
1. Primera lámina de Regala delli cinqve ardini d'et-
chitettvra, de lacomo Barozzio da Vignola, 1562.

1/ Federico Zucean (Vado, Urbino. 1540-Ancona 16091, íue el pri-
mer príncipe de la Accademía di San íuca entre 1593 y 1594, su-
cediendo en la dirección a Girolamo rv1uziano (1528-15921
2/ En el museo del Louvre se conserva un dibujo qoe Federico
Zuccari hizo para esta lámina del tratado, con las figuras de los
ángeles y las alegorías de la teoría y la práctica, de los márgenes.
Aunque en el dibujo no aparece la figura de Vignola podría supo-
nerse que Federico Zuceari hizo también el retrato. Christof Ihoe-
nes sugiere que también pudo haberto hecho su hermano mayor
Iaddeo. ya que ambos estuvieron trabajando en el Palazzo Farnese
de Caprarola en la época de la publicación del libro; en Timmagi-
ne dell'architetto", de TUTTLE, Richard, a cargo de Jacopo Barozzi
da V/gno/a, Electa, rv1ilán, 2002, p. 109.

176 LA ACADEMIA DE SAN LUCA, VIGNOLA V EL DIBUJO
Francisco Martínez Minguedía

Federico Zuccari empezó las reu-
niones de la Academia de San Luca
preguntando qué es el dibujo y en otra
sesión pidió a los arquitectos que ex-
plicaran qué es la arquitectura 1. Los
arquitectos no supieron contestar y
continuaron con la referencia de Vi-
truvio. Zuccari iba demasiado rápi-
do y la Academia no le siguió. Posi-
blemente, años antes, Vignola le habría
contestado que la arquitectura eran los
órdenes y que su control se reducía a
la definición de un módulo. Vignola
había estructurado el discurso de su
Regala con dibujos y poco texto, por-
que defendía que el lenguaje del ar-
quitecto no era la palabra sino el di-
bujo. Por eso Vignola aparece en la
primera lámina de la Regala con un
compás en la mano, la herramienta del
control de la medida 2 (fig. 1).

Después de Zuccari la Academia ol-
vidó la pregunta y evolucionó hacia el
cómo se dibuja. Y los arquitectos si-
guieron dibujando los órdenes de Vig-
nola, como si respondieran: se aprende
a dibujar dibujando y no preguntándo-
se qué es el dibujo, y se aprende arqui-
tectura dibujando arquitectura. La in-
capacidad de los arquitectos para seguir
el razonamiento abstracto de Zuccari
dejaba, al parecer, sólo dos vías; el re-
fugio en el estudio de la arquitectura
acreditada o el ejemplo de Miguel Án-
gel y de su máxima "la regla está en el
ojo": o seguir la norma y la experien-



3/ En la introducción a la tercera parte de las Vidas. Giorgio Vasa-
ri, aclara que los artistas de la seconda maniera no alcanzaron la
perfección porque les faltó ancora nella regala una licenzia. che.
nOIl essendo di regala. tusse ordinata nella regola e potesse stste
setvn (ar I:un(usione e guastare /'ardine; VASAR!. Giorgio. Le vite
de' piú celebri Pittori. Seultori el Architettori. Florencia, 1568. pró-
logo de la parte 111.
4/ Fue anterior la Aceademia del Disegno de Florencia. fundado
en 1563 a partir de la antigua Compagnia di San luca, con un es-
tatuto aprobado por Cosimo 1y liberada. en 1571, de la dependen-
cia de las antiguas corporaciones artísticas.

cia acumulada de la historia o cono-
cer la norma para estar en condicio-
nes de transgredirla cuando el juicio per-
sonal lo recomendara. En cualquier
caso, conocerla. Como decía Vasari,
el artista debe conocer las reglas pero la
perfección se alcanza al transgredirlas 3.
A partir de aquí, la misión de la Aca-
demia sería llenar el abismo entre las dos
opciones, una síntesis de la que el pro-
pio Vignola podría ser un ejemplo.

