Conclusiones

Hasta aqui el andlisis de las diferentes fachadas ha buscado las relaciones con los
ejemplos anteriores y posteriores, intentando reconocer una linea de evolucion en
su construccion gréfica. Una vez alcanzado el final del proceso la lectura de los
ejemplos iniciales ya no es la misma que al principio. Ahora es posible
recomponer el analisis de la evolucion en funcién de su final.

La identificacion de una linea de desarrollo progresivo de las transformaciones ha
sido posible a costa de prescindir de los casos que impedian la continuidad de este
proceso. La misma determinacion de los extremos de este proceso es
evidentemente artificial. El inicio estd claramente identificado gracias a las
singulares condiciones en las que se produjo, a la aparente falta de creatividad del
momento, a la importancia del promotor y al prestigio del arquitecto del proyecto
rechazado, pero no es mas que una etapa singular, evidentemente significativa, en
un largo proceso del que es dificil establecer el inicio en el que todo empieza.
Mucho mas dificil es justificar un final, que aun siendo artificial pueda resultar
coherente. La solucion del concurso de S. Juan de Letrdn podria ser un final
simbolico, como vuelta al orden, pero no permite concluir en él las diferentes
lineas que aqui se han establecido. El proyecto de Galilei no es el punto al que
conducen las fachadas de S. Maria della Quercia, de S. Maria in Monticelli o de S.
Caterina della Rota. Estas fachadas podrian continuar mas alla de S. Juan de
Letran, tal vez en la de S. Maria Maggiore y S. Croce in Gerusalemme, aunque
seria necesario reconocer la falta de continuidad inmediata del esquema gréafico de
S. Maria della Quercia y del de S. Caterina della Rota. Estos esquemas se repiten
posteriormente en multiples variaciones, aunque sin aportaciones aparentemente
nuevas.

Llegados al final del proceso es posible leer de modo diferente los proyectos de
Vignola y Della Porta para Il Gesu. La diferencia entre las dos fachadas, que
habria que tener consecuencias importantes en el desarrollo posterior de las
fachadas de las iglesias que aqui se han considerado, es la estructura compositiva
mas que el tipo de articulacién. La propuesta de Vignola se basa en la relacion
entre el cuerpo vertical enérgico y el horizontal pasivo. Es una relacion de fuerzas
que tiende a equilibrarse, y en la que la tension no se concentra tanto en el centro
como en el margen de este centro. La propia debilidad del nexo curvo, que
resuelve la relacion entre el cuerpo horizontal y el vertical, muestra la importancia
de esta oposicion radical. La fachada de Della Porta, con la exuberancia de la
voluta, tiende en cambio a la forma rectangular, que posteriormente desarrollaria
plenamente en S. Luigi dei Francesi. El tratamiento grafico y las continuidades
que contenia tendian de modo inevitable a esta forma neutra. Con la continuidad
vertical los ordenes clasicos perdieron su valor tectonico y con él la energia
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heroica, en favor de composiciones neutras sobre las que era mas facil articular la
variacion y los acentos expresivos.

Las dos son estructuras abstractas, la de Vignola en cuanto a su concepcion racional,
aungue no en el valor de sus elementos, que se articulan de acuerdo con las leyes
naturales de la gravedad, y la de Della Porta en cuanto a los medios graficos que
utiliza, aunque no en la estructura de su ordenacion, que es intuitiva. La diferencia
entre las dos propuestas no es tanto la progresion volumétrica hacia el centro, en el
caso de Vignola, o la continuidad vertical de las pilastras, en el caso de Della Porta,
como la escenificacion de un equilibrio de fuerzas, en el caso de Vignola, o la
concepcion de la fachada como un dibujo, en el caso de Della Porta. El equilibrio de
fuerzas de Vignola reproduce la relacion entre el hombre y la tierra, y la neutralidad
rectangular de Della Porta implica la sustitucion del modelo natural por el artificial
y las leyes de la razon por las de la intuicion. En ambos casos reproduce algo
externo, o superior, a la propia arquitectura: la relacion del hombre con la naturaleza
en un caso y la del hombre consigo mismo en el otro.

