176

Revista EGA Expresion Grdfica Arquitectonica, 12, 2007. Revista anual de la Asociacion Espafiola de Departamentos Universitarios

1. Primera ldmina de Regola delli cinqve ordini
d’architettvra, de lacomo Barozzio da Vignola,
1562

LA ACADEMIA DE SAN LUCA, VIGNOLAY EL DIBUJO

Francisco Martinez Mindeguia
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1/ Federico Zuccari (Vado, Urbino, 1540-Ancona 1609), fue
el primer principe de la Accademia di San Luca, entre 1593
y 1594, sucediendo en la direccion a Girolamo Muziano
(1528-1592).

2/ En el museo del Louvre se conserva un dibujo que
Federico Zuccari hizo para esta lamina del tratado, con las
figuras de los angeles y las alegorias de la teoria y la practica,
de los méargenes. Aunque en el dibujo no aparece la figura
de Vignola podria suponerse que Federico Zuccari hizo
también el retrato. Christof Thoenes sugiere que también
pudo haberlo hecho su hermano mayor Taddeo, ya que
ambos estuvieron trabajando en el Palazzo Farnese de
Caprarola en la época de la publicacion del libro; en
“L'immagine dell'architetto”, de TUTTLE, Richard, a cargo
de Jacopo Barozzi da Vignola, Electa, Milan, 2002, p. 109

Federico Zuccari empez6 las
reuniones de la Academia de San Luca
preguntando qué es el dibujo y en otra
sesion pidio a los arquitectos que
explicaran qué es la arquitectura 1. Los
arquitectos no supieron contestar y
continuaron con la referencia de
Vitruvio. Zuccari iba demasiado rapido
y la Academia no le siguid.
Posiblemente, afios antes, Vignola le
habria contestado que la arquitectura
eran los ordenes y que su control se
reducia a la definiciéon de un modulo.
Vignola habia estructurado el discurso
de su Regola con dibujos y poco texto,
porque defendia que el lenguaje del
arquitecto no era la palabra sino el
dibujo. Por eso Vignola aparece en la
primera lamina de la Regola con un
compas en la mano, la herramienta del
control de la medida 2 (fig. 1).

Después de Zuccari la Academia
olvido la pregunta y evolucion6 hacia
el como se dibuja. Y los arquitectos
siguieron dibujando los érdenes de
Vignola, como si respondieran: se
aprende a dibujar dibujando y no
preguntandose qué es el dibujo, y se
aprende arquitectura dibujando
arquitectura. La incapacidad de los
arquitectos para seguir el razonamiento
abstracto de Zuccari dejaba, al parecer,
solo dos vias: el refugio en el estudio
de la arquitectura acreditada o el ejemplo
de Miguel Angel y de su maxima “la
regla estd en el 0jo”: o seguir la norma



y la experiencia acumulada de la historia
0 conocer la norma para estar en
condiciones de transgredirla cuando el
juicio personal lo recomendara. En
cualquier caso, conocerla. Como decia
Vasari, el artista debe conocer las reglas
pero la perfeccion se alcanza al
transgredirlas 3. A partir de aqui, la
mision de la Academia seria llenar el
abismo entre las dos opciones, una
sintesis de la que el propio Vignola
podria ser un ejemplo.

A la vista de los que fueron los
dibujos de la Academia, cabe
preguntarse cual era la parte de razon
de Zuccari. El presente articulo pretende
deducir del planteamiento de Zuccari
una via que dé sentido a la situacion del
dibujo y de su ensefianza.

La Academia de San Luca

La Academia de San Luca era una
escuela de pintores, escultores y
arquitectos; no la mas antigua pero si la
mas importante de Italia 4. Antes de su
creacion, en Roma existian asociaciones
o hermandades de pintores y escultores,
que aprobaron unos estatutos en 1478,
en 1506 (los pintores) y en 1590 (los
marmolistas). A principios de
Quattrocento, en Roma, la Iglesia era
practicamente el unico cliente de los
artistas y ¢stos ejercian su actividad no
tanto porque poseyeran el necesario
talento sino porque habian realizado un
aprendizaje, del modo prescrito, con un

maestro. En general los trabajos eran
realizados por talleres y las obras no
eran expresion de una personalidad
independiente sino de la colaboracion
entre maestro y discipulos. Algunos de
estos talleres habian llegado a tener
hasta 20 colaboradores. Poco a poco los
pintores, escultores y arquitectos fueron
reconocidos como personas cultas y
miembros de la sociedad humanistica,
los artistas se emanciparon de los
consules del Arte (las cofradias),
aparecio la idea de autoria individual y
de originalidad y los talleres
desaparecieron casi de golpe 5.

