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El ingenio humano puede hacer diferentes inventos, abarcan-
do con varios instrumentos el mismo fin. Sin embargo, nunca
describird ninguno mds econdmico y mds a propdsito que los
de la naturaleza, puesto que en sus inventos no hay nada de
caprichoso ni superfluo

(Leonardo Da Vinci)

RESUMEN

En el presente trabajo se trata de profundizar en el significado que la maquina tiene en el periodo humanista como
medio de creacion propia y artificial en competencia con la creatividad de la naturaleza. Son, por tanto, las complejas
interrelaciones entre arte, ciencia y naturaleza las que determinan las variantes evolutivas en la consideracién de la
méaquina como instrumento en el que se mezcla lo estético con lo tecnolégico. Todo ello corroborado con un ejemplo
inédito que se desarrolla en el humanismo espafiol en ese importante momento que va de fines del Quinientos a
principios del Seiscientos, justo cuando la concepcidn unitaria o “enciclopédica” del Renacimiento se descompone a
partir de la crisis manierista con la definitiva separacion entre el tratamiento estético y cientifico de la naturaleza.

SUMMARY

* This study aims to explore the significance that the machine achieves in the humanist period as a means of
individual creation and as an artefact, “competing” with the creativity of nature. The complex interrelations between
art, science and nature determine the different ways in which the machine has been considered as an instrument which
combines aesthetics and technology. This is illustrated by a discussion of a previously unpublished example developed
at the important stage of Spanish humanism comprising the end of the 16th and beginning of the 17th centuries, just as
the unitary or “encyclopedic” concept of the Renaissance was falling apart under the influence of the Manneristic crisis
which brought about the definitive divorce between the aesthetic and scientific treatment of nature.

Sobre la relacion mdquina-arte en la teoria humanista

La mdquina, artefacto privilegiado del ingenio humano, elemento ambiguo de fascinacién y terror, se
inserta desde su origen en los procesos artisticos y culturales del hombre, jugando el doble papel de ser
medio y objeto de representacién artistica. Una vinculacién que recorre los mismos pasos en “ciclos
histéricos” de similar desarrollo conceptual y artistico: una fascinacién cientifica en los primeros momen-
tos de optimismo cultural y una melancolia poética cuando sobreviene la conciencia nostalgica de una
utopia perdida.

Cuad. Art. Gr. N° XX1V, 1993, 77-85. 77
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En el ciclo humanista, la mdquina es metdfora mimada de los postulados técnicos y funcionalistas del
cientifismo cuatrocentista, pero acabard encarnando la figura trdgica del desencanto idealista en el Sete-
cientos. De emblema utdpico a conciencia desengafiada, en un proceso que se repetird en las Vanguardias
Historicas del siglo XX.

En la cita de Leonardo se adivina el inicial contacto con el racionalismo primero. La mdquina es el
resultado de las posibilidades inventivas del ingenio humano. Un ingenio creador que aparece como
categoria estética prefiguradora de la conciencia autonoma del individuo libre en la era moderna. El culto a
la invencion como primer paso hacia una fascinacion total del hombre por su propia identidad como
individuo.

Pero aiin como tel6n de fondo es necesaria la presencia de la naturaleza como modelo a imitar, como
fuente de mimesis. Una mimesis entendida como copia de los procesos naturales, mds que de modelos
sensibles.

La mdquina es, pues, creacién humana que imita los procesos naturales. La sintesis de estas dos ideas nos
conduce a otra, implicita en ambas: el Hombre-creador se equipara, en pleno orgullo cultural, al Dios-
creador, que ostentaba su papel en la recién abandonada época medieval. Un dltimo anclaje que llevar
antes del cercano viaje por una cultura antropocéntrica.

El ultimo aspecto de la cita hace referencia al aspecto mds puramente maquinista que interesa a cualquier
racionalismo, su funcionalidad. La eliminacion del adorno, del “capricho” ornamental; categorias estéticas
de lo inutil que sélo reaparecerdn en los periodos de crisis utdpica.