Segun esto, la propuesta de Vignola contenia el esquema de la estructura
trascendente que aqui se ha estudiado, la representacion de un conflicto. Lo que
aportd el proyecto de Della Porta, aunque no fuera él su inventor, fue la
posibilidad de construir sobre un esquema artificial, paralelo al natural, en el que
el hombre era la medida de las cosas. La articulacion grafica no reproducia la
relacion de fuerzas de la naturaleza sino relaciones abstractas, que se ordenaban
segun criterios graficos personales, que féacilmente asumieron contenidos
espirituales. La sintesis de los dos métodos permitid la construccion de las aqui
Ilamadas estructuras trascendentes y misticas.

A partir de aqui, la fachada de S. Susanna es mas el final del esquema de Vignola,
el perfeccionamiento de su estructura racional, que el inicio de un proceso nuevo.
La claridad y radicalidad de su esquema elimina la indecisiones de los modelos
anteriores. La simplicidad geométrica de su composicion es el inicio de
composiciones sintéticas posteriores, como las de S. Bibiana o S. Egidio. Y en
este punto es importante valorar la influencia en Maderno del discurso particular
de Volterra. Es éste el que con la acentuacién de las aristas resuelve la primera
sintesis entre el sistema enérgico de Vignola y el grafico de Della Porta.

Lectura de los elementos

La mayoria de las fachadas analizadas aqui se estructuran reforzando la

importancia del cuerpo central vertical, bien sea distinguiéndolo por su mayor

altura o adelantandolo respecto de los laterales. Este cuerpo central corresponde

con la situacion de la nave en el interior, es la traduccion exterior de sus

dimensiones y de su importancia simbdlica. Del mismo modo, la mayoria de las

fachadas mantienen una estructura de dos niveles, separados por un entablamento
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que abarca la anchura total de la fachada y la divide horizontalmente por el centro.
La situacion del entablamento no corresponde con una division similar en el interior
ya que, si bien en sus extremos coincide con la altura de las capillas, en el centro
solo coincide con el final de los muros y el inicio de la boveda de la nave. Respecto
del interior es una divisién mas conceptual que fisica. La composicién de la fachada
se resuelve a partir de la relacion de estas dos operaciones.

En el interior, la boveda de la nave se relacionaba simbolicamente con el cielo, se
elevaba por encima de la horizontal del entablamento, en muchos casos no
contenia aristas que dieran constancia de su realidad material, y en algunos casos
Ilegd a decorarse con un cielo estrellado, como en S. Maria sopra Minerva y en la
capilla Sixtina antes de la intervencion de Miguel Angel. Durante algin tiempo se
pintaron blancas: son conocidos los ejemplos del Gesu, S. Andrea della Valle, Ss.
Luca e Martina o Ss. Re Magi, y posteriormente llegaron a pintarse en ella
escenas celestes, como las de Andrea Pozzo en S. Ignazio. La coincidencia entre
la cornisa del inicio de la boveda y la del primer entablamento en la fachada
permite atribuir los mismos significados de la béveda al nivel superior de la
fachada. De este modo se produce una lectura vertical entre los dos niveles, que se
identifica con la relacion entre tierra y cielo, y por extensidon, entre lo inferior y lo
superior, lo préximo y lo lejano, o la materia y el espiritu.