A la vista de los que fueron los di-
bujos de la Academia, cabe pregun-
tarse cuál era la parte de razón de Zuc-
cari. El presente artículo pretende
deducir del planteamiento de Zucca-
ri una vía que dé sentido a la situación
del dibujo y de su enseñanza.

La Academia de San Luca
La Academia de San Luca era una es-
cuela de pintores, escultores y arqui-
tectos; no la más antigua pero sí la más
importante de Italia 4. Antes de su crea-
ción, en Roma existían asociaciones o
hermandades de pintores y escultores,
que aprobaron unos estatutos en 1478,
en 1506 (los pintores) yen 1590 (los
marmolistas). A principios de Quat-
trocento, en Roma, la Iglesia era prác-
ticamente el único cliente de los ar-
tistas y éstos ejercían su actividad no
tanto porque poseyeran el necesario
talento sino porque habían realizado
un aprendizaje, del modo prescrito,

5/ Tal como aparece en CAMESASCA. Ettore. Artisti in bottega.
Milán. Feltrinelli. 1966. p 425. Y MORI. Virgilio. Note per una sto-
ria dell strutture artistlche romene, Roma. 1967.

con un maestro. En general los traba-
jos eran realizados por talleres y las
obras no eran expresión de una per-
sonalidad independiente sino de la co-
laboración entre maestro y discípulos.
Algunos de estos talleres habían lle-
gado a tener hasta 20 colaboradores.
Poco a poco los pintores, escultores y
arquitectos fueron reconocidos como
personas cultas y miembros de la so-
ciedad humanística, los artistas se
emanciparon de los cónsules del Arte
(las cofradías), apareció la idea de au-
toría individual y de originalidad y los
talleres desaparecieron casi de golpe 5.

En 1577, en Roma y por mandato
de Gregario xm, la hermandad de pin-
tores y escultores fue sustituida por la
Academia de San Luca a partir de una
iniciativa del pintor Girolamo Muzia-
no (1528-1592), con "plena facultad
para crear en Roma una academia ba-
jo la alta y sabia dirección de grandes
artistas de provado talento, que se de-
diquen con inteligencia a formar a la
juventud en la carrera de las artes". En
1588 Sixto V la confirmó y les cedió
la iglesia de Santa Martina, en el Fo-
ro, nombrando protector al cardenal
Federico Borromeo. El primer director
fue Federico Zuccari, que hizo los pri-
meros estatutos, que luego sirvieron
de modelo para otras instituciones si-
milares, Estaba dirigida por 12 digna-
tarios que nombraban entre ellos al
presidente, que tornó el título de prin-

cipe, con un mandato que se renova-
ba cada año. Se escogía además a dos
rettori y cuatro consejeros, de los que
dos tenían que ser pintores, uno es-
cultor y otro arquitecto. Los primeros
arquitectos en ocupar el cargo de prín-
cipe fueron también pintores; entre
ellos Ottavio Mascarino en 1604 y Pie-
tro da Cortona de 1634 a 1637. El pri-
mer príncipe exclusivamente arquitecto
fue Girolamo Rainaldi en 1640 y
1641, al que le siguió Giovan Battista
Soria de 1645 a 1651. Entre 1681 y
1698 la Academia estuvo dirigida prin-
cipalmente por arquitectos: Mattia de
Rossi en 1681 y de 1690 a 1693, Gio-
van Battista Contini en 1683 y 1719
YCarlo Fontana en 1686, 1687 Yde
1694 a 1698.