La mdquina es figura privilegiada en los nuevos presupuestos humanistas de este primer Quattrocento.
Como ejemplo, baste ver el desarrollo de una de ellas, la imprenta, que se vincula de tal forma al nuevo
concepto cultural que trasciende su condicién instrumental y se convierte en paradigma de una revolucién.
La imprenta es simbolo inequivoco de la aproximacion entre el objeto mecdnico y todo un sistema de
pensamiento. Desde su aparicién en los talleres maguntinos, la mdquina es ya humanista, condicién que se
exacerba en contacto con el ambiente cuatrocentista italiano. Como metéfora es providencial: un grupo de
caracteres independientes que forman una estructura sistematizada, un conjunto integral perfectamente
homogéneo. Una méquina dotada de perfeccion formal, racional y funcional. Como observa Satué, “esta
concepcién encaja precisamente con la voluntad racionalizadora del Renacimiento que, l6gicamente ha de
ver en la pdgina impresa un medio de expresion paradigmdtico, hecho a la medida de su idea de la
perfeccion matemadtica del mundo™'. Medio de expresion y, a la vez, medio de difusion caracteristico de la
nueva cultura. Los intelectuales se hacen cargo enseguida de las posibilidades del nuevo artefacto. Por una
parte para difundir los nuevos saberes tedricos. Resulta impensable la proliferacion de estudios, tratados,
proyectos y reediciones de los clasicos sin la ayuda del providencial ingenio. ;Qué hubieran escrito
Alberti, Piero o Leonardo de haber tenido que someterse al trabajo amanuense y a la minima difusion
posible?, ;Qué sentido tiene reeditar a Vitrubio si no es para su difusion masiva? Por otra parte, también se
difunde gracias a laimprenta un nuevo “sistema” visual, ordenado y sistemdtico. La racionalidad ordenada
de los médulos tipogréficos se estudia en la Divina Proportione de Pacioli. El libro, la pagina impresa, es
canon icénico que mediatiza la percepcion visual en un sentido racionalista de orden y estabilidad clésica.

La méquina, en fin, se revela pronto como objeto de interés para intelectuales y artistas. Ademds, promete
una liberacién que desea la nueva conciencia artistica. Es simbolo de emancipacién del trabajo manual.
Desde que, por diversas razones (exigencias sociales, liberacién del pago de las alcabalas?, consideracion
de los cldsicos?), el artista quiere liberarse de la consideracion artesanal que estigmatizaba su quehacer, ha

78



ACERCA DEL CONCEPTO HUMANISTA DE LA MAQUINA. UNA REPRESENTACION INEDITA EN EL CONTEXTO ESPANOL

de surgir el agradecimiento de este icono redentor de la esclavitud manual del hombre. El camino hacia la
intelectualizacién del arte pasa en su recorrido por la eliminacion de las interferencias que perturben a la
Idea. La maquina cumple esta doble mision. Es producto de la Idea del hombre, creacion y alabanza de su
intelecto, motivo de orgullo humanista. Es, ademds, alivio de la tarea manual, dedicacién exclusiva a la
labor intelectual.

No sélo esto. La maquina es materializacion fisica de la intervencién del hombre en la naturaleza, de su
dominio prepotente sobre una creacién divina. Simbolo técnico de la ciencia y figura homenajeada por el
arte que se pretende ciencia. Un arte que quiere, como ella, intervenir en la Naturaleza, desvelar sus
misterios para dominarla y someterla. En el més puro sentido modemo, ser medio de conocimiento. Dice
Formaggio: *...cientificidad del arte y artisticidad de la ciencia (...) un dnico movimiento unitario de la
concienciaen la constitucion de los modelos tedricos y operativos para el conocimiento, pero también para
la transformacién del mundo...”™. 'Y Leonardo como conciencia operativa de esa dualidad.

Pero, la mdquina, ;es mero instrumento, simple metdfora? Mds alld de las consideraciones concretas, se
nos propone una lectura mds sugerente: la otredad del objeto, su configuracién como alteridad de lo
humano. La mdquina se constituye el lo otro, y en esa constitucion el ser humano establece su identidad
ex-machina, su individualidad 6ptica.

Tres son las categorias que Leonardo trata en sus dibujos cientificos: la naturaleza, el hombre, la maquina.
Cada una definitiva en si misma, diferente a las otras y, sin embargo, unidas todas por el invisible lazo de la
identificacion. Una ambigiiedad que aterra y que fascina. Diferenciacion e identificacion. La supersticion
ancestral del golem, del robot, del hombre méaquina, tratada cientificamente, artisticamente. Dice Leonardo
(refiriéndose al cuerpo): “Oh, contemplador de esta nuestra mdquina!, no te contristes porque con la
muerte de otro te dé noticia de ella, sino alégrate de que nuestro autor haya adaptado el intelecto para tan
excelente instrumento™. (Y a la naturaleza): “El agua, que es el humor vital de la miquina terrestre, se
mueve a impulsos de su propio calor natural...”®. Médquina-instrumento; no instrumento de su autor, sino
instrumento en s y para sf.

