, 
siendo este primer libro el que contiene los principios teóricos y estéticos 
básicos de la arquitectura, era, quizá, el que inicialmente interesaba más a 

7 



un arquitecto del Renacimiento. Allí se analizan los significados de ordena
ción, disposición, euritmia, simetría, hermosura (decor), distribución, sus 
divisiones, etc., y si estos conceptos vitruvianos fueron ya importantes y 
especialmente significativos en la propia Edad Media, como recuerda De 
Bruyne (24), cuánto más no lo serían para los arquitectos del Renacimiento. 

En cuanto a la fecha de la traducción, y por datos ajenos a ésta, pero 
que se insertan en los folios que a continuación la acompañan, la traduc
ción de Hernán Ruiz es, por hoy, una de las primeras de las que tenemos 
noticia. Es, en efecto, anterior a la de Urrea; a la traducción manuscrita y 
anónima que guarda la Biblioteca Nacional de Madrid (25), que es una ver
sión muy libre, del año 1587; a la que posee don Luis Menéndez Pidal de 
1595 (26); a la que se conserva en el Archivo Histórico Nacional, ya de prin
cipios del siglo xvn (27), y también algo anterior, si bien prácticamente con
temporánea, a la versión de Lázaro de Velasco, hoy en la Biblioteca Pública 
de Cáceres, y que últimamente se ha fechado en 1564 (28). La traducción de 
Hernán Ruiz creo que se puede considerar de hacia 1550-1560 (29). De las 
traducciones al castellano que personalmente conozco de Vitruvio en el si
glo XVI, tan sólo puede ser anterior la traducción manuscrita de los libros 
nueve y diez de Vitruvio de la edición de Cesariano, que se halla en la Bi
blioteca de la Real Academia de la Historia de Madrid (30). 

La inutilidad de esta versión de Hernán Ruiz se convierte, sin embargo, 
en el mejor testimonio de cómo Vitruvio no fue sino una entelequia, sin 
ninguna posibilidad de proyección real en la arquitectura, y que sólo un 
afán erudito por parte de algunos arquitectos —como ahora Hernán Ruiz— 
les acercó al autor clásico, y en otros casos •—como el de Urrea—• a publi
carlo. El Vitruvio que pudo influir en nuestros arquitectos, el que alguna 
vez se puso en práctica, fue el Vitruvio que previamente habían asimilado 
los modernos tratadistas italianos, y muy especialmente Serlio. Ello no des
carta el hecho de que algunos aspectos parciales del texto de Vitruvio tu
vieran un eco directo e importante entre nosotros, como, por ejemplo, el 
paralelismo existente entre aquél y la Cédula de 28 de octubre de 1573 dada 
por Felipe II en relación con la morfología urbana de las ciudades de nue
va planta en la América latina, según demostró hace algunos años Stanis-
lawsky (31). 

III . EL LIBRO DE GEOMETRÍA 

Desde siempre supuso la geometría un conocimiento básico en el campo, 
tanto teórico como práctico, de la arquitectura. En 1526 ya advertía nuestro 

(24) Edgar de Bruyne, Estudios de estética medieval, vol. I, Madrid, 1958, págs. 268 
y ss. (1.a ed., Brujas, 1946). 

(25) Biblioteca Nacional, Sección de Manuscritos, Sig. 7552 (U. 58). 
(26) Gómez-Moreno, ob. cit., pág. 11. 
(27) Gómez-Moreno, ob. cit., págs. 11 y 27 (nota núm. 4). 
(28) Fernando G. Salinero, ob. cit. 
(29) P. Navascués, ob. cit., págs. 301-306. 
(30) Biblioteca de la Real Academia de la Historia (Madrid), Ms. de la Sección 

«Cortes», Sig. 678 (2790). 
(31) D. Stanislawsky, «Early Spanish town planning in the New World», The geo-

graphical Review, enero de 1947, págs. 102-104. 
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Diego de Sagredo, al comienzo de sus Medidas del romano, que «el buen 
architeto se debe proveer entre todas cosas de la sciencia de geometría», y 
la inclusión de su estudio como parte inicial de los tratados de arquitectura 
fue paso obligado. El propio Serlio dedicó a esta disciplina el primero de 
sus libros, al que, como se verá más adelante, debe mucho este que Hernán 
Ruiz llama, y no casualmente, Libro primero que trata de geometría. Por 
otra parte, Alonso de Vandelvira, cuya obra tiene una finalidad eminente
mente práctica, en contraste con el planteamiento teórico de los libros de. 
Serlio, comienza igualmente con las mismas nociones y construcciones geo
métricas. Por lo general, se resumen en estos casos unos conocimientos muy 
simples, partiendo de las definiciones del punto y la línea, hasta llegar a la 
construcción de sencillas figuras geométricas. 

Hernán Ruiz hace en este «libro» una especie de doble introducción, 
para la que se sirvió de tres tratados de geometría distintos, todos ellos de 
lógica y clara ascendencia euclidiana (32). En primer lugar hace una defi
nición del significado morfológico de «geo-metria», al tiempo que nos re
cuerda que esta disciplina es una de las siete Artes Liberales y una de las 
partes de la Arquitectura. Así define las condiciones que debe reunir el 
«que ubiere de profesar ser geómetra conbiene con diestra mano traer el 
conpas y la rregla y la esquadra, que por otro nonbre se dize norma y tan-
bien el cateto ques dicho plomada y sepa el nibel tenplar y rregir con el 
cartabón que para medir la tierra es industria antiguamente hallada y 
sepa de quenta sumar y rrestar y multiplicar y partir por quebrados y en
teros y sepa dar quadrada y cubica rraiz y sepa el alabeo y dereceo entre 
geómetras y sepa giar la bista por derecha bia que es dicho borneo» (33). 