Los estudios
Federico Zuccari había establecido en
los primeros estatutos de la Academia
que cada quince días se reunirían y uno
de los académicos expondría un tema,
decidido en la reunión anterior, terna
que luego sería discutido por el resto
de asistentes. Estas exposiciones, a las
que asistían también los alumnos, te-
nían por objeto estimular el estudio y
la actividad intelectual de los miem-
bros de la Academia. Zuccari se opo-
nía a la intervención de las matemá-
ticas en el dibujo pero defendía el juicio
y el planteamiento teórico de la obra

.."..•
"'.-C')

'"
'"..•.c
r:::-m
C')-c·
::s
C')

'"
177

EG1



6/ FI <Asumen de las sesiones fue registrado por su sobrino, Ro~
mano Alberti, secretario oe la Accademra durante su mandato,
qUA IIIAon In publicó en Origillu, vi progresso dell'Accademia del
mSSAO/ln, ocñtton. Seultarí Q[ I\rahírorri di Roma, "U Pavia, 1604.
La cita orioinol D8: 8Bnza la teoncu 11011 pua essete practica di ope-
iiJziano malra buolla, y apaleoe snla página 38.
7/ La iglesia de S. Martina es la actual de Ss. l uca e Martina,
tras la reforma que en ella hizo Pietro da Cortona entre 1635 y
1669.
8/ MISSIRINI. Melchior, Memorie per servlre alla storia della ro-
mana Aeeademia di S Luea fino al/a morte di Antonio Cano va...,
De Romanis, Roma, 1823, p. 29.
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y de la propia actividad del pintor y del
arquitecto. Parece ser que el desarrollo
posterior de esta actividad intelectual
de los académicos no debió satisfacer a
Zuccari ya que, más adelante, volvió
a insistir en que "sin la teoría no pue-
de existir una práctica buena" 6, y vol-
vió a recomendar las discusiones teó-
ricas de los domingos.

La primera reunión se hizo en 1593,
en la iglesia de San Martina 7. En ella
Zuccari exhortó a los arquitectos al
hábito del estudio, a compartir los co-
nocimientos y la experiencia, y a en-
señar a los jóvenes. Dijo que "el que
más sabe, más obligado está a ense-
ñar; cada uno debe saber que el único
modo de aprender es enseñar, porque
enseñando se aprende" 8. El comen-
tario de Zuccari era interesante porque
tenía una doble lectura. Una era evi-
dente y la otra era sutil, porque el que
enseña aprende también al enseñar, en
cuanto es capaz de ordenar sus ideas y
articular una razonamiento para que
otro lo entienda 9. Para la primera reu-
nión Zuccari pidió a Durante Alberti
que hablara del dibujo: de qué es y de
cómo se puede entender conceptual-
mente. Como éste no expuso suficien-
temente el aspecto teórico, ni tampoco
lo hizo Cesare Nebbia en la siguiente
reunión, Zuccari, el 2 de enero de
1594, expuso su ya conocida distin-
ción entre dibujo exterior e interior:
el dibujo exterior es el resultado ma-
terial y el interior es la idea o imagen
que el artista tiene en la mente 10. En
su definición del dibujo interior, Zuc-
can curnparna la idea ue Leuuarúu
de la pintura como discorso mentale
y, en cierto modo, la de Miguel Án-
gel, que decía que "se pinta con el ce-
rebro y no con las manos".

9/ Sobre este tema vale la pena citar el texto de BONAZZI, Giu-
seppe, Oire, fare, pensete. Oecisioni e creazioni di senso nelle ot
qanizzalioní, Franco Angoli, Mil~n, 1999. Bonazz. dice: "¿cómo
puedo saber lo que r,enso si no veo lo nuo digo?.. una persona no
sabe realmente lo que piensa hasta que no ha escrito su pensa-
miento" Nosotros poonarnus traducir su razonarniorno eliciendo
que sólo sabemos lo estamos pensando cuando somos capaces de
dibujarlo: en ese momento concretamos la forma de nuestro pen-
samiento y éste deja de ser poco más que una vaga intuición.
lO/Su razonamiento fue publicado en 1607, en Turín, con el título
[,{dea de 'piuon. seultori e arehitetti.