La mdquina es, pues, emblema estético para los artistas de este optimismo humanista de la misma manera
(salvando las distancias oportunas) que lo serd para la utopia vanguardista de principios de nuestro siglo.
Es el lugar donde conviven el arte y la ciencia, el hacer y el conocer, el actuar y el reflexionar. El cardcter
técnico cientifico de esta conciencia artistica ha sido ampliamente tratado y no cabe aqui sino resenarlo.

Con Ghiberti se dan los primeros pasos hacia una ciencia de las partes figurativas, con el planteamiento de
problemas de Optica y los inicios de una teoria cientifica de la perspectiva. Alberti convierte estos inicios
en una sistematizacion de las observaciones empiricas que conformen una teoria completa, con la cual se
emancipen las artes y pasen a ser ciencia. En Piero encontramos, segin Formaggio, “la mds perfecta
demostracion de una nueva conciencia del arte como ideal de toda una cultura (...) la comprehensio mundi
que requiere abrazar lo singular, mantenido en su determinabilidad y no perdido en la “quimérica abstrac-
cién de un dnico universal™. Singularidad que ofrece la mdquina, figura particular y real, cientifica y
concreta. opuesta a la inaprehensible abstraccion de la teologia precedente. La pintura ya es mdquina en
Piero, un medio para la investigacion del espacio en términos cientificos, un instrumento de conocimiento
de la realidad. Planteamientos asumidos, en fin, por Leonardo, que atn introducird conceptos de captacion
psicologia de esa realidad humana configurada, como hemos visto, en oposicién a la miquina. Con
Leonardo, definitivamente, el arte-ciencia es técnica artistica, es “cosa mental” y algo mds; afén fadstico
de conocimiento, aspiracion divina de creacion™.
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Pero serd todo este afdn sistematizador y normativizador, de clara tendencias pedagdgicas, una de las
causas del surgimiento de una nueva conciencia artistica que apunta a una dimensién ampliada: el
idealismo. El cientifismo racionalista corre el riesgo de convertirse en meta-méaquina, en una “ingente
maquina cuya razén de ser se hubiera olvidado”, cuyo “orden no se fundamenta en el juicio, sino que es
prejuicio™. A una maquina funcional, racional y cientifica, ha de oponérsele una “contrafuncionalidad”
espiritualista. De nuevo Formaggio: “La nueva intencionalidad artistica desvela en su interior mismo no
s6lo la negacidn de una artisticidad ligada a la funcionalidad organica, sino también la exaltacion de una
nueva reflexion liberadora (...) una nueva y més libre funcionalidad significativa™®. Esto es, de la funcién
sustentadora (en arquitectura, por ejemplo), a la funcidn significativa, expresiva, decorativa u ornamental.
Y cémo negar la importancia, en el proceso de este cambio de conciencia, del auge cientifico en el siglo
XVII. Es éste el siglo de la recuperacién por parte de la ciencia de su especifico campo de actuacién, y del
retraimiento de la reflexidn del arte sobre su propio proceder operativo.

La pretendida cientificidad del arte es cercada y vinculada a un unico saber. Del conocimiento del mundo
se viaja a un tipo mds particular de conocimiento: el del propio arte. La mdquina es ahora instrumento de
conocimiento de la propia méaquina.

Sera Miguel Angel el que inicie ese viaje hacia la nueva conciencia autorreflexiva del arte (baste recordar
su afirmacién de que las figuras estdn ya implicitas en el bosque de piedra). Pero en él, como en Durero,
hijos atin de la conciencia que naufraga, la categoria esencial ser4 la melancolia. “Miguel Angel ya no
concibe un mundo guiado por ideales principios de armonia, sino unicamente la indefinible melancolia de
su imposibilidad”"". La conciencia de una utopia, la confianza depositada en su realizacién, conduce a la
armonia. La desilusién y el desencanto que siguen a su imposibilidad traen consigo una tendencia
desestabilizadora y espiritualista. “En el terreno estilistico, ello se evidencia en el retorcimientode la linea,
la violencia cromdtica y el agudo contraste de los juegos de luz y sombra”?. Conciencia desencantada,
estilo del Iimite y el exceso no demasiado alejado del propiamente nuestro.