Explica a continuación lo que es punto, línea, ángulo, área, superficie y 
cuerpo, sus clases, etc. Nada digno de especial mención, salvo la particular 
distinción entre «linea rreta perpinticular es aquella que sucede de arriba 
abaxo» y «linea ditra o sulgente es aquella que sucede de abaxo arri
ba» (34). Todos estos rudimentos nos van acercando a las figuras, siempre 
planas (35), agrupando primero aquellas seis figuras principales, «que di-
zense bibas porque sin ellas no se puede hazer ninguna figura de geome
tría sin tocar en ellas» (36). Estas son: el círculo, «de mayor perfecion»; 
el cuadrado, «de mayor atitud»; el triángulo, «de mayor firmeza»; el hexá
gono, «de mayor proporción»; el pentágono, «de mayor artificio», y el «oto-
facio, de mayor elegancia» (37). 

Repentinamente se produce aquí un corte brusco, y, como si nada hu
biera dicho, vuelve a empezar con el arte de medir la tierra, su invención 
entre los egipcios, siguiendo y citando a Estrabón, las partes de la geome
tría, etc., evidenciando el manejo de otro libro de geometría. Sin embargo, 
tampoco sigue adelante con el texto, dejando paso a una abundante serie 

(32) El nombre de Euclides aparece citado varias veces en el texto: fols. 15, 15v.°, 
19 y 25. 

(33) Fol. 12v.° 
(34) Fols. 12v.° y 13. 
(35) Fuera del contexto de este libro de geometría se halla la representación de va

rios cuerpos sólidos regulares y su construcción, tales como el octaedro (fol. 67v.°), ico
saedro (fol. 68v.°), cubo (fol. 69v.°), el dodecaedro y «el cuerpo espherico» (fol. 70v.°) 

(36) Fol. 13v.° 
(37) Estas mismas figuras, con sus correspondientes definiciones, se volverán a re

petir más adelante, en el fol. 16v.° 
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de figuras, que en gran parte proceden del Libro Primo di Geometría, de 
Serlio, publicado en 1545, y que no llegó a traducirse entre nosotros, 
por lo que está claro que utilizó la edición italiana. En efecto, más de una 
veintena de las figuras de Hernán Ruiz están tomadas de la obra de Ser-
lio (38), de las que confrontaremos algunas, que no dejan lugar a dudas. 

Figs. 2-3 La primera muestra el modo de construir un ovoide y su aplicación para 
«formar vasos» según Serlio, y la réplica de Hernán Ruiz. Tan sólo les se
paran los detalles ornamentales, pero también en ello siguió a Serlio, cuan
do éste dice en el texto que acompaña a dichas figuras: «Li manichi et il 
piede saranno in liberta del giudicioso et cosi gli altri ornamenti.» 

Fig. 2. Serlio. Libro de Geometría. 

Figs. 4-5 Asimismo Hernán Ruiz repite el procedimiento para proporcionar la 
portada de un templo, con el que Serlio cierra su libro de geometría. El 
vano resultante tiene dupla proporción, que, como se verá más adelante, 
es la preferida por nuestro arquitecto. 

Esta relación con Serlio, que se verá afirmada a lo largo del presente 

((38) Dichas figuras se hallan en los siguientes fols.: 16, 18, 18v.°, 19, 21v.°, 22v.°, 23, 
24v.°, 26v.°, 37, 37v.°, 39v.° y 41v.° 
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manuscr i to , lleva a H e r n á n Ruiz a t r aduc i r l i te ra lmente largos pasajes , 
como éste, que se refiere a la mayor perfección del cuad rado : 

Serlio 
Tra le forme quadangolari io trovo 
la piü perfetta il quatrato, et quanto 
piü la forma quadrangolare se discosta 
dal quadro perfetto, tanto piü perde 
deJla sua perfettione, quantum que sia 
circondata dalla medesima linea, 
che era lo quadrato, esempio 

Hernán Ruiz 
de la forma quadrangular yo hallo 
la mas perfeta el quadro y quanto 
mas la forma quadrangular se aparta 
del quadro perfetto tanto mas pierde 
de su perfección aunque sea 
circundada de una misma linea 
quel quadro el enxemplo 

Fig. 3. Hernán Ruiz (Fol. 37v.°). 

No es necesar io a largar la t raducción ni insis t i r m á s en este aspecto, 
pero sí quiero hacer n o t a r que H e r n á n Ruiz no menciona nunca el n o m b r e 
de Serlio, como t ampoco citó antes a Vitruvio como au to r del texto que él 
t raducía . Es más , el hecho de in t roduc i r en la t raducc ión de Serlio peque
ñas var iantes , ref i r iéndose a los dibujos que i lus t ran dichos textos en el 
manuscr i to , pa rece que re r ocul ta r al posible lector el ve rdadero au tor de 
estos pasajes y dibujos. Es ta omisión, muy sospechosa, desde luego, e inex
cusable en cier tos momen tos , me induce a pensa r que el uso del manus-

11 



crito debía quedar reducido al ámbito familiar de los Hernán Ruiz y sus 
colaboradores inmediatos, sin llegar a pensar nunca (?) en su publicación, 
a pesar del orden y perfecto encaje en el folio de todos estos dibujos de 
geometría. 

Dentro de este mismo «libro» se encuentran incluidas «ciertas maneras 
de rreloges» (39), que tienen gran interés no sólo por las fórmulas prOpUeS-

Dí M Seiejlim &»&. 