Esta identificacion es la base de la lectura trascendente o mistica de las fachadas
estudiadas. La relacién entre los dos niveles en los que queda dividida la fachada
por el entablamento central, determina en gran medida la lectura principal de la
fachada. En los modelos clasicos de niveles de anchura desigual, la relacion entre
los dos niveles reflejaba, con su estructura piramidal y la reduccion de la
dimensién de los elementos superiores, la estratificacion de los cuerpos ligeros
sobre los mas pesados y, con ello, la adecuacién a las leyes naturales de la
gravedad. En modelos de fachada rectangular, como la de S. Maria in Augusta, de
Sangallo el Joven, la de la capilla de Sixto V en S. Maria Maggiore, de Domenico
Fontana, la de S. Carlo ai Catinari, de Rosati, o la de S. Tommaso di Villanova, de
Bernini, la eliminacion del friso y el arquitrabe del entablamento del nivel
superior, da un caracter incompleto a este nivel. La reduccion del entablamento
reduce la cargas que se trasmiten a los soportes y con ello, el nivel superior
aparece mas ligero. Un caso extremo es la fachada que Miguel Angel habia hecho
para el lateral de S. Pedro, la que para el oratorio del Ss. Crocifisso hizo Della
Porta, la de S. Bibiana, de Bernini, o la de S. Gallicano, de Raguzzini, en las que
la falta de limite horizontal efectivo deja la fachada inacabada superiormente, o
con un final que, en todo caso, esta ausente 0 mas alla de la propia fachada. El
caracter mistico estd presente ya en estos niveles incompletos, en estas
articulaciones que deben ser interpretadas en funcion de las ausencias. Respecto
de las estructuras misticas de fachadas posteriores, en éstas, la indefinicion del
nivel superior se relaciona con la claridad del inferior, el sentido de la fachada
depende de esta diferencia.

Desde un principio la pilastra fue la representacion gréfica del orden clésico, la
abstraccion de la columna. Respecto de ella, la columna aportaba la evidencia de
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una realidad vital. En relacién con la columna, la pilastra se relacionaba con la
razon y, respecto de la pilastra, la columna se relacionaba con la intuicion, la
emocién o la no-razon. La columna fue el acento que resaltaba sobre la superficie
plana de las pilastras, aportaba su realidad tactil y su sensualidad. Graficamente la
pilastra ofrece una superficie iluminada uniformemente que acaba en el limite
preciso de una arista. La columna en cambio en cada punto de su curvatura
responde a la luz de modo diferente y no tiene un limite preciso, sino solo un
contorno, que no coincide con ninguna linea de su trazado y que cambia con el
punto de vista. En sus proyectos Vignola utiliz6 las columnas para sefialar la
importancia jerarquica de la puerta principal. Asi lo hizo en el Gesu, en S. Maria
dell’Orto 0 en S. Anna dei Palafrenieri, adelantando dos columnas con fronton
sobre una fachada de pilastras. En S. Susanna, la columna es el punto culminante
de una progresion que, desde la pilastra plana y la semicolumna, busca acentuar la
importancia del centro de la fachada. Como en aquellas, la columna se utiliza en
funcidn de sus cualidades cromaticas, por el valor de su contraste con la superficie
plana.

En Ss. Vincenzo e Anastasio, la columna ya no es un elemento de la pared sino la
pared misma. La columna se independiza y construye plasticamente la fachada.
Mantiene la relacion tecténica con el entablamento, pero su disposicion busca la
emocion méas que la logica. La fachada se construye a partir de contrastes
violentos. Contraste entre la acumulacion de columnas y el vacio, entre el centro
y los extremos, y entre la acumulacion de adelantamientos centrales y la
eliminacion del entablamento en el centro. Las columnas en los extremos de la
fachada acenttan el vacio que separa el cuerpo central, y la acumulacién de
columnas en el centro acenttan el hueco de la entrada (fig. 42).

La fachada de S. Maria in Campitelli es, en este sentido, la continuacién logica de la
de Ss. Vincenzo e Anastasio, ya que la acentuacion de los extremos busca en
realidad aumentar la singularidad del centro. Como en S. Susanna, existe una
progresion desde las pilastras de los extremos y las aparentemente exentas columnas
de los méargenes centrales hasta las columnas aisladas del centro. A diferencia de
alli, el valor singular del centro no se consigue mediante un desarrollo progresivo
que conduce a €l, sino mediante el valor negativo de los margenes. El retroceso de
los margenes laterales deja exenta la fachada de la iglesia, separandola del resto de
la edificacion, de la que sigue formando parte (fig. 185). Del mismo modo, el
retroceso de las calles laterales de esta fachada aumenta el adelantamiento de su
centro. La fachada acentla los margenes adelantando las columnas y quebrando el
entablamento, excepto en el centro, en donde las columnas se mantienen unidas, en
todos los niveles, por la cornisa superior del fronton.

