1 /AAVV., Early Printed Books 1478-1840, Londres, RIBA
1994, vol. 1, voz. Aviler, Augustin Charles d', y Thierry
Verdier, "Un manuel d'architecture au XVlle siécle”, Les
cahiers de la recherche architecturale et urbane, julio, 2003,
pp. 82.

2/ Charles d'Aviler consigui6 la beca en 1674, estuvo en
Roma entre 1676 y 1680 y obtuvo el segundo premio de
arquitectura en el concurso de la Academia de San Luca
en 1677.

Revista EGA Expresion Grafica Arquitectonica, 13 2008. Revista anual de la Asociacion Espanola de Departamentos Universitarios

3/En 1615, Francesco Villamena habia adquirido las 32
planchas originales, a las que entonces ya se habian
afiadido 5 mas, y las completd con un anexo de 18 Idminas,
al que puso el titulo de Alcvne opere d’architettvra di lacomo
Barotio da Vignola. De éstas Ultimas d'Aviler copi6 7, una
de ellas la que se cita. La obra de Villamena fue editada
por Ultima vez en 1625, por Giovanni Battista de Rossi.
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Francisco Martinez Mindeguia

n 1691 Augustin-Charles

d’Aviler publicé en Paris

Cours d’Architecture, qui

comprend les Ordres de

Vignole... El libro tuvo
¢xito y se volvid a publicar en 1694,
1695, 1696 y 1699. D'Aviler muri6 en
1701 y aun después siguié publican-
dose, en 1710, 1720, 1738, 1756 y
1760; incluso en otros idiomas: en
aleman en 1700, 1725, 1747y 1759, y
en inglés en 1741 1. Segtn algunos, fue
el libro técnico mas utilizado del siglo
XVIII en el ambito europeo, con una
acogida que superd al Cours d’archi-
tecture enseigné dans l'Academie Ro-
yale D'Architecture, de Nicolas-Fran-
¢ois Blondel, de 1675.

D'Aviler habia sido uno de los pri-
meros pensionados de la Academia de
Francia en Roma, ciudad a la que via-
j6 con Antoine Desgodetz, y fue uno
de los vencedores en el primer concur-
so de la Academia de San Luca, en
1677 2. Estuvo cuatro afios en Roma y
posiblemente esta obra resume todo lo
que aprendid alli. Nunca fue miembro
de la Academia Francesa y el curso de
hecho es un manual, dirigido a arqui-
tectos, constructores, estudiantes y
también al publico no especializado.

Lo sorprendente es que, pese a ser
un buen dibujante, los dibujos de las
ilustraciones no eran suyos. En unos
casos se trataba de copias adaptadas

de los que publicé Vignola en su Rego-
la delli cingve ordini d’architettvra, en
otros copias adaptadas y corregidas de
dibujos que habian sido publicados en
libros romanos de arquitectura. En al-
gunos casos las copias eran exactas, co-
mo el dibujo de la fachada del pala-
cio de Julio III, extraido de Palazzi di
Roma de piu celebri architetti disegnati
da Pietro Ferrerio..., un libro de 1635,
o el del palacio Farnese de Caprarola,
extraido de la edicion que Francesco
Villamena habia hecho de la Regola de
Vignola, en 1617 3 (fig. 1). ;Qué justi-
ficaba estas copias? D'Aviler no utili-
z6 el dibujo de los grabados para rein-
terpretarlos, ahorrandose el esfuerzo de
la toma de datos. Mantuvo la inter-
pretacion del grabado original, su com-
posicidn, la disposicion de las sombras
o la valoracioén de los planos, y tan so-
lo los adaptd o corrigid. Pero d'Aviler
no fue el primero en usar dibujos pu-
blicados antes; en el caso del grabado
de Villamena, se sumo a otros muchos
que también copiaron este dibujo. Lo
curioso es que Villamena habia copia-
do a su vez el grabado de otro dibuja-
do por Jacques Lemercier en 1608.

Se trata de un caso repetido en mu-
chas ocasiones. A partir de que la im-
prenta permitid difundir copias exac-
tas de un dibujo, la imagen impresa no
solo sustituyo al edificio representado
sino que aportd la imagen que se tuvo



después de él. Dio a conocer los edifi-
cios a partir de fragmentos (plantas,
secciones, alzados o vistas) con los que
se llegaba a comprender, no ya el edifi-
cio, sino la interpretacion que de él ha-
cian el dibujante y el grabador. Incluso
para los que estaban en Roma, la capa-
cidad de seduccion de un buen grabado
hacia dificil pensar en otra representa-
cion que no fuera esa; incluso hacia di-

4/ Segun Mario Carpo, La arquitectura en la era de la
imprenta, Madrid, Ediciones Catedra, 2003, p. 26.

ficil "ver" el edificio de modo diferente
al planteado en el grabado. La misma
teoria moderna de los 6rdenes no ha-
bria aparecido sin la existencia de la
imprenta, sin un sistema capaz de fijar
unos modelos graficos comunes que
todos pudieran tener como referencia4.
Tampoco habria sido posible la norma-
lizacion del dibujo del arquitecto que
defendia el circulo de Rafael. Hay que