Elfimdaxtile[eCt\rchitettivom[JreU poried'viiteRywpeoporiiottítieUocofretideri U tetfojmt M 
eerpo di majo ¿d tempiOjCÜv d neta, o ¡TÍ li muñfellirapiuelogffit i piUflri fe Vettert leilc ¿siUti, &* 
fjtfUUütuJiiefaradtrotáUodidtcTjf ehefefav/i^uúlro fír/cWjüíc medefimelincetlxiedettoft /cfM 
jomura'm l'e¡erivra JeíiporUff ano? hrtn modo diferí U ernamenli, come je dimoflre gáfeos, ejfe w(¡¿ 
¡oec» di m lempio ri aúort tre porte ej tre oechi^fipotrsi K i lochi rjupceoli viere le tkttefropertioni, Eí Ifív 
ebe^íédfíiim ktxrejceofe¿ivene inkrfeceími ¿ilineefiíitlfuúte^ítem$rúe]}ere];rcli¡Jo¡ogUden fas. 

QdfaiíJe 3plm Bky SGcmetrU 

Fig. 4. Serlio. Libro de Geometría. 

tas, sino porque la construcción de estos relojes de sol se apoya en los trein
ta y siete grados y medio de latitud Norte en que se encuentra Sevilla, Es 
éste un dato que permite afirmar con bastante seguridad que el libro se 
escribió en aquella capital andaluza, a la que con este motivo se alude va
rias veces (40). Tras un planteamiento teórico muy general sobre la cons
trucción de relojes de sol se pasa a su aplicación para el «rrelox bertical, 
que se entiende puesto a plomo en la pared», y para el «rrelox orizontal, 

(39) Fol. 30v.° 
(40) Fols. 30v.°, 32 y 33v.° 
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(39) Fol. 30v.° 
(40) Fols. 30v.°, 32 y 33v.° 
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que se entiende para en superficie a nibel», amén de una fórmula «para co
nocer y saber el biaje que haze una pared que no está al mediodía derecha
mente». También en relación con la ubicación de Sevilla Hernán Ruiz nos 
facilita un procedimiento «para saber que sonbra hará un edificio en qual-
quiera de los meses del año» (41). Toda esta preocupación gnomónica fue 
también frecuente en los tratadistas de arquitectura del Renacimiento, des-

Fig. 5. Hernán Ruiz (Fol. 41v.°). 

de que el propio Vitruvio le dedicó su atención en el libro noveno (capí
tulo VII), si bien no aparece, en cambio, en Serlio. 

Finalmente, se dan a conocer dos modos «para sacar la cercha o baybel 
de un arco que por su grandeza no se puede echar cintrel» (42), y para sa
ber «la cercha o baybel de un ranpante de una capilla que no ay donde 
quepa para echar el cintrel» (43). 

(41) Fol. 33v.° 
(42) Fol. 29v.» 
(43) Fol. 30. 

13 



IV. EL LIBRO DEL «TRASFERENTE» 

Por transferente se entiende «rreduzir figuras pequeñas en grandes y 
grandes en pequeñas» (44). A mi juicio, todo este libro arranca igualmente 
del de geometría de Serlio, mencionado anteriormente, donde hallamos 
unas reglas para «transportare le ... opere da piccole a grande proportiona-

Irem íi Afchftcc'ms rtria 
tam eolumtum tx minor 
ad ampltorrm magnitud» 
uein» conucmenti própor 
tíonc fornica, tradutere y» 
tnctit ¡ eaciciti regula víu¡ 
prop'ííicti.n filan mas. ÍUJ. 

Siieíur. Q¿» iiuis aurcm hi< 
'oricam tantüiii gtopttrf 

iauíiorcm addiíeetiriatnm-
«Higeiicíam columnainde. 
ffriplerimuSjitiem um¿¡i m 
tjtcns qaoque cotaronnrum 
OITMIIM» fpeaetms «renu 
eñe competks rente Ai aba 
quoqus irmumcrabüia pro» 
¡ismodam tibí eanducec : 
«iw'busjneopusíioenoítru m 
in inimeiiftw) qu¡mdo<¡uo 
volumen excurrac, tanquant 
bnwtacis amantes nunefu. 
fisrfedctedccrcuiíws» 

Fig. 6. Serlio. Libro de Geometría. 

tamente». De nuevo la semejanza de algunas figuras apoya esta hipótesis. 
Así ocurre con el «transporte» (Serlio) o «transferente» (Hernán Ruiz) de 

Figs. 6-7 «una colonna canellata», cuyo grabado de Serlio debió de inspirar el dibujo 

(44) Fol. 38v.° 
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de Hernán Ruiz. La idea básica arranca del conocido teorema de Tales de 
Mileto de que «los segmentos homólogos determinados sobre dos rectas 
concurrentes por un sistema de paralelas son proporcionales». Serlio, sin ha
cer mención de Tales, pues el conocimiento generalizado de este teorema lo 
hacía innecesario, añade algunos ejemplos, como el de una cornisa que 
«havierá da essere maggiore». Del mismo modo nuestro arquitecto recoge 

Fig. 7. Hernán Ruiz (Fol. 39). 

entre sus dibujos una serie de cornisas (45), pasando luego al «transférente 
para hallar qualquiera bacuo o mágico» (46), al «modo de trasferir una por-

(45) Fols. 39v.°, 40 y 40v.< 
(46) Fol. 44. 
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tada ... con todos los buelos de molduras y alturas y anchuras» (47), y al 
«proporcionar qualquiera planta de tenplo asi de cinco nabes como de 
tres» (48), etc. En realidad, Hernán Ruiz parece hacer lo que Serlio no 
quiso «per non essere prolisso», a saber, «un libro solo di questa regola», 
dejándolo «investigare al studioso architetto». Hernán Ruiz siguió, en efec
to, insistiendo en este tema del transferente, aplicándolo —y esto no apa-

Fig. 8. Hernán Ruiz.. Planta de la torre de San Lorenzo, Córdoba (Fol. 65v.°). 

rece ya en el tratadista italiano— a los artesones de una bóveda y su cam
bio de escala (49), encontrando más adelante, y mezclados con otros temas, 
diversos transferentes relativos al despiece de arcos (50) y bóvedas (51). 