El significado de las columnas erraticas de S. Nicola da Tolentino es diferente.

Parte también de la acentuacion de los contornos, pero su intencién es sefialar el

vacio o la falta de expresividad de la zona central. Respecto de los laterales esta

parte resulta inacabada. Estas columnas son mas los extremos centrales de los

cuerpos laterales que los contornos del cuerpo central. Su lectura no es tectonica
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pero tampoco simplemente grafica. Estas columnas estan cualificando la parte
central, sefialan su materia diferente, obligan a dar un interpretacion que no es
I6gica ni manifiesta. Una lectura que, en semejanza con la construccion de altares,
se relaciona con el espacio vacio interior, con la esencia espiritual de la nave. En el
proceso de individualizacion de las columnas, aqui se independizan de su razén
constructiva y se convierten en parte de un discurso, iniciado pero incompleto.

En el Gesu de Vignola el entablamento divide la fachada en dos niveles que s6lo
se diferencian por el tamafio de los elementos pero no por sus cualidades. La
fachada de S. Susanna, en cambio, queda dividida en dos partes conceptualmente
diferentes, diferentes a su vez de los cuerpos laterales y del resto de la edificacion
en la que la fachada se prolonga. Cada parte contiene un grado diferente en la
progresion entre la superficie plana con articulaciones abstractas, de la edificacion
anexa, y la columna aislada de la entrada. La estructura de S. Susanna es
cartesiana. El primer entablamento divide la fachada en dos partes de contenido
claramente diferente. A partir de ella la lectura vertical de la fachada ya no se
resuelve como diferencia de densidades sino como diferencia de sustancias o
conceptos. A la lectura horizontal, que constata una progresion de la expresividad
hacia el centro, hay que afiadir la lectura vertical que relaciona dos niveles
sustancialmente diferentes. Esta division conceptual se repite después en el
oratorio de S. Felipe Neri, en S. Ivo, en S. Maria della Pace y en S. Carlino.

El vacio

Desde un principio, la evolucion de las estructuras tectonicas se basé en el
equilibrio entre la busqueda de una mayor expresividad de la fachada (con la
acentuacion del valor expresivo de los elementos de su composicion) y la
necesidad de mantener la Idgica de la transmision de cargas (la aceptacion de la
ley natural de la gravedad). ElI aumento de expresividad de la fachada se
consiguio, por un lado, con el adelantamiento de las columnas y, por otro, con la
introduccién del vacio, con la eliminacion de materia. Las columnas, empleadas
como elementos autbnomos, delimitaban el espacio entre ellas y la pared. En un
principio la fachada de Ss. Vincenzo e Anastasio introduce el tipo de pared
esponjosa formada por la pared, las columnas y el espacio entre ellas. La pared es el
fondo neutro frente al que las columnas se ordenan, en busca de tensiones
compositivas. Las columnas de Ss. Vincenzo e Anastasio deben ser leidas en
relacion a la pared de fondo, de los tramos que dejan libre. Estan aisladas pero
forman parte de la pared, una pared compleja, compuesta por materia y aire, en este
sentido, una pared esponjosa. Esta misma lectura estaba ya presente en la fachada
construida de Il Gesu. En ella Della Porta eliminaba los plafones con los que
Vignola rellenaba los espacios entre pilastras y solo dejaba una linea de imposta que
aparentemente continuaba por detrés de las pilastras (fig. 11). Mientras Vignola
daba constancia de la existencia de una pared entre las pilastras, Della Porta sugeria
un espacio vacio entre ellas.
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Respecto de estas fachadas, en S. Maria in Via Lata y en S. Maria della Pace, las
columnas son elementos autdbnomos, que no se oponen a una pared de la que
forman parte. Su colocacién delimita un espacio: en S. Maria in Via Lata
vaciando el cuerpo macizo del edificio, y en S. Maria della Pace segregandolo de
la plaza. El pértico de S. Maria della Pace delimita un espacio positivo mediante
la ocupacidn del espacio frente a la entrada. Una ocupacion que afecta al entorno
urbano, de tal modo que éste pasa a formar parte de la fachada. Pero este contorno
convexo se extiende en el espacio concavo de las fachadas perimetrales. Las
columnas ya no se leen en contraste con la pared de fondo, como en Ss. Vincenzo
e Anastasio, sino en contraste con el perimetro de la plaza.