En 1577, en Roma y por mandato
de Gregorio XIII, la hermandad de
pintores y escultores fue sustituida por
la Academia de San Luca a partir de
una iniciativa del pintor Girolamo
Muziano (1528-1592), con “plena
facultad para crear en Roma una
academia bajo la alta y sabia direccion
de grandes artistas de provado talento,
que se dediquen con inteligencia a
formar a la juventud en la carrera de las
artes”. En 1588 Sixto V la confirmo y
les cedio la iglesia de Santa Martina, en
el Foro, nombrando protector al cardenal
Federico Borromeo. El primer director
fue Federico Zuccari, que hizo los
primeros estatutos, que luego sirvieron
de modelo para otras instituciones
similares. Estaba dirigida por 12
dignatarios que nombraban entre ellos
al presidente, que tom¢ el titulo de

principe, con un mandato que se
renovaba cada afio. Se escogia ademas
a dos rettori y cuatro consejeros, de los
que dos tenian que ser pintores, uno
escultor y otro arquitecto. Los primeros
arquitectos en ocupar el cargo de
principe fueron también pintores; entre
ellos Ottavio Mascarino en 1604 y Pietro
da Cortona de 1634 a 1637. El primer
principe exclusivamente arquitecto fue
Girolamo Rainaldi en 1640 y 1641, al
que le sigui6é Giovan Battista Soria de
1645 a 1651. Entre 1681 y 1698 la
Academia estuvo dirigida
principalmente por arquitectos: Mattia
de Rossi en 1681 y de 1690 a 1693,
Giovan Battista Contini en 1683 y 1719
y Carlo Fontana en 1686, 1687 y de
1694 a 1698.

Los estudios

Federico Zuccari habia establecido en
los primeros estatutos de la Academia
que cada quince dias se reunirian y uno
de los académicos expondria un tema,
decidido en la reunion anterior, tema
que luego seria discutido por el resto de
asistentes. Estas exposiciones, a las que
asistian también los alumnos, tenian por
objeto estimular el estudio y la actividad
intelectual de los miembros de la
Academia. Zuccari se oponia a la
intervencion de las matematicas en el
dibujo pero defendia el juicio y el
planteamiento teodrico de la obra y de la
propia actividad del pintor y del
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6/ El resumen de las sesiones fue registrado por su sobrino,
Romano Alberti, secretario de la Accademia durante su
mandato, que luego lo publico en Origine, et progresso
dell’Accademia del Dissegno, de’Pittori, Scultori et Architetti
di Roma, en Pavia, 1604. La cita original es: senza la teorica
non puo essere prattica di operazione molto buona, y aparece
en la pagina 38

7/Laiglesia de S. Martina es la actual de Ss. Luca e Martina,
tras la reforma que en ella hizo Pietro da Cortona entre 1635
y 1669

8 / MISSIRINI, Melchior, Memorie per servire alla storia della
romana Accademia di S. Luca fino alla morte di Antonio

arquitecto. Parece ser que el desarrollo
posterior de esta actividad intelectual
de los académicos no debid satisfacer a
Zuccari ya que, mas adelante, volvio a
insistir en que “sin la teoria no puede
existir una practica buena” 6, y volvid
a recomendar las discusiones tedricas
de los domingos.