Con Tiziano asistimos al momento de esplendor de la autorreflexidn artistica, al definidor de la *“‘pintura
como metapintura’.

Antes, en el manierismo de Pontormo y del Parmiggianino, la mirada que se vuelve sobre el propio arte se
evidencia de una manera menos sutil, pero representativa: el paso de tener a la Naturaleza como modelo (o
como objetivo de investigacidn) a tener el mismo arte como modelo se reflejaen la estilizacién del dibujo,
la asuncién de la “maniera”, la retérica de la repeticién de modelos puramente artisticos. jQué lejos ya
Tintoretto de Leonardo, cuyo idcal sera la mitica frase escrita en la pared: “El dibujo, de Miguel Angel, el
color de Tiziano!”. Y en Tiziano, como hemos visto, la metapintura. La preocupacién esencial por el
mismo lenguaje pictdrico, artistico, que ya no serd tratado como medio para el conocimiento de una
realidad externa. La nueva conciencia lo coloca como fin de su propia intelectualizacién.

He aqui, pues, el trayecto recorrido por la consideracién de la maquina en el humanismo como proceso. De
ser el exponente tecnolégico de un racionalismo utépico y optimista, a convertirse en metdfora y simbolo
de una conciencia desenganada, en figura contrafuncional y simbolo de autorreflexidn.

A partir de entonces, con Descartes y el Racionalismo, la maquina vuelve a ser icono recurrente del poder
humano dominador de la naturaleza y exponente de su superior racionalidad. Un nuevo intento de instaurar
la utopia clésica del orden y la armonia, volvera a entronizarla como instrumento de conocimiento y, ain
mas, como “modelo organizativo para la sociedad en su conjunto”'?. Pcro, como sefala Subirats, “hasta la
aparicién de las vanguardias artisticas del siglo XX, hasta la modernidad estética representada por los
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movimientos artisticos de ruptura europeos, el principio de la mdquina no adquiere un valor cultural
universal”.

Un ejemplo de descripcion y representacion maquinista en el humanismo espanol

Si hay una caracteristica definidora base para reflejar la época humanista a nivel cultural ésta es el increible
afan por conocer todo lo referente a la actividad humana en sus planteamientos mas generales. Esta pasion
domina las impresionantes inquietudes eruditas de estos intelectuales en un extraordinario derroche de
fervor cognoscitivo que no reparaba en un primer momento en el establecimiento de un método racional y
cientifico que ordenara la increible cantidad de investigaciones y datos recogidos, dejandose llevar por un
alegre optimismo erudito que no disponia el desarrollo de un programa orgédnico donde incluir
sistematicamente los logros conseguidos. Se define asi el saber de la época, como ha sefialado Foucault, en
una acumulacidn infinita de configuraciones que se llaman unas a otras, siendo la suma la tdnica forma
posible de enlace entre los elementos de ese saber'*.

Pero la esencia de este saber sufre un profundo cambio entre el final del siglo XVIy el inicio del XVII;
cambio que tiene sus raices en el cardcter ambiguo de las labores humanistas desde un primer momento
debido a la fusion entre experiencia personal y universalidad o cdnones absolutos. Esta contradiccion, que
no se plantea en el periodo renacentista por el optimismo cognoscitivo que lo invade, se aprecia ya como
una unién comprometida en la etapa manierista al acentuarse por un lado el sentido subjetivo por la
autoconciencia y orgullo que el erudito tiene en este momento, y por otro el caracter normativo y
académico tras el establecimiento candnico de la “Terza Maniera” como época a imitar. No obstante, es ya
en el Barroco, a principios del Seiscientos, cuando se produce la escision de estas dos componentes de las
actividades humanistas, separdndose las labores cientificas, basadas en la experiencia, del arte propiamente
dicho, que se define ahora por su funcién persuasivo-retérica, en la que pierde sus connotaciones cientifi-
cas anteriores que ya siguen un desarrollo completamente independiente. De esta manera. el sentido
unitario o “enciclopédico” que adquiria todo el saber en el siglo XVI va paulatinamente abandondndose y
derivando a una progresiva especializacion de las disciplinas, en las que cada una adquiere caracteristicas y
funciones especificas; proceso en donde no tiene poco que ver el inicio del empirismo's.