(47) Fol. 44v.° 
(48) Fol. 45. 
(49) Fols. 42, 42v.°, 43, 43v.«, 44, 45v.° y 46. 
(50) Fol. 47v.° 
(51) Fol. 46v.° 
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En la serie de los transferentes para «propocionar los artesones en los 
bolsores» de las bóvedas encontramos varios sistemas para transportar las 
distintas «labores», pero siempre sobre la base de segmentos homólogos en 
lineas concurrentes determinados por un sistema de paralelas. Este mismo 
procedimiento se utiliza para hallar el despiece de un arco o bóveda, cuya 

Fig. 9. Iglesia de San Lorenzo, Córdoba. 

altura ha de ser igual a la de un arco de medio punto ya conocido, pero 
cuya luz es diferente. Es ésta una labor previa y necesaria para solucionar, 
por ejemplo, el encuentro en rincón de claustro de dos bóvedas de distinta 
luz. Consiste en trazar los «plomos», como diría Vandelvira, de las dovelas 
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sobre la línea que determina la anchura de la bóveda mayor. Allí, y una 
vez señalados los segmentos homólogos, se trazan sobre ellos una serie de 
líneas paralelas, que van a determinar el sólido capaz de las dovelas del 
arco mayor, faltando tan sólo llevar sobre aquellas líneas la misma altura 
que tienen en el arco menor. En este mismo folio aparece igualmente la 
escuadría de un salmer y de la dovela inmediata, planteando tímidamente 
ciertos problemas de estereotomía. 

No deja de ser interesante comprobar que en cuanto nos acercamos al 
tema del despiece de bóvedas y de cantería en general encontramos ciertas 
analogías con Vandelvira y su Libro de cortes de piedras. Más, creo, que por 
una relación directa entre ambos maestros y sus dibujos, por ser saber co
mún entre canteros y tracistas de la misma época y región, pues incluso la 
terminología empleada por estos dos arquitectos coincide constantemente: 
bolsores (por dovelas), mocheta (por intradós), artesones (por casetones o 
cualquier «labor» en las bóvedas), rincón (por ángulo), etc., Hernán Ruiz 
tenía, indudablemente, profundos conocimientos de estereotomía, sin los 
cuales sería inútil el proyecto de tantas y tantas bóvedas en sus edificios. 
De esta labor sólo hay' en el presente manuscrito un leve reflejo en algunos 
transferentes, como aquel «para meter y artesonar una capilla por arista 
perlongada» (52), que, como se verá, se llevaría a la práctica en la sacristía 
de la iglesia del Hospital de las Cinco Llagas, de Sevilla. Este dibujo es 
asimismo análogo al del título noventa y cinco del manuscrito de Alonso de 
Vandelvira, que dice: «capilla por arista perlongada». Igualmente existe un 
dibujo incompleto de una bóveda nervada, con terceletes, en el que se ini
cia el despiece partiendo del mismo procedimiento que Vandelvira propone 
para una bóveda similar, y que él llama «de las xarxas» (53). Dicho dibujo 
es el único resto de medievalismo que hemos encontrado en el manuscrito 
de Hernán Ruiz, ya que las demás soluciones abovedadas son claramente 
renacentistas. 

Puesto que el estudio del transferente nos ha llevado a rozar problemas 
de estereotomía, quiero referirme a continuación a los últimos folios del 
manuscrito, que tratan del desarrollo de la escalera de una torre de planta 
cuadrada, cuyos tramos van abovedados. Se estudia allí el despiece de las 
dovelas, atendiendo a distintas soluciones, bien sobre la base de bóvedas de 
cañón inclinadas (54), bien de medio cañón (55). Asimismo se analiza la po
sibilidad de una cubierta plana e inclinada utilizando piezas monolíticas, 
que van solapándose unas sobre otras al tiempo que apoyan en el muro 
y machón central de la torre (56). En otros folios se dibujan los perfiles 
de la escalera, así como el del pasamanos (57). La única variación en rela
ción con la planta de la torre es la forma circular que adopta ésta en una 
ocasión (58). 

El tema de las torres, tan familiar a los Hernán Ruiz, obliga a fijarnos 

(52) Fol. 45v.° 
(53) Fol. 46v.° 
(54) Fols. 149, 149v.° y 150. 
(55) Fol. 151. 
(56) Fols. 148, 148v.°, 152 y 152v.° —último folio del manuscrito—. 
(57) Fols. 147, 147v.° y 150v.° 
(58) Fol. 151v.° 
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en un dibujo muy particular y sin ningún tipo de anotación escrita (59), que 
se refiere, en nuestra opinión, a las tres plantas superpuestas de los tres 
elementos que componen la torre y remate de la iglesia de San Lorenzo, Fig. 8 
de Córdoba, que se fecha hacia 1555 (60). En efecto, la planta de mayor pe
rímetro responde al primer cuerpo de campanas, con dos vanos entre un 
apilastrado jónico, que se repiten por igual en cada una de las cuatro caras 
de la torre. Inmediatamente encima viene el segundo cuerpo de campanas, 
con un solo hueco entre pilastras por cada lado, siendo también su planta 
cuadrada, pero girada cuarenta y cinco grados con respecto a la inferior, 
de manera que los machones de este segundo cuerpo apoyan en los macizos 
centrales del cuerpo bajo. Finalmente, vemos la planta correspondiente a 
un remate circular, con cuatro puntos de apoyo reforzados por pilastras, 
tal y como se llevó a cabo en la torre de San Lorenzo, de Córdoba. No cabe pjg 9 
duda que la solución es original, pese al recuerdo medieval que pueda lle
var en sí, y la esbeltez y gracia de la torre, de sencilla volumetría y propor
ción (el lado del cuerpo bajo es dos veces mayor que el del cuerpo «esqui
nado» y tres veces mayor que el diámetro del remate circular), nos hace 
pensar que para la familia Hernán Ruiz —vinculada a las obras de la Gi
ralda de Sevilla y de la torre de la catedral de Córdoba— llegó a suponer 
una cierta especialidad la traza y remate de estas torres andaluzas. 