1. Charles d'Aviler, Palacio Farese en Caprarola,
en "Cours...", 1691, lam. 73, p. 159.

tener en cuenta que, antes de esta difu-
sidn, los dibujos de los arquitectos so-
lo podian ser conocidos por los clien-
tes, los colaboradores o las personas
proximas al entorno del arquitecto. Por
tanto, pese a la importancia de las apor-
taciones conocidas de Antonio da San-
gallo el Joven, Peruzzi u otros, su reper-
cusion real fue escasa en relacion a la
que tuvo la imprenta.
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5/ De las fechas inmediatamente anteriores y posteriores
se publicé en Revista de Expresién Grafica un excelente
articulo de José Maria Gentil Baldrich, dividido en dos
partes: “Sobre una imagen del Panteon”, | y Il, Revista de
Expresion Gréfica, n° 5y 6, 2001, pp. 52-62 y 98-106.
Intentaré no repetir lo que alli se dijo.

6 / Fragmento que Paloma Diaz-Mas, en el inicio de E/
Suefio de Venecia, Anagrama, 1992, atribuye a Esteban
Villegas, Republica del Desengafio, Sevilla, 1651.

7/ Mas adelante aparecieron copias reducidas de J. Bos y
Ambrogio Brambilla (1582).

8 / Labacco fue el colaborador de Antonio da Sangallo el
Joven que construy6 la gran maqueta de San Pedro.

Es dificil imaginar qué hubiera sido
de la arquitectura si no se hubiese inven-
tado la imprenta; si el inico modo de
conocer un edificio hubiese sido viajar
y verlo. Qué hubiese sido si la inquietud
intelectual no hubiera contado con unos
editores dispuestos a sacar beneficio de
ese interés. Este articulo pretende
contribuir a un mayor conoimiento de
esta industria y de su estructura, limitada
a la ciudad de Roma y a su actividad en
el siglo XVII, por la importancia que tu-
vo en el ambito de la arquitectura.

La informacion sobre la estructura
editorial romana se pierde en las fechas
anteriores al Sacco de Roma (1527), que
produjo la destruccion de gran parte de
las imprentas y la dispersion del mate-
rial y los artistas 5. Desde los primeros
decenios del siglo XVII en Roma se pu-
blico mucho y sobre todo tipo de temas;
desde la reproduccion de obras de pin-
tores famosos a los objetos y edificios
de la antigliedad, los edificios de la ar-
quitectura moderna, decoraciones mu-

9/ Es probable que Baldo Perogini grabara las planchas. A
partir de 1562 aparecieron copias en Venecia y en Roma,
en reverso y reducidas de tamafio. Lafrery lo imprimi6 en
1574, De'Rossi en 1640 o 1650 y sigui6 imprimiéndose
hasta 1672; segn Thomas Ashby, “Il libro d’Antonio
Labacco appartenente all'architettura”, La Bibliofilia, 16, n°
7-8, oct-nov 1914

10/ Es posible que Vignola grabara también Iss planchas,
segun AA.VV., Early Printed Books 1478-1840, Munich,
British Architectural Library, 2001, vol. 4, p. 2215.

rales, jardines, fuentes, vistas y plantas
de la ciudad o planos cartograficos (asi
como botanica, astronomia, anatomia,
aritmética, musica,...) Los primeros gra-
bados se publicaron para celebrar la glo-
ria de sus propietarios mas que el meri-
tos de los artistas. No es extrafio que en
algunos libros se cite en nombre del pro-
pietario de un palacio pero no el del ar-
quitecto que lo proyecto. Era una acti-
vidad que interesaba a la Iglesia, que de
este modo hacia publicidad de su acti-
vidad y esplendor, interesaba a los pa-
pas, que dejaban constancia de su paso
por la ciudad, interesaba a los promo-
tores y propietarios privados, que alar-
deaban de sus obras de arte, de sus pa-
lacios y jardines, e interesaba a los
editores, que satisfacian a una extensa
y variada demanda de peregrinos, estu-
diosos y profesionales del resto de Ita-
lia y Europa. En unos casos los edificios
se mostraban a partir de vistas en las
que el edificio aparecia junto al ambien-
te urbano del que formaba parte, desti-

2. Mario Cartaro, Las termas de Diocleciano,
Roma, sobre un dibujo de V. Scamozzi, 1580.
3. Mario Cartaro, Proyecto para la fachada de
Il Gesti, Roma, a partir de un dibujo de Vignola,
1573.

nadas a un publico amplio, y en otros a
partir de plantas, alzados o secciones,
destinadas a profesionales o eruditos. El
sistema dio lugar a un modo de ver y
comprender esa arquitectura a partir de
imagenes. Una informacion limitada por
la ausencia de color, por la falta de in-
formacién de los materiales y por el
tipo de proyeccion utilizada. Para bien
o0 para mal, la imprenta fue un tamiz que
conservo y divulgo6 el grano grueso de
la cultura artistica y arquitectonica,
dejando fuera el grano fino que sdlo la
experiencia directa podia dar. Como pu-
do decir Esteban Villegas en 1651,
ibasele el oro por el cedazo al rio y tor-
naba a perderse en las aguas, mientras
que él se quedaba solo con los gruesos
guijarros que entre la arena habia, los
cuales guardaron en su zurron como
cosa de mucha estima 6.