La primera reunion se hizo en 1593,
en la iglesia de San Martina 7. En ella
Zuccari exhortd a los arquitectos al
habito del estudio, a compartir los
conocimientos y la experiencia, y a
ensefiar a los jovenes. Dijo que “el que
mas sabe, mas obligado esta a ensefiar;
cada uno debe saber que el unico modo
de aprender es ensefiar, porque
ensefiando se aprende” 8. El comentario
de Zuccari era interesante porque tenia
una doble lectura. Una era evidente y
la otra era sutil, porque el que ensefia
aprende también al ensefiar, en cuanto
es capaz de ordenar sus ideas y articular
una razonamiento para que otro lo
entienda 9. Para la primera reuniéon
Zuccari pidié a Durante Alberti que
hablara del dibujo: de qué es y de como
se puede entender conceptualmente.
Como éste no expuso suficientemente
el aspecto teodrico, ni tampoco lo hizo
Cesare Nebbia en la siguiente reunion,
Zuccari, el 2 de enero de 1594, expuso
su ya conocida distincion entre dibujo
exterior e interior: el dibujo exterior es
el resultado material y el interior es la
idea o imagen que el artista tiene en la
mente 10. En su definicion del dibujo
interior, Zuccari compartia la idea de
Leonardo de la pintura como discorso
mentale y, en cierto modo, la de Miguel
Angel, que decia que “se pinta con el
cerebro y no con las manos”

En la reunion del 11 de febrero de
1594, Giacomo Della Porta debia hablar

Canova..., De Romanis, Roma, 1823, p. 29

9/ Sobre este tema vale la pena citar el texto de Bonazzi,
Giuseppe, Dire, fare, pensare. Decisioni e creazioni di senso
nelle organizzazioni, Franco Angeli, Milan, 1999. Bonazzi
dice: “;como puedo saber lo que pienso si no veo lo que
digo?... una persona no sabe realmente lo que piensa hasta
que no ha escrito su pensamiento”. Nosotros podriamos
traducir su razonamiento diciendo que s6lo sabemos lo
estamos pensando cuando somos capaces de dibujarlo; en
ese momento concretamos la forma de nuestro pensamiento
y éste deja de ser poco mas que una vaga intuicion

10 / Su razonamiento fue publicado en 1607, en Turin, con

de qué es la arquitectura pero no se
presentd. Ese mismo dia Zuccari acuso
a los arquitectos presentes, entre los que
se encontraban Francesco da Volterra,
Onorio Longhi y Flaminio Ponzio, de
no querer “conocer otra definicién de
la arquitectura que la que da Vitruvio,
esto es, que la Arquitectura es una
ciencia que suma muchas disciplinas y
muchos aprendizajes, con cuyo juicio
se examinan todas las obras, que con
las otras Artes se hacen” 11. Zuccari
critico la definicion por excesiva, ya
que comportaba un volumen de
conocimientos propio de un dios y no
de un hombre; una definicidn
pretenciosa que en mayor o menor grado
podria corresponder también a
cualquiera de las restantes artes.

Desde los inicios del Renacimiento
los arquitectos habian aceptado la
autoridad de Vitruvio sin cuestionarla.
Aceptaron que la arquitectura era el arte
de construir, aunque de hecho pensaban
que era un problema de estilo. Desde
luego, nunca fue un problema tedrico.
Fueron los ingenieros, a finales del
XVIIIL, los que finalmente afrontaron el
problema de la arquitectura desde la
construccién, desplazando a los
arquitectos en muchas de sus
tradicionales competencias, y fue
posiblemente Etienne-Louis Boullée
quien, en 1784, respondid a la pregunta
de Zuccari afirmando que la arquitectura
era una concepcion del espiritu anterior
a la construccidon, contradiciendo
también la definicion de Vitruvio 12.