V. PERSPECTIVA 

El Secondo Libro di Perspettiva, de Serlio, se publicó por primera vez en 
1545, en París, al igual que el Libro Primo de Geometría. Ninguno de los 
dos se tradujo al castellano, pero su utilización entre nuestros arquitectos 
del siglo xvi fue frecuente en su edición original y bilingüe (toscano-latín), a 
juzgar por los ejemplares mencionados en sus librerías. Hernán Ruiz tuvo 
también en sus manos este segundo libro de Serlio, al que de nuevo acude 
en busca de aquellos esquemas y exposiciones tan claras que fueron la cla
ve del éxito del tratadista italiano. 

Estas «rreglas de prespetiba» (61), que comienzan con la proyección pa
ralela de un hueco abierto en un muro (62), Ocupan una pequeña parte del 
manuscrito, pudiendo hacerse tres grupos con sus dibujos, los cuales ca
recen de toda anotación, ni se menciona en ellos tampoco a Serlio como 
autor de los qué llamaré primer grupo. En él aparece la formación de las 
que Serlio denomina superficies «duplici», esto es, «circondare ogni forma 
semplice da una fascia». Hernán Ruiz se limita a copiar los modelos ser-
lianos de las superficies hexagonal, octogonal y circular (63), tirando —como 
Serlio— «le dette linee á l'orizonte tutte di punti, che si dicono linee ocul-

(59) Fol. 65v.° 
(60) Pedro de Madrazo, Córdoba, Barcelona, 1886, pág. 505. 
(61) Fols. 51 y ss. 
(62) Fols. 51 y 51v.» 
(63) Fols. 54v.°, 55v.° y 57v.° 

19 



tee». El dominio de estas proyecciones simples le permitía a Serlio pasar a 
exponer otras más complejas, mostrando en perspectiva la planta de un 

Figs, 10-11 edificio sobre dos modelos distintos, repetidos igualmente por nuestro ar
quitecto, quien incluso da a sus dibujos el mismo tamaño que tienen las 

Fig. 10. Serlio. Libro de Perspectiva. 

planchas de la obra de Serlio (64). Sin embargo, Hernán Ruiz, que se acercó 
al libro de Serlio como estudioso, compuso además otras plantas con ele
mentos nuevos (65), en las que hay recuerdos serlianos y bramantescos no 

(64) Fols. 52v.°, 58v.° y 75v/= 
(65) Fol. 76. 
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sólo en la composición cruciforme inscrita en un cuadrado, sino en el re
planteo de los machones que sostendrían en lo alto una solución cupuli-
forme. 

Un segundo grupo lo formarían aquellos dibujos que muestran en pers-
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Fig. 11. Hernán Ruiz (Fol. 75v.°). 
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pectiva el volumen de unos templetes, acotándolos y delimitándolos con las 
«líneas ocultas» (66), como decía Serlio, que buscan el punto de cada una 
de las molduras que componen sus plintos, basas, capiteles y entablamento. 
El procedimiento, e incluso el perfil de los capiteles y proporción de los pi

teó) Fols. 52, 54, 58 y 



lares, son igualmente serlianos, llegando a repetir de nuevo algún dibujo, 
como el de la construcción de un cuerpo «rotondo y sólido» y el escorzo de 
dos arcos de medio punto (67). 

El último grupo lo componen estos mismos templetes, siempre adinte
lados, frente a los de Serlio que llevan arcos, en los que, eliminadas ya las 
líneas ocultas, se sombrean para dar mayor relieve a los elementos de 
su alzado.1 Los templetes son de planta cuadrada (68), ochavada (69), e in
cluso un templete de planta rectangular, que lleva encima un segundo cuer
po con arcos cerrando sus huecos (70). Entre todos estos templetes tan 
sólo hay uno proyectado en perspectiva oblicua (71), y que no aparece en 
Serlio, si bien éste da unas instrucciones sobre este sistema de represen
tación. El libro del autor italiano termina con una parte dedicada a la pro
yección de la escena teatral y sus tipos, pero nada de esto atrajo ya a 
Hernán Ruiz, por lo menos según lo recogido en el presente manuscrito. 

VI. ORDENES Y PROPORCIONES 

Uno de los aspectos más decididamente renacentistas de la obra que es
tamos analizando estriba en el estudio de los órdenes clásicos y sus propor
ciones, inspirados una vez más en el canon fijado por Serlio, si bien tam
poco se le menciona aquí. La misma confrontación paralela de los cinco 
órdenes (72) recuerda la primera plancha del Libro Quarto de Serlio, que 

Fig. 12 trata precisamente de «le cinque maniere degli edifici, cioé thoscano, dóri
co, ionice, corinthio e composito». Pero lo que resulta decisivo para esta
blecer esta relación es el estudio de sus proporciones, que coinciden ple
namente con las propuestas por Serlio, quien, como se sabe, rectifica 
constantemente las de Vitruvio. Signo inequívoco igualmente de esta filia-

Fig. 13 ción serliana es el asiento de los órdenes sobre un pedestal con un sistema 
de proporciones muy claro, correspondiendo al neto de cada pedestal la 
siguiente: toscano, proporción cuadrada (cuadrado perfecto); dórico, pro
porción diagonal (rectángulo cuyo lado mayor es igual a la diagonal del 
cuadrado del lado menor, o, dicho de otra forma, el rectángulo \/2); jónico, 
proporción sesquiáltera (rectángulo cuyo lado mayor contiene una vez y 
media el lado menor); corintio, proporción «superbipartiens tercias» (rec
tángulo cuyo lado mayor es igual al lado menor más dos tercios de este 
mismo lado); compuesto, proporción dupla (rectángulo cuyo lado mayor 
contiene dos veces el lado menor). Serlio propuso este asiento de los órde
nes fijando sus proporciones en la forma descrita, y repetida por Hernán 
Ruiz, «perche ne Vitruvio ne altro architetto per quanto ho veduto, ha dato 
alcuna regola dei stüobati, detti piedestali». 