La publicacion de estos libros o co-
lecciones de laminas implicaba la co-
ordinacion de diferentes figuras: pro-
ductor, dibujante, grabador, impresor



11/ Segun sugiere Christof Thoenes en "Per la storia
editoriale delle "Regola delli cinque ordini"", AA.VV., La vita
e le opere di Jacopo Barozzi da Vignola..., Bolonia, Cassa
di Risparmio di Vignola, 1974, p. 179-189, y en "La
pubblicazione della 'Regola™, en AA.VV., Jacopo Barozzi
da Vignola, Milan, Electa, 2002, p. 336. Segtn Arnaldo
Bruschi (en la introduccion de la ed. fac. de A. Labacco,
Libro appartenente a l'architettura, Milan, Edizioni I
Bibliofilo, 1992, p. XIX) Labacco pudo haber animado a
Vignola a preparar este libro para, junto al suyo, competir
con el Terzo y Quarto de Serlio, formando algo asi como
un anti-Serlio romano, méas riguroso y mejor documentado.

y vendedor. Del primero partia la idea
del proyecto y €l era quien coordina-
ba el proceso, contratando al resto de
los artifices.

Desde nuestra perspectiva podriamos
entender que la figura mas importante
del proceso era el dibujante, ya que su-
ya era la "invencion", generalmente he-
cha a tinta y acuarela. Suya era la lec-
tura del edificio, el que hacia la
valoracion de las partes relevantes y el
que decidia la manera de representar-
lo. Si tenia oportunidad, utilizaba los
dibujos del arquitecto autor de la obra
o los de otros dibujantes. El ansia de
ofrecer la actualidad llevé a que se uti-
lizasen dibujos de proyecto y que se pu-
blicaran soluciones que no se llegaron
a construir. Cuando aument¢ la exigen-
cia de calidad, este trabajo fue realiza-
do por arquitectos jovenes. Un caso sin-
gular fue el de Vincezo Scamozzi, que
durante su estancia en Roma (1579),
hizo tres dibujos para ser grabados, de
propuestas para la reconstruccion del
Coliseo, las termas de Antonino y las
termas de Diocleciano. Tan so6lo se con-
serva el grabado de este ultimo, hecho
por Mario Cartaro en 1580 7 (fig. 2),
una imagen que hace torpes los graba-
dos en madera de Serlio y Palladio.

En este proceso tuvieron un papel
ampliamente reconocido Antonio La-
bacco 8 y Giacomo Barozzio da Vig-
nola. El primero por ser posiblemente
el primero en utilizar planchas de co-
bre para todas las imagenes de su Li-
bro d’Antonio Labacco appartenente
a [’Architettvra (1552) 9. El segundo
por utilizarlas también para los textos,
en su Regola (1562) 10. La relacion en-
tre ambas obras que, ademas de la téc-
nica, tienen el mismo formato, los mis-
mos los recursos graficos, semejanzas

12/ Gentil Baldrich publico uno de estos grabados en
“Sobre una imagen del Pantedn. Il... cit.”, p. 102. Arnaldo
Bruschi sugiere que Labacco pudo grabar también las
planchas; A. Labacco, Libro appartenente... cit., p. XIlI

13 / Tal como dice Pietri Pirri en Giovanni Tristano e i
primordi della Architettuta gesuitica, Roma, Institutum
Historicum S. J., 1955, p. 149.

14/ Una picola vendeta, en palabras de Pietro Pirri; P. Pirri,
Giovanni Tristano... cit., p. 149.

15/ El Speculum Romanae Magnificentiae era el nombre
que recibia la coleccién amplia de grabados que Antonio
Salamanca y Antonio Lafrery reunieron entre 1545y 1577;
ver J.M. Gentil Baldrich, “Sobre una imagen... cit.”

entre las portadas e incluso idéntica
caligrafia, ha llevado a suponer que
fueron grabadas por la misma mano y
que en ambas fue Labacco el editor 11.
Pero hay otro uso del grabado que re-
laciona a ambos autores. Cuando, en
1546, Miguel Angel sucedi6 a Sanga-
llo en la direccion de la obra de San
Pedro, despidio a Labacco y arrincond
la maqueta que habia estado cons-
truyéndose durante siete afios. Posible-
mente por despecho, como denuncia
del agravio, pero también para evitar
que se perdiera el proyecto, Labacco
dibujo los planos de la maqueta y los
mando imprimir en 1548 y 1549 12. En
cuanto a Vignola, en 1570 el cardenal
Alessandro Farnese rechazd su
proyecto para la fachada de la iglesia
del Gesu. Vignola tenia entonces 63
afos, el Gesu era tal vez era su obra mas
importante y ambiciosa y tuvo que su-
frir la humillacion de ver descartadas
sus propuestas y escogida la de un dis-
cipulo 13, el apenas conocido Giacomo
della Porta. Como Labacco, Vignola
decidio vengarse 14y en 1573, cuando
la fachada estaba casi terminada, en-
vio un dibujo de su proyecto a Mario
Cartaro para que lo grabara (fig. 3).
Cartaro era entonces un grabador de
prestigio, colaboraba con Antonio La-
frery, y pronto el grabado pasé a for-
mar parte del Speculum Romanae
Magnificentiae 15. Como acertadamente
previo, la confrontacion entre la facha-
da construida y este grabado fue cau-
sa durante mucho tiempo de una casi
topica discusion, y algo a lo que pocos
estudiosos de la arquitectura se han
podido resistir. Cuando en 1617 Fran-
cesco Villamena publicd de nuevo la
Regola, afiadiendo el anexo Alcvne
opere d’architettvra..., incluyo los gra-