Aqui es donde tenemos que encajar la descripcién y dibujo del instrumento o maquina para sacar agua que
adjuntamos. Este documento se encuentra englobado en un corpus tedrico perteneciente fundamentalmente
a Pablo de Céspedes y Bernardo de Aldrete, aunque también existen en €l escritos de otros humanistas
cercanos a estos dos intelectuales. La fecha de su realizacién, por tanto, corresponde a ese momento del
paso del Quinientos al Seiscientos espafiol, en un contexto cultural donde se asiste al cambio de concep-
cién del saber humanista que pasa de los planteamientos *“enciclopédicos’ al sentido mucho mds especiali-
zado que se inaugura con la nueva centuria. De esta manera, hay que destacar el papel puente de estos
eruditos andaluces que definen el entramado especulativo en el que se encuentra inmerso el texto, ya que
tanto en Céspedes como en Aldrete atin se asiste a una concepcion unitaria de las distintas actividades, pero
ya ambos son muestra evidente en muchos aspectos de esa tendencia a la separacién disciplinaria que
ahora se empieza a imponer'®.

En el presente documento se realiza la descripcion y representacion de una noria o instrumento para sacar
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aguade un pozo a través de una “mdquina” de ingenieria. No se sefiala ni el autor ni la fecha del texto, pero
se puede facilmente adscribir a algin humanista erudito cercano a este circulo. A la detallada descripcion y
enumeracion de todos los pormenores técnicos se afiade un perfecto dibujo dondc se aprecia el esquema de
este artefacto (Ver fotos).

El dnico dato que se nos ofrece es la posibilidad de que el procedimiento de esta noria fuese elaborado por
Juan de Azufre, como se desprende de la tltima referencia que se hace en el manuscrito (“Después en otra
carta escrivié Juan de Acufre lo que se sigue en lo del agua”), pero sin llegar a afirmarlo categéricamente.

La relacién de este grupo de humanistas andaluces con ingenieros en los siglos XVI y XVII es abundante,
como lo demuestra la estrecha amistad de Ambrosio de Morales con el italiano Juanelo Turriano, famoso
por sus obras toledanas y por su relacién con Carlos V'". Igualmente Pacheco incluye en su Libro de
Retratos a Juan de Oviedo, arquitecto, escultor e ingeniero que trabaja en Sevilla y otras ciudades
andaluzas a fines del XVI y principios del XVII, y que, entre otras muchas cosas, realiza el abastecimiento
de agua a la ciudad hispalense'®. Oviedo se configura, pues, como espléndido ejemplo también del
multidisciplinario interés intelectual de estos circulos humanistas meridionales en los que se circunscriben
Céspedes y Aldrete.

En definitiva, este texto es un exponente mds del deseo de aunar las distintas actividades liberales bajo el
poderoso deseo de conocimiento que caracteriza a todas estas personalidades, en un planteamiento que
muy pronto decaerd en el que claramente se fusiona la ciencia, el arte y la técnica y en donde los ejemplos
de esta postura son numerosos (Leonardo da Vinci, Francesco de Giorgio, etc). Es una postura ideoldgica
que en dltimo término responde, segtin Chastel y Klein, a los principios de las nuevas sociedades urbanas
que se vanaglorian de dominar y fecundar la naturaleza'’, en donde el papel del dibujo o de la representa-
cién tiene un alto sentido intelectual que se relaciona con toda la teoria de las arte figurativas del momento,
donde se considera al disefio como la parte mds noble por representar la idea de la mente. Dc ahi el
desbordante deseo de quererlo figurar todo®.

Descripcion y representacion de un instrumento para subir agua de un pozo

Archivo de la Catedral de Granada, libro 58, fols. 180-181
U/(Fol. 180)

Instrumento para subir el aguatanto como la encanaren de cafios que no resuellen sino por el desaguadero, e
visto de diez o doze bases de altura que lo mueve un nifo y se puede subir hasta encima de qualquier aposento.