Los cursos de la Academia de San
Luca empezaron definitivamente en
1595. Cada afio, el principe escogia
entre los académicos al arquitecto que
debia dar las clases de arquitectura o
dibujo de arquitectura, uno para cada

el titulo L'ldea de’pittori, scultori e architetti

11/ El texto original es: conoscere altra definizione

dell Architettura che quella che dice Vitruvio, cioe, I'Architettura
essere scienza di molte discipline, e di diversi
ammaestramenti ornata dal cui giudizio si approvano tutte
I'opere, che d'altre Arti compitamente si fanno; ALBERTI,
Romano, Origine, et progresso... cit, p. 49

12/ BOULLEE, Etienne-Louis, Essai sur l'art, 1784,
Introduccion

13 / Segun Christof Thoenes (en "Gli ordini architettonici:
rinascita o invenzione?", de THOENES, C., Sostegno e
adornamento: saggi sull'architettura del Rinascimento;

curso. En tiempos de Zuccari, cada
domingo, después de oir misa, los
estudiantes mostraban sus ejercicios al
principe, que los corregia. Después
recibian una clase magistral en Santa
Martina (o al lado) y el resto de la
semana los alumnos trabajaban en el
taller del propio profesor o de otro
arquitecto. Para estas clases el profesor
preparaba unas laminas para hacer la
exposicion. Las laminas que se
conservan muestran ejercicios de
geometria plana, pavimentos, cuerpos
geométricos regulares, elementos
arquitectonicos en perspectiva y los
6rdenes. Estos 6rdenes estan dibujados
de diferentes maneras, segun el autor,
pero los ejemplos parecen hacer
referencia siempre al modelo de Vignola.

La Regola de Vignola

Desde la perspectiva actual, resulta
sorprendente la importancia que en este
planteamiento docente tenia el dibujo
correcto de los érdenes arquitectonicos.
Es curioso que a finales del X VI, las
clases de arquitectura de la Academia
de San Luca siguiesen partiendo del
dibujo de los drdenes y de nociones
elementales del dibujo en perspectiva
de pavimentos, un interés de se prolonga
hasta finales del XVIII. De hecho
sorprende el éxito que la Regola de
Vignola llegd a tener en el ambito
arquitectdnico: un libro de dibujos con
apenas texto; un libro exento de la teoria
que reclamaba Zuccari, en el que €l
mismo participd, dibujando la ldmina
del titulo.

El orden no era la arquitectura pero
si el elemento inicial cuyo buen
conocimiento y control permitia afrontar
gjercicios mayores. El orden era también



disegno, ordini, magnificenza, Electa, Milan, 1998, pp. 124-
133), el concepto del orden no es de Vitruvio, para el que
j6nico, corintio y dérico son diferentes maneras de construir
los templos, en funcién del origen étnico-geografico. Fue
Bruneleschi el que advirtio la relacion mecanica entre columna
y entablamento, que llamamos orden.

14/ Tal vez el texto de Serlio era excesivamente ambicioso
para ser resuelto por una sola persona. Sorprende, por
ejemplo, que pudiera dedicar el segundo libro al tema de la
perspectiva y en el siguiente, dedicado a la antigiiedad, los
dibujos hechos con este sistema fueran de una impericia
tan evidente. Hay que advertir que el libro de la perspectiva

la estructura arquitectéonica mas
elemental y su correcta representacion
era posiblemente un éptimo ejercicio
de dibujo. Optimo para entender, desde
el inicio, la importancia de la geometria
y la relacion entre las partes, la expresion
de la estructura portante elemental,
sintesis del equilibrio tectonico de los
pesos y representacion del modelo
natural y social. En esta labor, el modelo
de Vignola era perfecto. Pero la
seduccion de la Regola de Vignola partia
precisamente de su valor didactico, de
su capacidad para exponer con un
método claro el modo de construir los
ordenes arquitectonicos. Vignola no
habia sido el primero en tratar el tema
de las columnas y entablamentos pero
posiblemente fue el primero en utilizar
el concepto de orden 13. Desde 1537
existia el precedente prestigioso de
Serlio, cuyo cuarto Libro estaba
dedicado a las cinque maniere degli
edifici, pero el libro de Serlio era
impreciso y superficial, incapaz de
explicar correctamente cémo son los
diferentes capiteles de la arquitectura
antigua, como son los entablamentos
correspondientes y cudles son sus
dimensiones o proporciones 14. Sin
embargo, es posible que a partir del
texto de Serlio, Vignola entendiera que
habia una posibilidad de exposicion mas
atil del tema para los intereses
profesionales y comprendiera que el
discurso podia hacerse solo con dibujos,
sin apenas texto. Como dice en la
introduccion “Ai Lectori”, se “podra
con una simple ojeada, sin gran molestia
de leer, comprenderlo todo vy
oportunamente hacer uso” 15. Una
actitud que contradecia la tendencia
culta de los tratados sin imagenes al
estilo del de Vitruvio y Alberti.