En la reunión del 11 de febrero de
1594, Giacomo Della Porta debía ha-
blar de qué es la arquitectura pero no
se presentó. Ese mismo día Zuccari
acusó a los arquitectos presentes, en-
tre los que se encontraban Francesco
da Volterra, Onorio Longhi y Flami-
nio Ponzio, de no querer "conocer otra
definición de la arquitectura que la que
da Vitruvio, esto es, que la Arquitec-
tura es una ciencia que suma muchas
disciplinas y muchos aprendizajes, con
cuyo juicio se examinan todas las
obras, que con las otras Artes se ha-
cen" 11. Zuccari criticó la definición
por excesiva, ya que comportaba un
volumen de conocimientos propio de
un dios y no de un hombre; una defi-
nición pretenciosa que en mayor o me-
nor grado podría corresponder tam-
bién a cualquiera de las restantes artes.

Desde los inicios del Renacimiento
los arquitectos habían aceptado la au-
toridad de Vitruvio sin cuestionada.
Aceptaron que la arquitectura era el
arte de construir, aunque de hecho
pensaban que era un problema de es-
tilo. Desde luego, nunca fue un pro-
blema teórico. Fueron los ingenieros,
a finales del XVIII, los que finalmen-
te afrontaron el problema de la arqui-
tectura desde la construcción, despla-
zando a los arquitectos en muchas de
sus tradicionales competencias, y fue
posiblemente Étienne- Louis Boullée
quien, en 1784, respondió a la pre-
gunta de Zuccari afirmando que la ar-
quitectura era una concepción del es-
píritu anterior a la construcción,
cuuuauícícuuo taiubicn la definición
de Vitruvio 12.

Los cursos de la Academia de San
Luca empezaron definitivamente en
1595. Cada año, el principe escogía en-

11 / El texto original es: conoscere allra definizione dell'Arehitet-
tura che quella che dice Vitruvio, cio« f'Architettura essere scien-
la di molte discipline, e di divorsi ammaestramenti omata dal eui
giudilio si approvano tutte ropere. cne d'altre Arri compitarnenre
si fanno; ALBERTI, Romano, Origine, et progresso ... cit. p. 49.
12/ BOULLtE, Élienne-Louis, tsssi sur ten, 1784. Introducción.
13/ Según Christof Thoenes (en «Gli ordini architettonici: rinasci-
ta o invsnziona?». de THOENES. C., Sostegno e adomamento: sag-
gi sull'arehitel1ura del Rinascimento; disegno, ordini,
magnificenla, Electa, Milán. 1998, pp. 124-133), el concepto del
orden no es de Vitruvio, para el que jónico, corintio y dórico son di-
ferentes maneras de construir los templos, en función del origen

tre los académicos al arquitecto que de-
bía dar las clases de arquitectura o di-
bujo de arquitectura, uno para cada cur-
so. En tiempos de Zuccari, cada
domingo, después de oir misa, los es-
tudiantes mostraban sus ejercicios al
principe, que los corregía. Después re-
cibían una clase magistral en Santa Mar-
tina (o aliado) y el resto de la semana
los alumnos trabajaban en el taller del
propio profesor o de otro arquitecto.
Para estas clases el profesor prepara-
ba unas láminas para hacer la exposi-
ción. Las láminas que se conservan
muestran ejercicios de geometría plana,
pavimentos, cuerpos geométrico s re-
gulares, elementos arquitectónicos en
perspectiva y los órdenes. Éstos órde-
nes están dibujados de diferentes ma-
neras, según el autor, pero los ejemplos
parecen hacer referencia siempre al mo-
delo de Vignola.

La Regala de Vignola
Desde la perspectiva actual, resulta sor-
prendente la importancia que en este
planteamiento docente tenía el dibujo
correcto de los órdenes arquitectónicos.
Es curioso que a finales del XVI, las cla-
ses de arquitectura de la Academia de
San Luca siguiesen partiendo del dibu-
jo de los órdenes y de nociones elemen-
tales del dibujo en perspectiva de pavi-
mentos, un interés de se prolonga hasta
finales del XVIII. De hecho sorprende
el éxito que la Regala de Vignola llegó
a tener en el ámbito arquitectónico: un
libro de dibujos con apenas texto; un li-
bro exento de b teorí", que rprl",rn",h",

Zuccari, en el que él mismo participó,
dibujando la lámina del título.