(67) Fol. 88. 
(68) Fol. 55, que corresponde al estudio del fol. 54. 
(69) Fol. 53, que corresponde al estudio de los fols. 58 y 52, respectivamente. 
(70) Fol. 56. 
(71) Fol. 57. 
(72) Fols. 49 y 49v.° 
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Sobre cada uno de los entablamentos, y esto es ya invención de Hernán 
Ruiz, aparece un remate sobre pedestales con la misma proporción que la 
que sirve de asiento al orden respectivo, e incluso el propio remate (bola 
con punta, bomba incendiada típicamente serliana, jarrón, linterna, muy 
del gusto de Hernán Ruiz) guarda una celosa proporción con el pedestal 
que le sustenta. 

El «genero toscano» (73) tiene un neto de proporción cuadrada sobre 
un plinto que mide, al igual que su cimacio, un cuarto de la altura de aquél, 
quedando así este elemento de apoyo dividido en seis partes: cuatro para 
el neto, una para el plinto y otra para su coronación o cimacio. De acuerdo 
con este sistema, basado en el número seis, se proporcionará igualmente la 
columna con su basa y capitel, tomando como módulo el diámetro inferior 
del fuste, recordando así, como dice Serlio, la proporción del cuerpo huma
no, cuyo pie es una sexta parte de la altura de aquél. De este modo la altura 
de la columna, con su basa y capitel, será de seis módulos. A su vez, la altu
ra del capitel •—igual a medio módulo— fijará el desarrollo del entablamen
to, de tal manera que el arquitrabe tendrá la misma altura que el capitel, 
incluyendo en esta medida la tenia, que representa una sexta parte del 
total. El friso y la cornisa medirán igualmente, por separado, la altura del 
capitel. Hernán Ruiz recoge algunos nombres de las molduras de este orden 
toscano (74), que muy posiblemente están tomados también de Serlio, o de 
otro autor italiano, por la forma de transcribirlos, dando dos y tres nom
bres al mismo elemento: abaco-tablero, obolo-echino, anulo-filete, friso-
yprotaquelio, colarino-tondino, filete-colarino, filete-cinta-listelo, toro-bocel-
cordón, plinto-tablero. Asimismo nos muestra dos maneras de «como se an 
de disminuir las columnas» (75), uno de cuyos procedimientos podemos 
verlo igual en Serlio. 

El orden dórico (76) se apoya en un pedestal cuya altura total se divide 
en siete partes iguales: una para el plinto, cinco para el neto de proporción 
diagonal y otra para su cimacio. La columna tiene igualmente siete divi
siones, correspondientes al diámetro del imoscapo del fuste. Ahora bien, 
con el verdadero módulo del orden, esto es, el semidiámetro del fuste en el 
mismo punto, se proporciona la basa (cuya altura total equivale a un mó
dulo, verificándose sobre éste las demás subdivisiones para sacar los toros 
y la escocia), el capitel (igual en su altura a un módulo) y todo el entabla
mento. En éste pueden señalarse como medidas principales las siguientes: 
el arquitrabe y tenia suman un módulo; el friso, con su correspondiente tri
glifo, un módulo y medio, dándole también un módulo y medio al ancho de 
la metopa, con lo que ésta resulta un cuadro perfecto, mientras que el 
ancho del triglifo equivale a un módulo; por último, la corona es igual a 
medio módulo, repitiéndose esta medida en la cima. Como sugiere Serlio, 
Hernán Ruiz decoró la metopa con un disco o plato. Se dibujan aparte (77) 
algunos detalles arquitectónicos, variando ligeramente las proporciones des
critas, e introduciendo una peculiar ornamentación en basas, capiteles y 

(73) Fols. 49 y 60. 
(74) Fol. 60. 
(75) Fol. 62. 
(76) Fols. 49 v 144. 
(77) Fol. 144. 
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molduras en general, siendo de destacar, como elemento que Hernán Ruiz 
incorporaría a su propia arquitectura, las cabezas de león en la cima. 

En lo que respecta al orden jónico (78), y siempre dentro de esta ten
dencia creciente, que hace los órdenes cada vez más esbeltos, su composi
ción obedece a la multiplicación del módulo por el número ocho. Así, la 
altura de su pedestal se compone de ocho partes: una que corresponde al 

L I B R O Q . V A R T O . M I 

Fig. 12. Serlio. Los cinco órdenes. 

plinto, seis al neto de proporción sesquiáltera y una a su remate. Luego, 
tomando como base el imoscapo, la altura total de la columna medirá ocho 
diámetros, correspondiendo un semidiámetro a la altura de la basa y un 
tercio del diámetro a la del capitel. La compleja composición del entabla
mento viene a corresponder aproximadamente a las siguientes proporcio
nes: un semidiámetro para el arquitrabe, otro para la cornisa y una altura, 
variable, que rebasa o no, según los casos, este semidiámetro, para el friso. 

(78) Fols. 49 y 61. 
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El orden jónico planteaba problemas no sólo en las proporciones del enta
blamento, sino también en el trazado de las volutas del capitel, a cuyo lo
gro dedica Hernán Ruiz algunos dibujos, buscando los distintos centros del 
caracol (79). Igualmente estudia la ornamentación de basas y entablamen-

Fig. 13. Hernán Ruiz (Fol. 49). 
tos (80) a base de meandros, llagas, ovas y flechas, contarios, cabezas de 
león, etc. 