16 / La Congregazione sustituyé a una anterior comision
de sesenta especialistas, manteniendo sus competencias.
No me consta el nimero de sus miembros pero no debid
ser menor al de la anterior comision.

17 / Consta que ya estaba en Roma en 1613 o, tal vez, en
1608. Muri6 en 1623. Siempre trabajo en el Vaticano y al
parecer sélo construy6 una obra suya, la torre del reloj en la
entrada del Palacio del Vaticano (hacia 1617 0 1618),
derribada en 1659 para situar la columnata de Bernini;
Giuseppe Beltrami, L'Arte, n. 29, 1926, pp. 23-37, y Federico
Bellini, "L'Architettura della Basilica di S. Pietro di Martino
Ferrabosco negli esemplari della Stiftung Bibliothek Werner
Oechslin di Einsiedeln", Scholion, Bulletin 1/2002, p. 89-122.

bados de las dos fachadas, la de Vig-
nola y la de Della Porta, mostrando asi
el interés comercial que entonces tenia
la comparacion de ambas propuestas.

Posiblemente fue Carlo Maderno el
primero que le dio un uso profesio-
nal grabado. En 1613, encargd a
Matteo Greuter que grabara la planta
y la fachada de San Pedro, con su pro-
yecto para las torres laterales, para en-
viarlas a los miembros de la Congre-
gazione della Reverenda Fabbrica di
San Pietro. Esta congregacion se ocu-
paba de la construccion y la adminis-
tracion de la basilica y estaba integra-
da por un numero importante de
cardenales y prelados, que podian de-
cidir sobre cualquier tema de la obra
16. Aqui el interés era evidente: dece-
nas de dibujos idénticos para que to-
dos juzgasen sobre la misma base.

A diferencia de los anteriores, Mar-
tino Ferrabosco no es conocido por sus
edificios sino por los dibujos que hizo
para un libro. Procedia del canton Ti-
cino y no se conoce su edad pero en
1617 recibid el encargo de Pablo V de
hacer los dibujos del Palacios Sacros 17;
las obras de Maderno estaban casi aca-
badas, parte de los palacios se habian
derribado y el papa queria un dibujo de
su estado final. Cuando vio el dibujo de
Ferrabosco le encargd el de toda la ba-
silica. Con ello el papa, que tenia una
edad avanzada, queria dejar constancia
de ser €l quien acabo la fabbrica 'y, al
mismo tiempo, aportd una de las obras
graficas mas llamativas de la historia de
la arquitectura. En tres afios Ferrabos-
co dibujé y mandd grabar 30 laminas,
de las que 15 eran de una complejidad
y una calidad grafica no alcanzada has-
ta entonces. Como escribio Giovanni
Battista Costaguti en el comentario in-
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4. Martino Ferrabosco, Seccion transversal
de la basilica de S. Pedro, parte superior, "Libro
de I'Architettura...”, lam. IX, 1620.

troductorio de la edicion de 1684,
fueron tavole molto stimate da Pro-
fessori, e mirabilmente delineati, re-
conociendo con ello la dificultad de su
comprension y la habilidad de su
dibujante (fig. 4) 18. La obra se pu-
blico inicialmente en 1620 con el ti-
tulo Libro de l'Architettura di San
Pietro nel Vaticano 19.

Posiblemente fue Francesco Bo-
rromini el primer arquitecto que in-
tentd publicar un libro sélo con su
obra. Entre 1646 y 1647, acabado
ya el Oratorio de San Felipe Neri e
insatisfecho por lo que no le habian
permitido construir sus miembros,
decidié publicar los dibujos de su
proyecto y explicar las razones que
lo justificaban. Dio los dibujos a
Domenico Barriere para que los
grabara y afladid los de la capilla
de San Ivo alla Sapienza, pero mu-
rié antes de publicarlo. Finalmen-
te Sebastiano Giannini grabd las
planchas a partir de las primeras
pruebas de Barriere y publico dos
de los tres volumenes previstos, con

5. Sebastiano Giannini, La fachada del Oratorio
de S. Filippo Neri, Roma, a partir de un dibujo
de F. Borromini, 1720.

el titulo de Opus architectonicum, en
1720y 1725 (fig. 5).