El orden no era la arquitectura pe-
ro sí el elemento inicial cuyo buen co-



étnico-geográfico. Fue Bruneleschi el que advirtió la relación me-
cánica entre columna y entabla mento. que llamamos orden.
14/ Tal vez el texto de Serlio era excesivamente ambicioso para
ser resucito por un" sota parsona Sorprende. por ejemplo. que
pudiera dedicar el segundo libro al tema de la parspeetiva y en el
siguiente. dedicado a la antigüedad. los dibujos hechos con este
sistema fue rijO de una irnpericra tan evidente. Hay que advertir
que el libro de la perspectiva {rata básicamente del dibujo de pa-
vimentos. de arcos. en posición frontal y en escorzo. de círculos en
planta y de escaleras. acabando sorprendentemente con las dos
láminas de la "Scena Tragica" y la "Scena Satyrica" y la más ex-
traña aún de las "Lumi arteficiali delle scene"

nacimiento y control permitía afron-
tar ejercicios mayores. El orden era
también la estructura arquitectónica
más elemental y su correcta represen-
tación era posiblemente un óptimo
ejercicio de dibujo. Óptimo para en-
tender, desde el inicio, la importancia
de la geometría y la relación entre las
partes, la expresión de la estructura
portante elemental, síntesis del equili-
brio tectónico de los pesos y repre-
sentación del modelo natural y social.
En esta labor, el modelo de Vignola era
perfecto. Pero la seducción de la Re-
gala de Vignola partía precisamente de
su valor didáctico, de su capacidad pa-
ra exponer con un método claro el mo-
do de construir Íos órdenes arquitec-
tónicos. Vignola no había sido el
primero en tratar el tema de las co-
lumnas y entablamentos pero posible-
mente fue el primero en utilizar el con-
cepto de orden 13.Desde 1537 existía
el precedente prestigioso de Serlio, cu-
yo cuarto Libro estaba dedicado a las
cinque maniere degli edifici, pero elli-
bro de Serlio era impreciso y superfi-
cial, incapaz de explicar correctamen-
te cómo son los diferentes capiteles de
la arquitectura antigua, cómo son los
entablamentos correspondientes y cuá-
les son sus dimensiones o proporcio-
nes 14. Sin embargo, es posible que a
partir del texto de Serlio, Vignola en-
tendiera que había una posibilidad de
exposición más útil del tema para los
intereses profesionales y comprendie-
ra que el discurso podía hacerse sólo
con dibujos, sin apenas texto. Como
dice en la introducción" Ai Lectori",
se "podrá con una simple ojeada, sin
gran molestia de leer, comprenderlo
todo y oportunamente hacer uso" 15.

Una actitud que contradecía la ten-

15/ Para la relación de Ser/io en la obra de Vignola se puede con-
sultar el artículo de THOENES. Christof. «Per la storia editoriale de-
lIe Regole delli cinque ordini», en COOLlDGE. John Phillips. La vira e
le opere di Jacopo Barozzi da Vignola. 1507-1573. Nel quarta como-
tstio della mor/e. Cassa di Risparmio di Vignola. Vignola. 1974.

2. Las 32 láminas de Regala ... , Vignola, 1562. 179
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16 f Es difícil calcular con exactitud todas las erhciones de las Re-
gias: unas veces porque no consta la fecho, utras porque la misma
edición se imprimió más do una vez, De las H~ ediciones anterio-
res a 1/00, QIIO 80 onumGran on /\/\,W., EallV Prinled Books 14/(/-
IR4n, Brilish ArchitGClUlal Li~lary, Londres-Melbume-Muniüh-
NuevA Jersey, 1994-2003, pp. 2221·2227, con cierta precisión ~O
citan las de Roma, en 1562, 1573, 1602, 1607, 1617, 1648 Y 1700,
venecia. 8111570,1582,15%,1603 Y 1659, soroma cn1664 y
1695, Y Siena, entre 1650 y 1680, Fuera de Italia se citan las de
España, en 1593, 1619, 1651 Y 1658, Holanda, en 1617, 1620,
1629,1638,1640,1643,1650,1651,1665 Y 1669, Francia, en
1632, 1658, 1662, 1664, 1671, 1684 Y 1694, Inglaterra, en 1665,
1669, 1673. 1675 Y 1692, Y Alemania, en 1687, 1694, 1695 Y 1699
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dencia culta de los tratados sin imá-
genes al estilo del de Vitruvio y Alberti.