trata basicamente del dibujo de pavimentos, de arcos, en
posicion frontal y en escorzo, de circulos en planta y de
escaleras, acabando sorprendentemente con las dos laminas
de la “Scena Tragica” y la “Scena Satyrica” y la mas extrafia
aun de las “Lumi arteficiali delle scene”.

15/ Para la relacion de Serlio en la obra de Vignola se puede
consultar el articulo de THOENES, Christof, "Per la storia
editoriale delle Regole delli cinque ordini", en COOLIDGE,
John Phillips, La vita e le opere di Jacopo Barozzi da Vignola.
1507-1573. Nel quarto centerario della morte, Cassa di
Risparmio di Vignola, Vignola, 1974.

2. Las 32 laminas de Regola..., Vignola, 1562
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16 / Es dificil calcular con exactitud todas las ediciones de
las Reglas: unas veces porque no consta la fecha, otras
porque la misma edicién se imprimié mas de una vez. De
las 89 ediciones anteriores a 1700, que se enumeran en
AAVV., Early Printed Books 1478-1840, British Architectural
Library, Londres-Melburne-Munich-Nueva Jersey, 1994-
2003, pp. 2221-2227, con cierta precision se citan las de
Roma, en 1562, 1573, 1602, 1607, 1617, 1648 y 1700,
Venecia, en 1570, 1582, 1596, 1603 y 1659, Bolonia, en
1664 y 1695, y Siena, entre 1650 y 1680. Fuera de Italia se
citan las de Espafia, en 1593, 1619, 1651 y 1658, Holanda,

El éxito de la Regola delli cingve
ordini d’architettvra es indiscutible. La
primera edicion es de 1562, compuesta
por 4 cuadernos y 8 laminas en cada
uno (32 laminas en total). Posteriormente
la obra se reedité en Roma, en Venecia,
en Bolonia y en Siena. Se edit6 también
en el extranjero: en Espafia, Holanda,
Francia, Inglaterra y Alemania 16.
Vignolaescogio los modelos que a ¢l le
parecian mejores, como expone en la
presentacion “A i lettori”: “aquellos que
al juicio comun parecen mas bellos y
con mas gracia se muestran a nuestros
ojos”. El sistema propuesto por Vignola
era simple y seguro: la altura total se
dividia siempre en 19 partes (4+12+3),
si se ponia pedestal, o en 15 (12+3), si
no se ponia; el diametro de la columna
dependia de la altura y del orden, siendo
1/14, 1/16, 1/18 o0 1/20 de esta altura;
en definitiva, un sistema
matematicamente calculable, organico
y global. La exposicion de Vignola en
las laminas era sistematica: columnas
con entablamento - columnas con
entablamento sobre muro con arco -
columnas con pedestal y entablamento
sobre muro con arco - detalle del
pedestal y la base - detalle del capitel y
el entablamento, en cada uno de los
cuatro 6rdenes basicos (el quinto se
considera una variante del cuarto). La
quinta lamina puede variar,
completandose con otra mas. La
disposicion en la lamina es siempre la
misma y el texto se coloca
preferentemente en la parte inferior (fig.
2). Se utilizan las sombras solares para
sugerir el relieve y la curvatura, y se
diferencian los planos de fondo, los
frisos y el fuste de los pedestales (fig.
3). El mayor interés esta en el detalle
de los capiteles, compuestos por el
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3. Lamina V, de Regola..., estilo toscano
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4. Lamina XXVIII, de Regola..., capitel corintio

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, 1675y 1692, y
Alemania, en 1687, 1694, 1695 y 1699.

alzado y la planta, en disposicion
diédrica. El alzado se divide en dos
partes, mostrando la seccion y el alzado,
y en la planta se superponen diferentes
secciones horizontales a diferentes
niveles del capitel (fig. 4). Todos los
dibujos estan acotados y, para no
entorpecer esta lectura con las cotas, en
los detalles éstas van sobre un perfil del
orden, que se coloca al lado. El problema
de las medidas se resuelve con un
sistema proporcional, con la utilizacion
de un mddulo abstracto.