Por su parte, el orden corintio (81) cuenta con un pedestal, cuya altura 

(79) Fols. 67, 68, 69, 126 y 127v ° 
(80) Fol. 122. 
(81) Fols. 49, 50, 59 y 126v.° 
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total se divide en nueve partes, correspondiendo una al plinto, siete al neto 
y una al cimacio. Del mismo modo, serán nueve los diámetros los que den 
la altura de la columna, correspondiendo un semidiámetro a la basa y uno 
entero al capitel. Este, a su vez, se subdivide así: una sexta parte para el 
cimacio y el resto, en tres partes iguales, de las que una es para las hojas 
de acanto bajas, la segunda para las hojas medianas y la tercera para los 
caulículos. En la composición del entablamento encontramos una cierta 
ambigüedad y parentesco con el jónico, pues, como es sabido, ni Vitruvio 
lo describió ni Serlio se mostró muy claro en este sentido, dando una am
plia libertad para su ordenación. Hernán Ruiz, además de copiar dos enta
blamentos (82) corintios propuestos por Serlio, dibuja, en el orden comple
to (83), una solución, en la que el arquitrabe equivale aproximadamente a 
un semidiámetro, al igual que la cornisa, superándose ligeramente esta me
dida en el friso. 

Dentro de los folios correspondientes al orden corintio encontramos el 
procedimiento para hallar la peculiar planta del cimacio del capitel (84) y 
el diseño de otros capiteles corintios, entre los que hay que destacar uno 
—sobre papel pegado al folio— (85) firmado por «Hernán Ruis el biexo». 
En éste se advierte una técnica distinta a la de los restantes dibujos del ma
nuscrito, alcanzando una mayor soltura y mejor arte. Las sombras están 
suavemente lavadas, frente al rayado cruzado, más o menos tupido, como 
haría un grabador, característico en Hernán Ruiz, el joven. Curiosamente, 
el padre, el «biexo», pese a ser un maestro que se ha formado todavía en 
el gótico tardío, en el dibujo del capitel resulta mucho más fiel a los mode
los italianos que su hijo, coetáneo ya del pleno Renacimiento. El dibujo es 
una exacta réplica del capitel serliano, tanto en sus proporciones como en 
el vuelo progresivo de Sus acantos y caulículos, el detalle de la introducción 
de una hoja entre aquéllos y los acantos medianos, etc. El resultado es un 
capitel más jugoso y vivo que aquellos dibujados por Hernán Ruiz, el joven, 
que adolecen de una cierta sequedad, y en los que las hojas, sin apenas re
lieve, se convierten prácticamente en la prolongación del fuste. 

Finalmente, el orden compuesto (86) responde, como era de esperar, a 
un sistema decimal, cuyo pedestal se divide en diez partes iguales: una 
para el plinto, ocho para el neto de dupla proporción y una para su cima-
ció. Lógicamente, la columna estará dividida en diez partes, cada una de las 
cuales será igual al diámetro inferior del fuste. El semidiámetro dará la 
altura de la basa, y el diámetro, la del capitel. En cuanto al entablamento, 
Hernán Ruiz se aparta bastante de Serlio, quien muy claramente dice que 
el sumoscapo debe dar la medida del arquitrabe, friso y cornisa, correspon
diendo, en efecto, el diámetro superior del fuste a la altura de cada uno de 
estos elementos. Sin embargo, nuestro arquitecto dio al entablamento del 
orden compuesto un desarrollo mínimo, efecto que se acusa todavía más 
por la esbeltez del orden, de tal modo que, de construirse en realidad, le 
faltaría al edificio en cuestión un coronamiento proporcionado. Personal
mente, tengo la impresión de que se trata de un error de encaje en el di-

(82) Fol. 59. 
(83) Fol. 49. 
(84) Fols. 50 y 149v.° 
(85) Fol. 61v.° 
(86) Fols. 49v.°, 63 y 143. 
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bujo, obligado simplemente por el tamaño del folio (83), que no le permitía 
dar el desarrollo necesario al entablamento, so pena de quitar el remate 
que sobre él apoya. En los restantes dibujos se repiten otros detalles del 
orden (87), e incluso se rehace el entablamento corintio, en el que la altura 
de sus tres elementos es igual entre sí, pero siempre inferior al sumoscapo, 
con lo que resulta, en definitiva, pequeño. 

Como complemento de los órdenes aparecen unos detalles arquitectóni-
nicos con capiteles que no obedecen específicamente a ninguno de los cinco 
órdenes descritos, y que responden a distintas sugerencias de los grabados 
de Serlio. Este autor, después de los órdenes, estudia las proporciones de 
las columnas en relación con su situación totalmente exenta y autónoma, o 
bien por su proximidad a un muro, con el que ha de repartir la carga que 
apoya sobre sí. Serlio, partiendo del ejemplo del orden dórico, presenta cua
tro casos en los que paulatinamente aumenta un diámetro más a la altura 
de cada columna, siendo los casos extremos el de la columna totalmente 
exenta, con lo que su papel de apoyo único le resta esbeltez (cuenta con 
una altura de siete diámetros), y el de la columna adosada al muro sobre 
una retropilastra, que puede alcanzar una proporción más esbelta gracias 
al auxilio del muro (alcanza una altura de diez diámetros). Hernán Ruiz re
pite una vez más aquellos dibujos (88), e incluso traduce el texto que expli
ca su planteamiento (89), sin citar nunca de dónde lo ha tomado: 

Serlio Hernán Ruiz 

Gran giudicio veramente convienen al Ar- Verdaderamente conbiene al buen arqui-
chitetto, per le diversitá delle compositio- teto ser de gran juycio para saber la di-
ni, e de gli ornamenti degli edifici bersidad de las conpusiciones y ornamen

tos de los edificios 

En cuanto a la forma de proporcionar los órdenes superpuestos, para 
cuyo caso cita Serlio el Coliseo de Roma, Hernán Ruiz remite al ¿lector? a 
una de las figuras que ilustran su Libro primero de geometría, en el que se 
da una regla «para propocionar tres géneros de colunas uno encima de 
otro por rrazon geometral» (90). 