Tal vez el arquitecto mas involucra-
do en el tema editorial y el que mas
energia empleo en estas empresas fue
Carlo Fontana, coincidiendo con su se-
gundo periodo en la direccion de la Aca-
demia de San Luca 20. Ademas de su co-
laboracion en libros y grabados de otros
editores, Fontana redacté e hizo los di-
bujos de 1l Tempio Vaticano e sua ori-
gine (1694), Discorso sopra il Monte
Citatorio... (1694), Discorso sopra le
cause delle inondazioni del Tevere...
(1694), Utilissimo Trattato dell Acque
Correnti (1696), Descrizione della No-
bilissima Cappella del Fonte Battesima-
le della Basilica Vaticana... (1697), Dis-
corso sopra l'antico Monte Citatorio...
(1708), Antio e le sue antichita... (1710)
(fig. 6) 21. Fontana justifico esta activi-
dad en su deseo de instruir a otros, de
acuerdo con el cargo que desempefia-
ba en la Academia, pero fue también el
modo de afirmar su prestigio profesio-
nal y sus méritos para ser considerado
el sucesor de Bernini 22.

18 / Lamina IX de la edicion de 1684. Representa la seccion
transversal de la basilica hecha por el centro de la clipula
principal. En realidad es una seccion quebrada, que muestra
yuxtapuestas la seccion longitudinal y la transversal del
mismo espacio abovedado. En la misma imagen Ferrabosco
muestra lo que esta delante, lo que esta detras, lo que
queda oculto y lo que se proyecta, diferenciandolo con el
tipo de linea y el grado de definicion. Pero esta lamina debe
ser compuesta con la X, que contiene la planta y la parte
inferior de la seccion. Las dos laminas deben colocarse una
sobre la otra para relacionar la planta con el alzado y la
parte inferior de éste con la superior. Sélo contempladas
de este modo es posible entender lo que cada una de las
laminas contiene.

Esta primera valoracion no ha de lle-
var a minusvalorar la importancia del
trabajo del grabador, porque su labor
no consistia sdlo en copiar dibujos. El
grabador tenia que "traducir" la inter-
pretacion del dibujante, empleando una
técnica que solo le permitia usar lineas
negras. A partir de su experiencia y su
sensibilidad tenia que ser capaz de apro-
vechar las posibilidades expresivas de
esta técnica para traducir la forma y la
intencion del dibujo. Sin embargo, a di-
ferencia de los paises nordicos, en don-
de los grabadores fueron bien valorados,
en Italia los artistas miraron con perjui-
cio el trabajo manual prolongado y me-
ticuloso del grabador. Asi, en el siglo XVII
pocos artistas romanos se dedicaron al
grabado, aunque algunos lo hicieron en
el inicio de su actividad. Esta escasez de
grabadores habiles atrajo a artistas de
otras partes de Italia y del norte de Eu-
ropa, especialmente de Francia y Bélgi-
ca. La influencia francesa fue muy im-
portante; su nivel técnico era alto y eran
muy apreciados por los editores e im-
presores romanos. Algunos habian



Revista EGA, Revista de Expresion Grafica Arquitectonica, de la Asociacion Espafiola de Departamentos Universitarios de Expresion Gréafica Arquitectonica, nimero 13, 2008

19 / De la misma obra existen basicamente tres ediciones.
La primera, de 1620, que se conserva en la Biblioteca
Hertziana de Roma, con una posible reimpresion en 1624.
La segunda, de 1684, con el titulo Architettura della Basilica
di S. Pietro in Vaticano, de la que existen otras dos
versiones, en 1690 y principios del XVIII. La tercera, de
1812, con el titulo Architettura della Basilica Vaticana. Para
una mayor informacion, consultar F. Bellini, "L'Architettura
della Basilica... cit.," p. 89-122.

20/ Carlo Fontana (1638-1714) fue Principe de la Academia
en 1686 y 1687 y entre 1694 y 1698.

aprendido en Paris y posiblemente esta-
ban influidos por el espiritu académico
de Jean Baptiste Colbert, Charles Le
Brun y la Academie Royal. No es casual
que se publicara en Paris el primer tra-
tado sobre técnicas de grabado, en 1645,
el Traité des maniéres de graver en tai-
lle douce..., de Abraham Bosse 23.

El reconocimiento que finalmente se
hizo del trabajo de los grabadores a fi-
nales del XVII sélo afecto a los que se tra-
bajaron con obras de pintores, ignoran-
do a los que se ocuparon de temas
arquitectonicos. En el libro de Filippo
Baldinucci Fiorentino, Cominciamento
e Progresso dell arte dell’intagliare in ra-
me, colle vite di molti de’piti eccellenti
Maestri della stessa Professione, de
1686, se cita a Alberto Durero, Anto-
nio Tempesta, Pietro Testa, Marcanto-
nio Raimondi, y a otros no tan cono-
cidos actualmente como Luca de Leida,
Giovanni y Raffaello Sadalaer, pero se
ignora a conocidos grabadores de temas
arquitectonicos que trabajaron en Ro-
ma, como los franceses Nicolas Beatri-
zet, Etienne Dupérac, Domenico Barrié-
re e Israél Silvestre, los belgas Valerio
Regnart y Lieven Cruyl, el aleman Mat-
teo Greuter o los italianos Mario Car-
taro, Francesco Villamena, Giovanni
Battista Falda y Francesco Venturini. En
el libro que mas tarde, en 1771, publi-
¢6 Giovanni Gori Gandellini, Notizie is-
toriche degl’intagliatori, aparecia Fran-
cesco Venturini, pero so6lo se citaban de
¢l las obras que hizo de pintores y nin-
guna de las de temas arquitectonicos.