El planteamiento es racional y el
sistema de proyeccion utilizado parece
dar prioridad a la descripcion 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 ningin momento el
dibujo pierde la capacidad de seduccion.
Seduccion que hizo que la obra fuera
adquirida también por diletantes y
estudiosos del arte. En la Regola Vignola
muestra que era un arquitecto que sabia
hacerse entender dibujando. El resultado
es impecable.

Los dibujos de la Academia

Los arquitectos del Renacimiento
aprendieron dibujando los restos de la
antigiiedad romana. Mas adelante
dibujando también la arquitectura de los
grandes arquitectos. Cien afios después
de la pregunta de Zuccari el dibujo de
la Academia habia alcanzado ya su
madurez. Una madurez que permitio
superar los planteamientos
excesivamente simplistas de Alberti, en
cuanto a que el arquitecto representaba
sus edificios sin el uso de las sombras.
Alberti era un teodrico y posiblemente
escribio su texto cuando aun no habia



Revista EGA, Revista de Expresion Grafica Arquitecténica, de la Asociacion Espafiola de Departamentos Universitarios de Expresion Grafica Arquitectonica, nimero 8, 2003

17 / A pesar de su fama, es posible que el tratado de Alberti
solo fuera conocido de oidas por los arquitectos hasta bien
entrado en siglo XVI, ya que tuvo una mala difusion. Escrito
en latin entre 1443y 1452, se publico en este idioma en
1485y en italiano en 1546. Mucho mas importante para el
perfeccionamiento del dibujo estrictamente ortografico fue
el compromiso de Rafael en la famosa carta a Ledn X, de
1519.

18 / Dibujo atribuido a Ciro Ferri, que se conserva en
Florencia, en el Gabinetto degli Disegni e Stampe degli Uffizi,
U 3545A.

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

construido ningun edificio. Su
razonamiento era légico pero los
arquitectos del Renacimiento no
dibujaron como ¢l decia. No hicieron
grandes perspectivas, cuyo trazado
hubiera requerido el profundo
conocimiento de la geometria que poseia
Pietro della Francesca, Leonardo da
Vinci o Durero, sino pequefias
perspectivas dentro de los alzados y
secciones que, a modo de recurso
grafico, permitian sugerir el relieve que
el dibujo ortografico no tenia. Un recurso
que en algunos casos podria considerarse
el inicio de una perspectiva frontal y en
otros el de una axonometria parcial. El
dibujo del arquitecto era un sistema de
representacién abstracto que no

19 / Grabado de Pietro Ferrerio, del libro Palazzi di Roma
de piu celebri architetti disegnati da Pietro Ferrerio..., G.G.de
Rossi, Roma, 1635.

20/ En 1677 se empezaron a celebrar los concursos de la
Accademia, que ganaron importancia publica a partir de
1696, y especialmente de 1702 con los concursos
Clementinos, que se convocaron hasta 1869. Se han
publicado los dibujos que se conservan de los concursos
en MARCONI, Paolo, CIPRIANI, Angela y VALERIANI,
Enrico, I disegni d’architettura dell’Archivio storico
dell’Accademia si San Luca, De Luca Editore, Roma, 1974.

La consulta de estos dibujos es también posible accediendo
a la base de datos de dibujos arquitectonicos que esta
elaborando la Biblioteca Hertziana en el sitio
http://lineamenta.biblhertz.it