El tronco o madero en que se hazen los dos barrefios sera tan largo quanto el pozo donde se asentare llegue al
suelo y tenga dos palmos mds que el hondo del agua. Ase de asentar a plomo y firme que no se meneé, que se
mueva el llamador del agua y tendréd de grueso tanto que le quede madera suficiente paraque no se resuelle por
sendas entre los barrefios y cantos del madero. El barrefo principal quiere ser algo mayor que por donde sube
elaguaa los canos, que a lomenos tenga quatro dedos de gruesso que es el que tiene nimero 1, a labocalo estd
figurado. Yra pareja de alto abajo abajo y atin a tercia del canto bajo se a de ensanchar una pulgada mds para
que bajo le metan un morterete muy justo que sea de madera blanda de torno tan gruesso como el barreno
principal con su patilban como de bomba que abra hazia riba y cierre hazia bajo, muy justa, de cuero de vaca,
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asida un lado que tenga una tablilla redonda clavada por sima para que tirando del movedor haciariba se alza y
suba el agua y tornando a rempujar hazia bajo se cierre y no se salga el agua, la cual caminard eatonces por el
agujero que ba al otro barreno que tiene la sefial del nimero 2, por donde suba el agua a los carios arriba.

Después de puesto este morterete ya fijado el caiién dél, se echard un taco que cierre por abajotodo el barreno,
de manera que asentado el suelo no le entre agua ni cieno ni otra cosa por abajo sino por cantidad de barrenos
mediados que le hardn entorno en derecho del canto bajo del dicho morterete. Para concluir con este barreno
solo falta la forma del morterete o estandupo que se a de poner en el hasta del movedor que es el que llama el
agua, el qual a de ser un taco o sonquete de madera blanda de torno al justo del barrenoun poco menos y de una
mano de alto con dos zapatillas de cuero de baca un pocomds anchas que él. Un poco, dos debajo y dos encima
y todo encajado en un hasta como sostiado un uctavo sin cabeza por sima y otro por la punta del asta como
estén firmes el socete y zapatillas que es en feto como de xeringa y éste llama el agua tirando dél y
renpujdndolo hazia bajo la haze subir arriba como e dicho por el barreno del maderer del niimero 2, el qual a de
ser de esta forma.

Serd el barreno por donde sube el agua que no acabe de pasar el tronco por la parte baja con una tercia algo mds
angosto que el otro y por €l caba bajo a donde queda corto de una tercia mds que el otro. Es menester que se
comuniquen los dos barrenos para rescivir el agua por este quadrado al través dar otrobarreno con buen tiento
por donde estd el nimero 3, hasta barrenar de la has del tronco y llegar a este mesmo barreno y pasar hora
dando lo que estd sano entre los dos hasta llegar al barreno principal sin pasar adelante y limpidndolo muy bien
echar un taco muy justo que cierre el techo que ay desde el barreno niimero 2 hasta la has del tronco donde estd
el nimero 3 y para quedar acabado este barreno a de tener otro mortecete, para que entrare el agua del otro se
abra y suba y en parado para bolber por mds agua se cierre y no deje bajar el agua, el qual se a de hazer como el
otro del otro barreno /(fol. 180 v) salvo que se a de sentar por lo alto desto otro barreno nimero 2 y para
podello hazer muy justo se a de ensanchar una pulgada el barreno dos tercias en hondo y alli a de asentar
morterete y queda acabado este barreno y todo el tronco. En este barreno se encajardn los cafos que los
me jores son entericos bien barrenados con su espiga redonda que entre tres o 4 desdos dentro del tronco de
madera que venga a tener tanto gueco como lo angosto deste barreno y lo que estd mas ancho en la boca serdn
las quexeras deste cafio y peso que entran en el tronco las menudencias del movedor y donde se rressive el agua
el modelo dize lo que se a de hazer.

Por esta orden se podrdn hazer 3 instrumentos juntos que lleve 6 barrenos y echara gran cantidad de agua y con
movedor de cigoiiuela y rueda de buelo donde obiere mucha cantidad de agua podrd una bestia mover tres
instrumentos de a tres cafos cada uno por la orden de los morteros de la polvora que bastara a moler un molino
de cubo que sospecho se abra de hazer aqui con agua de la mar.

Después en otra carta escrivié Juan de Acufre lo que se sigue en lo del agua para movella hombre, conviene
duplicar las levas o alcaprines, digo que si el anoria se a de poner dentro della la una y luego fuera la otra, que
tire della y es mejor que sea la una trocada a la otra que acuda al redondo los dos centros”. /(fol. 181).

José MANUEL CARNEROS PARDO,
Licenciado en Bellas Artes
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