El éxito de la Regala delli cinqve or-
dini d' architettvra es indiscutible. La
primera edición es de 1562, compues-
ta por 4 cuadernos y 8 láminas en ca-
da uno (32 láminas en total). Poste-
riormente la obra se reeditó en Roma,
en Venecia, en Bolonia y en Siena. Se
editó también en el extranjero: en Es-
paña, Holanda, Francia, Inglaterra y
Alemania 16. Vignola escogió los mo-
delos que a él le parecían mejores, co-
mo expone en la presentación "A i let-
tori": "aquellos que al juicio común
parecen más bellos y con más gracia
se muestran a nuestros ojos". El siste-
ma propuesto por Vignola era simple
y seguro: la altura total se dividía siem-
pre en 19 partes (4+12+3), si se ponía
pedestal, o en 15 (12+3), si no se po-
nía; el diámetro de la columna depen-
día de la altura y del orden, siendo
1/14, 1/16, 1/18 o 1/20 de esta altura;
en definitiva, un sistema matemática-
mente calculable, orgánico y global.
La exposición de Vignola en las lámi-
nas era sistemática: columnas con en-
tablamento - columnas con entabla-
mento sobre muro con arco - columnas
con pedestal y entablamento sobre mu-
ro con arco - detalle del pedestal y la
base - detalle del capitel y el entabla-
mento, en cada uno de los cuatro ór-
denes básicos (el quinto se considera
una variante del cuarto). La quinta lá-
mina puede variar, completándose con
otra más. La disposición en la lámina
es siempre la misma y el texto se co-
loca preferentemente en la parte infe-
rior (fig. 2). Se utilizan las sombras so-
lares para sugerir el relieve y la
curvatura, y se diferencian los planos
de fondo, los frisos y el fuste de los pe-
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3, Lámina V, de Regala"" estilo toscano,

4, Lámina XXVIII, de Regala .. " capitel corintio,

des tales (fig. 3). El mayor interés está
en el detalle de los capiteles, compues-
tos por el alzado y la planta, en dispo-
sición diédrica. El alzado se divide en
dos partes, mostrando la sección y el al-
zado, y en la planta se superponen di-
ferentes secciones horizontales a dife-
rentes niveles del capitel (fig. 4). Todos
los dibujos están acotados y, para no
entorpecer esta lectura con las cotas,
en los detalles éstas van sobre un per-
fil del orden, que se coloca aliado. El
problema de las medidas se resuelve
con un sistema proporcional, con la
utilización de un módulo abstracto.

El planteamiento es racional y el sis-
tema de proyección utilizado parece dar
prioridad a la descripción geométrica
de la forma. Sin embargo, en todos los
casos es posible una lectura intuitiva de
las formas, gracias al acertado uso de
las sombras, y en ningún momento el
dibujo pierde la capacidad de seduc-
ción. Seducción que hizo que la obra
fuera adquirida también por diletantes
y estudiosos del arte. En la Regala Vig-
no la muestra que era un arquitecto que
sabía hacerse entender dibujando. El re-
sultado es impecable.

Los dibujos de la Academia
Los arquitectos del Renacimiento
aprendieron dibujando los restos de
la antigüedad romana. Más adelante
dibujando también la arquitectura de
los grandes arquitectos. Cien años des-
pués de la pregunta de Zuccari el di-
bujo de la Academia había alcanzado
ya BU madurez. Una madurez qlle per-

mitió superar los planteamientos ex-
cesivamente simplistas de Alberti, en
cuanto a que el arquitecto represen-
taba sus edificios sin el uso de las som-