El vacio como elemento que cualifica a la fachada es diferente en la fachada de S.
Agnese in Piazza Navona. Aqui el vacio se crea retrasando la pared, un espacio
negativo definido por la ausencia, cuya percepcion precisa reconocer el plano
ficticio del que parte, la alineacion de las fachadas laterales que dejan su
constancia en las aristas del contorno.

De carécter diferente es también el vacio del nivel superior de S. Bibiana. No es
una ausencia sino una presencia inquietante, un enigma que precisa ser resuelto
(fig. 139). Como tal seré considerado mas adelante.

La articulacion gréfica

La articulacion grafica parece responder al cansancio por el orden, por lo aséptico
de la belleza clésica. Contradice la razon clésica, representada en la aceptacion de la
ley natural de la gravedad, y aporta una nueva manera de valorar y entender. Al
contradecir la razén estimula la imaginacion y la intuicion, y al prescindir de la ley
de la gravedad utiliza valores que no derivan de las leyes naturales sino de juicios
personales. La articulacion grafica fue la manera de superar las limitaciones de la
estructura tectonica, mediante la incorporacion de las caracteristicas del dibujo.

Esta utilizacion de valores abstractos y personales, ordenados por la intuicion,
permite la introduccidn de criterios graficos, y de valoraciones cromaticas. Estas
ultimas se basan en la diferenciacion entre superficies curvas y planas, entre
columnas y pilastras, en la utilizacion de las sombras y en la modulacion del
trazado grafico.

El tratamiento grafico, de la relacion entre pilastras y entablamentos, da lugar
inicialmente a una construccién neutra, sin apenas tensiones, cuyos ejemplos mas
claros son la fachada de la capilla de Sixto V en S. Maria Maggiore, de Domenico
Fontana (fig. 85), la de S. Carlo ai Catinari, de Rosato Rosati (fig. 90), la de la
maqueta de S. Ignazio, de Orazio Grassi (fig. 95), y la de S. Caterina da Siena a
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Magnanapoli, de Giovan Battista Soria (fig. 114). El resultado es un trazado
geomeétrico y grafico equilibrado.

La iglesia de S. Lorenzo in Miranda es la primera en introducir acentos y texturas
gréficas en esta estructura neutra. La fachada responde a una tratamiento gréafico,
basado en el contraste entre el trazado delicado de las aristas de la fachada y la
energia inerte del portico de columnas clasicas y gastadas.

Pietro da Cortona, en Ss. Luca e Martina, combina lineas de sombra intensa con
continuidades suaves, las superficies planas y luminosas de las pilastras con las
superficies curvas y sensuales de las paredes y las columnas. Cortona articula los
contrastes violentos de los contornos, reforzando las lineas de sombra, y modula
las superficies curvas, suavizando la incidencia de la luz en ellas. La idea de
Cortona esta ya en el primer proyecto para la iglesia, en la interseccion del
cuadrado y el circulo, en la combinacién de aristas y curvas. La diferencia respecto
del proyecto final, esta en el aumento de intensidad de las lineas laterales, en la
introduccién de articulaciones radicales como las de S. Egidio. También en S. Maria
della Pace Cortona insiste en acentuar los margenes dentro de los que se
desarrollaba la fachada. EI margen es el inicio de la fachada, la linea intensa que
sefiala la diferencia con el exterior. EI mismo margen que Borromini emplea en S.
Agnese in Piazza Navona, el mismo que Della Porta empleo en S. Atanasio dei
Greci 0 en S. Trinita dei Monti. Es el inicio y el final, un margen gréafico, una linea
expresiva. Dentro de estos limites la fachada se articulaba en busca del color.