Francesco Villamena (Asis 1564,
Roma 1624) de Asis fue una figura
destacada en este panorama romano de
principios del XVI. Fue dibujante y
grabador, llegd a Roma en la década de
los 70 y se dice que fue alumno de

21/ Grabado de Alessandro Specchi, a partir de un dibujo
de Carlo Fontana, del segundo proyecto de Bernini para
las torres laterales de San Pedro, que forma parte de la
obra de Carlo Fontana, Il Tempio Vaticano e sua origine...,
1694. El dibujo de Fontana procede a su vez de un original
de Bernini.

22 / Hellmut Hager, "Le opere letterarie di Carlo Fontana
come autorappresentazione"”, en AAVV., In Urbe
Architectus, Roma, Argos, 1991, pp. 155-203.

23 / La obra fue reeditada y traducida a una decena de
idiomas.

6. Alessandro Specchi, Segundo proyecto para
las torres de S. Pedro, Roma, a partir de un
dibujo de C. Fontana, 1694.
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7. Valerio Regnart, Iglesia de S. Carlo ai Catinari,
Roma, "Praecipua Urbis Templa", lam. 20, 1650.

Cornelius Cort (1533-1578), del que
pudo aprender la técnica del bulino ri-
formato. Fue un grabador de gran ca-
lidad, conocido por el uso de lineas
limpias, que en poco tiempo alcanzé
un éxito importante, que le permitid
obtener del Vaticano la licencia perpe-
tua para imprimir por su cuenta (en
1596). Su obra fue conocida y aprecia-
da en toda Europa y en 1613 ingreso
en la Accademia di San Luca.

Una figura de gran repercusion en el
desarrollo de las capacidades expresivas
del dibujo de proyeccion ortogonal fue
Valerio Regnart, dibujante y grabador
belga que estuvo activo en Roma entre
1610 y 1650. La dedicatoria a Martino
Ferrabosco, que hacia 1623 incluy6 en
unos de sus grabados, ha dado pie a
pensar en la relacion que pudo haber en-
tre ambos artistas y a suponer que tal vez
pudo haber sido alumno de Ferrabosco.
Aunque la calidad del dibujo de ambos
es muy diferente, la suposicion podria
justificar las composiciones de algunas
de las laminas que Regnart publico en
Praecipua Urbis Templa (1650), su obra
mas importante. En ella Regnart repre-
sentaba los edificios mediante yuxta-
posiciones de medio alzado y media sec-
cion, superponia el alzado y la seccion
transversal, diferenciando sus contornos
con lineas de diferente tipo, o dividia una
fachada en dos y las mostraba en lami-
nas diferentes, incluyendo en la mayoria
de los casos el dibujo de la escala grafi-
ca (fig. 7) 24. Estos grabados fueron pos-
teriormente incluidos en otra obra ma-
yor y mas ambiciosa, el Insignium
Romae Templorum Prospectus, que Gio-
vanni Giacomo de Rossi publicé en 1683
y 1684, sin citar su procedencia.

Tampoco el papel del impresor era
tan mecanico como puede parecer. En

25
26

27

funcién de la caracteristicas de cada
plancha debia controlar la seleccidon de
la tinta, la humedad del papel, la tem-
peratura, el entintado y limpieza de la
plancha, el acolchado de la prensa, el
paso de la plancha entre los cilindros
del térculo..., una multitud de factores
diversos dificiles de precisar y cuyo
buen resultado dependia del conoci-
miento y la sensibilidad que sélo daba
la experiencia. Para comprender la va-
loracion que cada uno de estos oficios
tenia en el mercado editorial es intere-
sante la informacion que da Bruce Wi-
lliam Davis de un caso concreto, de
1692, en el que el pintor Francesco Tre-
visani recibio 15 escudos por un dibu-
jo, Arnold von Westerhout cobrd 100
por grabarlo y Giovanni Giacomo Ko-
marek cobrd 12 por imprimirlo 25. Al-
gunos grabadores acabaron abriendo
su propio negocio, imprimiendo sus
propios dibujos y vendiéndolos des-
pués. Este fue el caso de Giovanni Bat-
tista de'Cavalieri, de Nicola Beatrizet,
de Mario Cartaro, de Nicolas van Aelst
y de Francesco Villamena.