5. Dibujo de Ciro Ferri, de un fragmento del palacio
Barberini, Roma.

bras. Alberti era un teórico y posible-
mente escribió su texto cuando aun
no había construido ningún edificio.
Su razonamiento era lógico pero los
arquitectos del Renacimiento no di-
bujaron como él decía. No hicieron
grandes perspectivas, cuyo trazado hu-
biera requerido el profundo conoci-
miento de la geometría que poseía Pie-
tro della Francesca, Leonardo da Vinci
o Durero, sino pequeñas perspectivas
dentro de los alzados y secciones que,
a modo de recurso gráfico, permitían
sugerir el relieve que el dibujo orto-
gráfico no tenía, Un recurso que en al-
gunos casos podría considerarse el ini-
cio de una perspectiva frontal y en
otros el de una axonometría parcial.
El dibujo del arquitecto era un siste-

171 A pesar de su fama. es posible que el tratado de i\lbertl sólo
fuera conocido de oídas por los arquitectos hasta bien entrado en
siglo XVI. ya que tuvo una mala difusión. Escrito en latin entre
1~~3 y 1452, se publicó en este Idioma en 1485 y en italiano en
1546. Mucho más importante para el perfeccionamiento del dibujo
esrrictarnente ortogrjfico íue el GlIIlIlHUlllisu de Rafael en la famo-
sa carta a León X, de 1519
18/ Dibujo atribuido o Ciro Ferri, que se conserva en Horencia. Pon
el Gabinetto degli Disegni eStampe degli Uffizi, U 3545A.
191 Grabado de Pietro Ferrerio, del libro Psleu! dí Roma de pía
ce/ebri archítetti dísegnarí da ñetro Ferrería .. " G.G.de Hossi,
Roma, 1635.
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20 / En 1677 se empezaron a celebrar los concursos de la Accade-
mia, que qanaron impnrtancia pública a partir de 1596, y especral-
mente de 1702 COIl los concursos ClefllHntinos, que se convocaron
hasta 1869. Se han publicado los dibUJOS que se conservan de los
concursos en MARCON], Paolo, CIPRIANI, Angela y VALERIANI,
Inrico, / dísegni d'archítetTura rfr.ff'Archivío stotico defl'Aeeademla
si San Luca, De luce Editora. Roma, 1974. La consulta de estos di-
bujos es también posible accediendo a la base de datos de dibu-
JOSarquitectónicos que está elaborando la Biblioteca Hortziana en
el sitio http://lineamenta.biblhertz.it
211 Los dibujos corresponden a los concursos de 1677 y 1696 Y se
conservan en la Accademia di San Luca, cartela III-B, n" 3. 9 Y 39.
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6. Palacio del papa Julio 111,del Pietro Ferrerio, Pa/azzi di Rama de piu ce/ebri architetti disegnati da
Pietra Ferreria ... , 1635,

ma de representación abstracto que
no reproducía el aspecto visual de los
edificios y perfeccionar su técnica pre-
cisó de casi sesenta años de experien-
cias, hasta la llegada de Rafael y de
Antonio de Sangallo el Joven 17. Los
arquitectos siguieron utilizando las
sombras, especialmente en las seccio-
nes, para sugerir la profundidad de los
espacios interiores. Tampoco llegaron
a ser las sombras del pintor, que in-
tentan reproducir la ilusión de la rea-
lidad, sino tan sólo recursos gráficos
que diferenciaban la profundidad de
los fondos o sugerían la curvatura de
las superficies. Posiblemente fue la ne-
cesidad la que mantuvo su uso, por-
que si un alzado corno el del palacio
Rucellai podía ser representado con

un alzado ortográfico sin sombras, al-
go más difícil era dibujar el del pala-
cio Barberini (fig. 5) 18 o el del pala-
cio del papa Julio III (fig. 6) 19.