El oratorio de S. Felipe Neri establece la sintesis entre lo tectonico y lo grafico,
con pilastras delgadas que se pliegan y capiteles esquematicos, que parecen
trazados geométricos sobre papel, pero que soportan tectdénicamente el
entablamento del nivel inferior, mientras que en el nivel superior, pilastras de
mayor relieve se prolongan graficamente sobre su entablamento. La estructura sin
embargo es gréfica, el resultado es pretendidamente fragil, en la relacion de
dependencia que el oratorio tiene respecto de la iglesia de S. Maria in Vallicella.
La concavidad ya no es el vaciado de un cuerpo sélido sino una superficie curva,
un juego de sutilezas, de curvas suaves y contracurvas. Sélo en los dibujos que
Borromini prepara para imprimir, la fachada se desvincula de la iglesia, se
considera aislada y cambia su articulacion con una singularizacion del
protagonismo de las columnas centrales.

La fachada de S. Ivo muestra que la prolongacion gréfica de las pilastras sobre el
entablamento es una progresion sin fin, que se prolonga mas alla de la espiral
ascendente. Un impulso vertical que, como en Ss. Luca e Martina y en S. Egidio,
no se equilibran en la propia fachada sino en su interpretacion mistica. La fachada
es un acto que se desarrolla teatralmente, en el fondo del patio de la Sapienza, tras
superar los limites de unas preexistencias impuestas. Si el oratorio resolvia
graficamente la yuxtaposicion de lo tectonico y lo gréafico, en S. Ivo la relacion es
una yuxtaposicion de conceptos, un conflicto de opuestos: de la aceptacion de las
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condiciones impuestas contra el impulso interior por superarlas, de lo sélido y
estable contra lo ligero y dinamico, de la materia contra el espiritu.

La articulacion gréafica, en su desvinculacion de la ley de la gravedad, da libertad
para que la fachada se construya como si fuera un dibujo, para que a partir de
criterios graficos, module su relacion con el entorno, y se convierta en vehiculo
para la proyeccion de valores espirituales y la construccion de estructuras en las
que se identifican significados misticos que trascienden la obra material.

La obra de Raguzzini es la manifestacion final de este proceso, la sintesis tardia
en busca de la méaxima abstraccion, en la que la forma tiende a desvincularse de
sus significados naturales. La articulaciéon grafica y el delicado trazado de las
impostas y de la cornisa contrastan con los movimientos vigorosos de la planta, en
S. Gallicano invadiendo la calle estrecha y en S. Maria della Quercia ocupando la
pequefia plaza frente a ella. El pliege de las pilastras de S. Maria della Quercia
parecen una excusa para convertir el entablamento en puntas de estrella.

La gloriay el silencio

En 1630 Martino Longhi el Joven entendi6 que la fachada debia resolverse en el
centro mediante la introduccion de nuevos significados, acumulando en él
referencias ajenas que sustituian los elementos arquitecténicos. La intrduccion de
elementos inhabituales en la fachada de S. Antonio dei Portoghesi obliga al
observador a leerla de modo no habitual. Una lectura en la que interviene también
su peculiar situacion urbana. La ascension de la fachada de S. Antonio dei
Portoghesi ya no es la lucha del impulso interior de S. Ivo, sino la manifestacion
de la gloria, una explosion vertical que se produce por encima de los elementos
naturales: del entablamento y del entorno urbano. Los laterales del nivel superior
de la fachada se retiran para dejar exento el cuerpo central. Esta retirada
voluntaria es el esquema plano de la posterior ordenacién espacial de S. Maria
della Pace. La acumulacion de elementos no arquitectonicos a la altura del
segundo entablamento y el aumento de altura de este nivel, desplaza el interés a la
parte superior de la fachada, pero establece también un didlogo vertical entre esta
parte y el nivel inferior.