En este ambiente no era extrafio que
un grabado fuera copiado o que una
misma plancha se volviera a imprimir
eliminando o cambiando el nombre de
su autor. Incluso un mismo grabado po-
dia aparecer en ediciones diferentes con
los titulos cambiados 26. La impresion
de un grabado estaba vinculada a la so-
licitud de un privilegio que concedia la
Santa Sede y protegia de las copias de
otros impresores, durante un determi-
nado tiempo que habitualmente era de
diez afios. El poseedor del privilegio
era quien controlaba su difusion y podia
ser tanto el vendedor, el impresor, el gra-
bador o el mismo dibujante. La venta
de laminas y libros requeria el permiso

28

29

de la Santa Sede, bajo pena de multa y
pérdida del material en venta 27, asu-
miendo asi las competencias que en
otras ciudades de Europa ejercian los
gremios y las confraternidades, que tra-
dicionalmente concedian estas licencias
como medio de proteger sus mercados
y controlar el nimero de nuevas incor-
poraciones. De algiin modo, corrigien-
do el desorden que existia en la socie-
dad de impresores de Roma desde
1600, en que se disolvio su confrater-
nidad y se afili6 al gremio de los libre-
ros y encuadernadores. Esta relacion
no durd y los impresores abandonaron
la organizacion en 1608, permanecien-
do independientes el resto del siglo, su-
jetos inicamente por la restricciones de
la Santa Sede 28.

La evolucién de esta industria llevo
finalmente a la creacion de la figura del
editor, que era al mismo tiempo
productor, impresor y vendedor. En el
siglo X VII destaco la actividad de la fa-
milia De Rossi. Procedian de Milan y
llegaron a Roma hacia 1603. Su acti-
vidad se dividio en dos locales separa-
dos y enfrentados comercialmente, el
de Giovanni Battista de Rossi (1601-
1678), situado en Piazza Navona, y el
de Giovanni Giacomo de Rossi (1627-
1691), junto a Santa Maria della Pa-
ce. A partir de 1648, este ultimo llegd
a ser el editor mas importante de su
tiempo, incrementd el nimero de las
planchas que habia heredado, compré
las de otros impresores, invirtié en nue-
vas ediciones, cultivo los contactos con
aristocratas y cardenales, aprovechd
las ventajas del privilegio papal y aca-
b6 dominando el mercado del graba-
do en Roma 29. En 1691 el negocio pa-
s0 a manos de Doménico de Rossi y
después a las de Lorenzo Filippo de
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8. Altar de S. Fco. Saverio, de la iglesia del Gesti, Roma,
"Disegni di vari altari...", lam. 47, 1684.

Rossi. En 1738 el material fue adqui-
rido por la Camera Apostolica, con la
intervencion del papa Clemente XII y
el cardenal Corsini, y actualmente for-
ma parte de los fondos del Istituto
Nazionale per la Grafica 30.

La demanda de libros de arte au-
mento en el siglo XVII y el mercado de
la edicion conocid una actividad que
no habia tenido antes. Aumento la pro-
duccion y, al mismo tiempo, disminu-
yo la calidad. Descendi¢ la calidad del
papel y de la tinta, y disminuy¢ el es-
mero que hubo en el siglo anterior en
este tipo de ediciones, como consecuen-
cia de una especie de prisa por impri-
mir. Se imprimi6é mucho y sobre los te-
mas mas diversos. Se imprimian y
vendian libros con ediciones atn in-
completas y la desmedida valoracion
del interés comercial llevd al desorden
con el que ahora nos encontramos al
ver estos libros. Uno de los problemas
que provoca mas confusiones, visto
desde nuestra perspectiva, es que en
los libros de laminas no existe una re-
lacion directa entre el titulo y el con-
tenido. Dos libros pueden tener el mis-
mo titulo y contener diferente numero
de laminas; la segunda edicion de un
libro posiblemente es diferente a la pri-
mera; pueden haberse modificado las
ldminas y pueden aparecer en diferen-
te orden o con otro titulo; pueden fal-
tar algunas laminas y haber otras nue-
vas, que tal vez tengan tan sélo una
relacion lejana con el tema inicial.

Poco a poco los proyectos editoria-
les se ordenaron, adaptandose a los cri-
terios graficos que se defendian en la
Academia de San Luca. Por un lado
con ediciones compuestas exclusiva-
mente por representaciones en proyec-
cion ortogonal. Por otro con modelos



30/ En el indice que en 1735 publicd Lorenzo Filippo de
Rossi figuraban unas 8000 planchas; Anna Grella lusco,
Indice dell Stampe de'Rossi; Contributo alla Storia di una
Stamperia Romana, Roma, Artemide Edizioni, 1996.

31/ Existe la edicidn facsimil con un estudio preliminar de
José Manuel Barbeito; Madrid, Instituto Juan de Herrera,
2004. Sobre su composicion se puede consultar el articulo
de Francisco Martinez "Insignium Romae templorum
prospectus, la vision frontal de la arquitectura”, Annali di
architettura, 17, 2005, pp. 167-182.