Dibujos de una alta calidad gráfi-
ca, se encuentran entre los presenta-
dos en los primeros concursos de la
Academia 20 (fig. 7, 8 Y9) 21. Alta en
cuanto a la capacidad de sugerir la ter-
cera dimensión manteniendo la orto-
gonalidad de la proyección. Con pe-
queñas diferencias, se llegó a una cierta
uniformidad en el aspecto del dibujo,
generalmente realizados con contor-
nos de rima u lápiz y sombras de acua-
rela. En las plantas se sombreaban las
partes seccionadas y en las secciones
se sombreaban sólo las partes inte-
riores, dejando las partes seccionadas
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7. Dibujo de Claudia Desgat, 1677.
B. Dibujo de Simone Sciupagna, 1677.
9. Dibujo de Basilio Spine/li, 1679.
10. Dibujo de Antonio da Sangallo el Joven, del
mausoleo de Pietra de Mediei, en la abadía de
Monteeasino.
11. Dibujo de Vignola, Cittadella di Piacenza.
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22 / Dibujo de Antonio da Sangallo il Giovane del mausoleo de
Pietro de Mediei, en la Abadía de Montecasino, de 1531, que se
conserva en Florencia, en el Gabinetto de Disegni e Stampe de la
Galleria deqli Uffizi, 172Ar
23/ llihujo de GI<JCOHlUBdlulli da Vigllola de la tortaleza de Pie-
CBIILa, Que se conserva en Panna, en el Archivio di Stato, carpeta
Ci([adclla di ñscens: n" 5,
24/ KIEVEN, Elisabeth, "11disegno orchitettonico come mszzo di
comunicazione tra committente e architetto", en CoNTARol, Bru-
no y CURCIO, Giovanna, a cargo de In Urbe Architectus, Árgos, Ro-
ma, 1991, p. 76

en blanco. En los alzados y en los in-
teriores de las secciones, se oscurecí-
an los planos retrasados y con las som-
bras se sugería el relieve y la redondez
de las superficies curvas. Son dibujos
que consiguen explicar la forma pro-
yectada con claridad y, además, ser
agradables a la vista. De hecho son re-
cursos gráficos ya empleados por An-
tonio da Sangallo il Giovane (fig. 10)
22 o por Vignola (fig. 11) 23, pero eli-
minando las imperfecciones y correc-
ciones que son propias de los dibu-
jos de trabajo. Al parecer fue la
influencia de Caria Fontana la que
contribuyó definitivamente a norma-
lizar las características de este tipo de
dibujo, que en Roma alcanzó una ele-
vada calidad 24. Bajo su dirección el
programa de estudios consistió en em-
pezar dibujando los edificios con el
objeto de conocer las razones de su
proyecto, sus leyes geométricas y ma-
temáticas, para después pasar a una
fase de elaboración de los proyectos.
La fase final era una síntesis, en la que
esta idea del proyecto se comunica-
ba a través del dibujo.

Verdaderamente los arquitectos ba-
rrocos no fueron teóricos. Su razona-
miento partía del contacto. Sustituye-

25/ ZUCeAR!, Federico,

ron la teoría que pedía Zuccari por una
racionalización de la experiencia. Zuc-
cari decía que "no era posible dibujar
bien sin el soporte de la teoría" pero
ellos mostraron que la teoría sólo po-
día salir de la práctica, que no se pue-
de hablar correctamente del dibujo si
no se ha dibujado bien antes y no se
han intentado resolver los problemas
que plantea la representación. Pero po-
siblemente era éste también el tipo de
teoría que reclamaba Zuccari, que
cuando exhortó a sus compañeros al
estudio tenía ya 53 años y era un pin-
tor respetado en toda Europa. Su dis-
tinción entre dibujo interno y externo
era de hecho una sublimación de la
práctica. Surgía del reconocimiento de
la idea previa que precede al dibujo ex-
terno práctico. Una sublimación que
le llevaba a ver rasgos divinos en el di-
bujo, en su capacidad para especular
y generar conceptos, y en su capacidad
para comprender y pensar, porque "el
dibujo adiestra el intelecto, agudiza el
ingenio y perfecciona el juicio" 25.

La teoría que reclamaba Zuccari era
la conclusión de la experiencia, una ac-
tividad que sólo era posible al final de
la práctica y una condición necesaria
para orientar la docencia.
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