En S. Antonio dei Portoghesi la articulacion no es solo gréfica, en relacion a la
tectonica. El nivel superior es mas alto que el inferior y la decoracion asciende
por encima de ella. La acumulacion de significados en la coronacion de la fachada
no solo pretende introducir variedad en ella sino un sentido que trascienda, por un
lado, las limitaciones de observacion de la estrecha calle en la que se encuentra 'y,
por otro, el escaso tamafio de la fachada. La parte superior no esta prevista para
una vision frontal. Su sentido se adquiere con la vision inferior, recibiendo la luz
que no llega a iluminar la calle y con las figuras de los angeles recortadas contra
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el cielo. De este modo la fachada adquiere un significado que supera sus
limitaciones fisicas, que se hace independiente de ellas y las supera.

La fachada ya no traduce en el exterior la forma del interior, sino que muestra su
contenido espiritual, el significado profundo de toda la iglesia: dice mas qué es
que cOmMO es.

Un esquema similar, aplicado a la fachada de Ss. Vincenzo e Anastasio, da un
resultado diferente al cambiar la visualizacion y la articulacion del frontdn de
coronacion.

Frente a la acumulacion expresiva de las fachadas de Martino Longhi el Joven, la
fachadas de S. Girolamo della Carita y de Ss. Faustino e Giovita tienden al
esquematismo y a vaciar de decoracion la parte central de la fachada. Con un
estructura similar a la de S. Antonio dei Portoghesi, la eliminacion de la decoracion
implica la incorporacion de espacios vacios y, en cierto modo, de silencios. La
fachada de S. Antonio dei Portoghesi comunicaba por lo que decia y la de S.
Girolamo della Carita por lo que no dice, por las manifiestas ausencias. La fractura
de los entablamentos en los tramos centrales es la eliminacion de la fachada como
representacion, que muestra lo que hay detras de ella. Una trascendencia que debe
ser interpretada porque no se manifiesta con explosion decorativa.

Este sentido se refuerza en las fachadas de S. Nicola da Tolentino y de S. Maria in
Monticelli, en donde los méargenes de esta parte central se acentGan con columnas
exentas, erraticas, que acusan el vacio de la franja central. La fachada de S.
Nicola da Tolentino es elocuente por el contraste entre la sobriedad central y la
expresividad de los laterales.

Si en las estructuras graficas los contrastes estimulan la curiosidad y aumentan el
valor del objeto contemplado, en las estructuras trascendentes los contrastes
muestran incégnitas que deben resolverse por via intuitiva, su fin es elevar el
espiritu, dando a conocer la realidad que ocultan las apariencias.

La articulacion gréafica surge del uso del dibujo, de una actitud profesional que
pretende controlar el resultado superando las limitaciones naturales. Si la fachada
clasica es una representacion aplicada sobre la pared, siguiendo los canones de la
I6gica tectonica de los drdenes, la estructura gréfica realiza la representacion
segun criterios de dibujo. Las estructuras trascendentes utilizan esta articulacion
con fines expresivos, es la utilizacion testimonial de esa articulacién. En la
articulacion gréfica no hay inicialmente nada que pretenda provocar la emocion.
En la expresion trascendente ésta es la finalidad principal.

El enigma
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La iglesia de S. Lorenzo in Miranda, en la cella del templo de Antonino y
Faustina, introduce dos cuestiones interesantes: el espacio intermedio y la
ocultacién. Con el primero el vacio se convierte en algo que puede contener
significados. Con el segundo el conocimiento no s6lo precisa de las evidencias
sino de la imaginacién. Ambos precisan de la experiencia y de como ésta se
realiza: de su teatralizacion. Sus significados no son manifiestos, pero pueden ser
experimentados. El vacio continla después en la lectura de S. Bibiana, la
ocultacién en el primer proyecto de S. Andrea al Quirinale y la teatralizacion en el
segundo.

El hueco superior de S. Bibiana, y el del proyecto inicial de Matteo Sassi para S.
Maria in Monticelli, es una incognita al no dar constancia de su funcién o su uso,
es un vacio conceptual. Comparado con los huecos del nivel inferior, el hueco
superior de S. Bibiana sorprende por su falta de adjetivacion o decoracion. Este
vacio ya no es sélo el resultado de un desplazamiento de los cuerpos, es una
materia diferente, con un contenido que precisa ser interpretado, un silencio
sonoro. Este silencio obliga a una lectura interior para darle significado.