Terminaremos este apartado haciendo mención de un curioso folio (91), 
en cuyo encabezamiento se lee: «Como se entiende el propocionar y que 
se entiende que cosa sea proporción y de que costa». En realidad, se trata 
de definiciones muy simples sobre lo que es la proporción dupla, «super-
parcies», superparticular, «superbiparcies tercias», sesquiáltera, sesquiter-
cia, sesquicuarta y sesquiquinta. Repentinamente se interrumpen estas de
finiciones, para dar paso acto seguido a la traducción de un pasaje de la 
obra de Alberti, tomado del capítulo segundo del Libro Primero del De re 
aedificatoria: 

(87) Fol. 63. 
(88) Fol. 64. 
(89) Fol. 63v.° 
(90) Fol. 41. 
(91) Fol. 64v.° 
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Alberti (92) Hernán Ruiz 
Los principios de los asientos o edificios, 
seis partes, región, área o planta, partición, 
pared, techo, abertura 

Fig. 14 

El arte edificatoria costa de seis la región 
el sitio la partigion la abertura la pared 
el techo 

Es te hecho pone de manifiesto que en la l ibrería de H e r n á n Ruiz se en
cont raban , a d e m á s de los t an ta s veces repet idos l ibros de Seii io, los l ibros 
de Alberti en su versión toscana, pues to que la p r i m e r a t raducc ión al cas
tel lano no aparece has ta 1582, a cargo de Francisco Lozano. 

E n este m i s m o folio, si b ien con caligrafía d is t in ta y poster ior , se lee la 
siguiente no ta curiosa, que la debió de inser ta r algún poseedor del manus
cr i to : «El uso de tasar las casas en la ciudad de Toledo es lo siguiente en 
la calle ancha Zocodover asta san nicolás y asta san Vicente se rreputa a 
treinta el millar en el arraval a quinte él millar.» 

VIL LAS TRAZAS PARA LA IGLESIA DEL HOSPITAL DE LA SANGRE 

DE SEVILLA 

El aspecto que alcanza mayor novedad y original idad del presente ma
nuscr i to es la serie de t razas de edificios que allí se recogen. El desorden 
de su e nc ua de mac ión eá evidente, po r lo que hemos prefer ido hacer su es
tudio agrupándolos en dos series. La p r imera tiene u n ca rác te r positivo, en 
cuanto que se refiere a l'as t razas de u n edificio concre to : la iglesia del Hos
pi tal de la Sangre , de Sevilla, o de las Cinco Llagas, si b ien hoy el vulgo lo 
conoce como el Hospi ta l Viejo. La segunda serie de dibujos , por el contra
rio, t iene u n ca rác te r especulativo, donde H e r n á n Ruiz, como pro to t ipo de 
arqui tec to renacent is ta , analiza, es tudia y compone edificios cuyo plantea
mien to va desde la t radic ional iglesia de cruz la t ina has ta la es t ruc tu ra de 
p lanta central , t íp icamente renacent is ta . La uti l ización de los órdenes clá
sicos pa ra ve r t eb ra r sus alzados y la adopción de un claro s is tema de pro
porciones definen los rasgos más caracter ís t icos de su p lan teamiento . 

"La his tor ia del Hospi ta l de las Cinco Llagas y su iglesia fue ya recogida 
por Francisco Collantes (93), quien a su vez utilizó los da tos apor tados por 
Ceán en una breve monografía sobre este edificio (94). Muy r e sumidamen te 
r ecorda remos aquí que se t r a t a de una fundación cuyas p r imeras gestiones 
ante el Papa Alejandro VI para ob tener la bu la de confirmación las realizó 

(92) Se ha utilizado la siguiente traducción al castellano: Los Diez Libros de Arqui
tectura de León Baptista Alberto, segunda edición en castellano corregida por D.R.B., 
Madrid, Imprenta de Joseph Franganillo, 1797. 

(93) Francisco Collantes de Terán, Memorias históricas de los establecimientos de 
la Caridad de Sevilla, Sevilla, 1884. 

(94) I. A. Ceán Bermúdez, Descripción artística del Hospital de la Sangre de Sevilla, 
Valencia, Imprenta de Benito Monfort, 1804. Este trabajo es el más interesante sobre 
el Hospital sevillano, de donde tomaron los datos Gestoso y Collantes de Terán. Ceán 
aún pudo ver los documentos «que existen en el Archivo del mismo Hospital, relativos 
a los gastos y providencias de su propia fábrica», examinados «con la mayor detención 
y escrupulosidad, por la que merece toda la fe y crédito que la dan unos manuscri
tos tan preciosos y originales» (Ceán, ob. cit., pág. 6). 
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en 1500 doña Catalina de Rivera. Su hijo don Fadrique Enríquez de Rivera, 
primer marqués de Tarifa, murió antes de poder llevar a cabo personal
mente la adquisición de los terrenos para el nuevo edificio, por lo que 
aquella operación corrió a cargo de los albaceas testamentarios, que resul
taron ser los priores de Santa María de las Cuevas, San Jerónimo de Bue-
navista y San Isidro del Campo. 

Fig. 14. H. Ruiz. Iglesia del Hospital de la Sangre, Sevilla. 

Entre 1539 y 1544 se buscó el solar apropiado para la edificación del 
hospital, que por su magnitud era difícil de insertar en el viejo y tortuoso 
casco urbano, además de abundar razones de higiene. Por ello se emplazó 
en las afueras de la ciudad, extramuros, dando su fachada principal a la 
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