21/ Los dibujos corresponden a los concursos de 1677 y
1696 y se conservan en la Accademia di San Luca, cartela
l1-B,n°3,9y 39.
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6. Palacio del papa Julio Ill, del Pietro Ferrerio, Palazzi di Roma de piu celebri architetti disegnati

da Pietro Ferrerio..., 1635

reproducia el aspecto visual de los
edificios y perfeccionar su técnica
precisé de casi sesenta aflos de
experiencias, hasta la llegada de Rafael
y de Antonio de Sangallo el Joven 17.
Los arquitectos siguieron utilizando las
sombras, especialmente en las secciones,
para sugerir la profundidad de los
espacios interiores. Tampoco llegaron
a ser las sombras del pintor, que intentan
reproducir la ilusion de la realidad, sino
tan sdélo recursos graficos que
diferenciaban la profundidad de los
fondos o sugerian la curvatura de las
superficies. Posiblemente fue la
necesidad la que mantuvo su uso, porque
siun alzado como el del palacio Rucellai
podia ser representado con un alzado

ortografico sin sombras, algo mas dificil
era dibujar el del palacio Barberini (fig.
5) 18 o el del palacio del papa Julio III
(fig. 6) 19.

Dibujos de una alta calidad gréfica,
se encuentran entre los presentados en
los primeros concursos de la Academia
20 (fig. 7, 8 y 9) 21. Alta en cuanto a la
capacidad de sugerir la tercera dimension
manteniendo la ortogonalidad de la
proyeccién. Con pequeiias diferencias,
se llegd a una cierta uniformidad en el
aspecto del dibujo, generalmente
realizados con contornos de tinta o lapiz
y sombras de acuarela. En las plantas
se sombreaban las partes seccionadas y
en las secciones se sombreaban sélo las
partes interiores, dejando las partes
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7. Dibujo de Simone Sciupagna, primer premio
del concurso académico de 1677

8. Dibujo de Claudio Desgot, tercer premio del
concurso académico de 1677

9. Dibujo de Basilio Spinelli, tercer premio de la
segunda clase, del concurso académico, de 1696
10. Dibujo de Antonio da Sangallo el Joven, del
mausoleo de Pietro de Medici, en la abadia de
Montecassino

11. Dibujo de Vignola, Cittadella di Piacenza



22

23

24

seccionadas en blanco. En los alzados
y en los interiores de las secciones, se
oscurecian los planos retrasados y con
las sombras se sugeria el relieve y la
redondez de las superficies curvas. Son
dibujos que consiguen explicar la forma
proyectada con claridad y, ademas, ser
agradables a la vista. De hecho son
recursos graficos ya empleados por
Antonio da Sangallo il Giovane (fig.
10) o por Vignola (fig. 11) 23, pero
eliminando las imperfecciones y
correcciones que son propias de los
dibujos de trabajo. Al parecer fue la
influencia de Carlo Fontana la que
contribuy¢ definitivamente a normalizar
las caracteristicas de este tipo de dibujo,
que en Roma alcanzd una elevada
calidad 24. Bajo su direccion el programa
de estudios consistido en empezar
dibujando los edificios con el objeto de
conocer las razones de su proyecto, sus
leyes geométricas y matematicas, para
después pasar a una fase de elaboracion
de los proyectos. La fase final era una
sintesis, en la que esta idea del proyecto
se comunicaba a través del dibujo.

Verdaderamente los arquitectos
barrocos no fueron tedricos. Su
razonamiento partia del contacto.
Sustituyeron la teoria que pedia Zuccari

25

por una racionalizaciéon de la
experiencia. Zuccari decia que “no era
posible dibujar bien sin el soporte de la
teoria” pero ellos mostraron que la teoria
solo podia salir de la practica, que no
se puede hablar correctamente del dibujo
si no se ha dibujado bien antes y no se
han intentado resolver los problemas
que plantea la representacion. Pero
posiblemente era éste también el tipo
de teoria que reclamaba Zuccari, que
cuando exhort6 a sus compafieros al
estudio tenia ya 53 afios y era un pintor
respetado en toda Europa. Su distincion
entre dibujo interno y externo era de
hecho una sublimacion de la practica.
Surgia del reconocimiento de la idea
previa que precede al dibujo externo
practico. Una sublimacién que le llevaba
a ver rasgos divinos en el dibujo, 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 teoria que reclamaba Zuccari era
la conclusion de la experiencia, una
actividad que s6lo era posible al final
de la practica y una condicion necesaria
para orientar la docencia.
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