adaptados a los ejercicios que los es-
tudiantes habian de resolver en la Aca-
demia. En 1683, parece ser evidente la
complicidad de Carlo Fontana y del pin-
tor Ciro Ferri en la publicacion del /n-
signium Romae templorum prostectus,
del editor Giovanni Giacomo de Rossi
31 (fig. 9) 32. Esta es aun una obra irre-
gular, en la que se mezclan grabados
nuevos con la reimpresion de otros que
ya se habian publicado en otros libros.
Incluye sin embargo 9 laminas de una
gran calidad, dibujadas por Lorenzo
Nuvolone, del que no se sabe nada sal-
vo su posible relacion con Ciro Ferri,
tal vez un alumno suyo de Accademia
di San Luca o de la Accademia Medi-
ci de Florencia en Roma. Del mismo
editor y con la direccion artistica de
Ciro Ferri, es Disegni di vari altari e
capelle nelle chiese di Roma... (1684
0 1690), una obra mucho maés riguro-
sa y clara, que mantiene homogéneo
el criterio compositivo y el tratamien-
to grafico en todas las laminas (fig. 8)
33. Otra obra singular son los tres vo-
lumenes del Studio d’Architettura ci-
vile, que public6 Doménico de Rossi
en 1702, 1711 y 1721, con la direc-
cién técnica y artistica de Alessandro
Specchi 34 (fig. 10). Esta es ya una obra
ejemplar, fiel a los intereses docentes
de la Academia de San Luca y a los cri-
terios de representacién impuestos en
sus concursos. Es evidente en muchos
casos la coincidencia entre los temas
de los concursos y las laminas, tanto
del Studio como del Insignium. Sin em-
bargo, mas que informacion sobre los
edificios, que ya eran accesibles para
los estudiantes de la Accademia, el Stu-
dio ofrecia modelos graficos para su
representacion, que los estudiantes po-
dian utilizar y enriquecer. Tal vez fue

9. Francesco Venturini, Fachada de S. Marcello
al Corso, Roma, "Insignium...", lam. 39, 1683,
probablemente a partir de un dibujo de Carlo
Fontana.

10. Grabado y dibujo de Alessandro Specchi,
del Pértico de la fachada del Palazzo dei Conser-
vatori, en el Campidoglio, Roma, "Studio d'Archi-
tettura Civile...", 1702, lam. 5.

32/ Grabado de Francesco Venturini, de la Fachada de S.
Marcello al Corso, Roma, publicado en Insignium..., 1683,
lam. 39, hecho a partir de un dibujo de proyecto del propio
taller de Carlo Fontana, que se publicé cuando la fachada
aun no se habia terminado y, por tanto, contiene partes que
no se llegaron a construir de ese modo.

33/ Grabado del Altar de S. Francesco Saverio en la iglesia
del Gesu, Roma, de Giovanni Giacomo de Rossi, Disegni
di vari altari...", 1684, lam. 47. De las 50 laminas de la obra
45 aparecen sin firmar, ésta entre ellas. Es probable que
Ciro Ferri hiciera la seleccién de las obras representadas.
En los Uffizi se conservan algunos dibujos atribuidos a él
que parecen haber sido los utilizados en grabados.

34/ De Studio d’Architettura civile de Roma y Disegni di
vari altari e capelle, existe una edicion facsimil conjunta,
con una introduccion de Anthony Blunt; Westmead, Gregg
International Publishers Limited, 1972. Alessandro Specchi
(1668, 1729) es el arquitecto del Porto da Ripetta (1702) y
de la fachada de Santa Ana dei Palafreneri, en Roma (1718-
1720). Fue miembro de la Congregazione dei Virtuosi del
Pantheon (1702), arquitecto del Tribunale delle Strade
(1703) y miembro de la Accademia di S. Luca (1711), de
donde fue expulsado y readmitido nueve afios después.
Trabajé para Carlo Fontana, colabor con él en algunos
edificios y grabd las planchas de /I Tempio Vaticano... Sobre
Specchi vale la pena consultar Gianfranco Spagnesi,
Alessandro Specchi. Alternativa al borrominismo, Turin,
Testo&immagine, 1997.

35/ Es paraddjico en este punto que Villamena copiara el
grabado de Lemercier y que éste, a su vez, tuviera grabados
de Villamena y tal vez una copia de su Regola; tal como
consta en el inventario notarial de los bienes de Jacques
Lemercier que public Annalisa Avon en "La biblioteca, gli
strumenti, la collezioni di antichita e opere d'arte di un
architetto del XVl secolo, Jacques Le Mercier (1585-1654)",
Annali di architettura, n° 8, 1996, pp. 179-196.

la relacion entre algunos miembros de
la Accademia y los editores de estas
obras lo que determino el trato, en cier-
to modo preferente, que tuvo en ellas
la obra de Borromini, que contribu-
y6 al renovado interés que a principios
del siglo XVIII se produjo por su obra.

Salvo algunos casos singulares, el
motor de esta actividad editorial fue el
interés comercial de los editores, mo-
vidos por una amplia demanda y por
una dura competencia. Una actividad
que se intensificaba en las proximida-
des de los Afios Santos o Jubileos, con
las vistas de Roma y los mapas. La ma-
yoria de los talleres-tienda se agrupa-
ban en la via del Parione, la actual de
Governo Vecchio y alli acudian los via-
jeros, peregrinos, estudiosos y artistas.
Un arquitecto que viajara a Roma, ade-
mas de ver la arquitectura antigua y
moderna, tenia que ir a estos talleres
para ver y adquirir los libros y graba-
dos que alli se vendian. De este modo
D'Aviler volvio con los grabados para
el Cours d’Architecture, del mismo
modo a como, antes que ¢l, Lemercier
antes habia vuelto con grabados de
Francesco Villamena 35.
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