Un vacio similar, aunque mas sutil es el del baldaquino de S. Pedro. El vacio
frente a él, en el centro del crucero que él no ocupa, no tiene limites visibles pero
es reconocible si se advierte el desplazamiento respecto del eje de la clpula. Estos
vacios son entidades fisicas no ocupadas. De diferente naturaleza es el vacio
central de S. Girolamo della Carita y el de S. Nicola da Tolentino. Estos vacios
son gréaficos, estan definidos por la parte no ocupada por el dibujo, pero su lectura
sigue precisando dar un sentido que no queda manifiesto en la fachada, un
significado que ha de aportar el observador. ElI germen de este tipo de vacio
estaba ya en fachadas como las de S. Giacomo degli Incurabili, donde la
concentracion de pilastras en los margenes del cuerpo central destacaban la
ausencia de articulacion en el centro.

El vacio se convierte asi en un contenido que se anuncia pero no se muestra, un
significado que se esconde a la razén pero que se puede intuir. En fachadas como
las de S. Nicola da Tolentino o S. Maria in Monticelli, este vacio es mas
expresivo por el aumento del valor de los margenes verticales. En la fachada de S.
Egidio todo el esfuerzo se concentra en sefialar estos margenes. Su composicion
se reduce a la agrupacion agitada de pilastras en los margenes, que no soportan
nada pero sefialan los limites laterales del espacio liso central, en el que dos
huecos construyen una linea vertical que supera la altura de las pilastras. El
esquema es extremadamente simple pero ambiguo en cuanto al significado y uso
de los ordenes.

En su propio esquematismo, la estructura mistica parece agotarse en si misma,

reducida a una repeticion gque no parece conducir mas que a Su propia

desaparicion. Las fachadas de S. Caterina della Rota y Ss. Giovanni Evangelista e

Petronio dei Bolognesi contindan la fachada de S. Egidio reduciéndola a un

esquema, mas plano y mas austero. Reducida a una abstraccion elemental el
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esquema no parece evolucionar, continta en una variada repeticion, en la que el
expresivo silencio de S. Egidio se reduce en el juego de sutilezas.

La expresion trascendente o mistica precisa de la existencia de un enigma que
resolver, una ambigledad que requiera ser interpretada, como sucede en los
huecos de S. Bibiana o en el baldaquino. La ambigliedad puede partir del modo en
como los elementos se muestran y son percibidos, como ocurre en S. Antonio dei
Portoghesi, en S. Ivo o0 en S. Maria della Pace. El proceso que condiciona al
observador a experimentar el objeto de una determinada manera es importante, de
tal modo que esta disposicion teatral sélo debe preparar las condiciones para la
experiencia se produzca, pero no llegar a resolver la ambigtiedad que se plantea.

La construccion teatral determina el modo en como se realiza la lectura: el lugar
desde donde se realiza y la secuencia de la experiencia.

La construccion en perspectiva de Bernini estd relacionada con la construccion
teatral de sus proyectos. Construir en perspectiva implica hacerlo en funcién de un
determinado punto de vista. Implica que el interés no se centra en los parametros
absolutos del objeto sino en como este objeto se experimenta. Si fuera posible
relacionar la escultura y la arquitectura de Bernini, la capilla Cornaro, con el
éxtasis de santa Teresa, permitiria aclarar este aspecto. El grupo escultorico de la
santa y el angel es la representacion de una experiencia mistica, que se contempla
pero que el observador no puede sentir como tal. La experiencia directa, necesaria
para que la lectura trascienda lo evidente, precisa un umbral de desconocimiento
que se ha de suplir con la imaginacion y el esfuerzo del observador, que debe
interpretar los hechos. El grupo muestra al angel lanzando sus dardos sobre la
santa y a ésta en el momento de experiencia mistica, levitando sobre el suelo,
sobre el apoyo de una nube, pero no requiere de una interpretacion que resuelva la
distancia entre lo que los sentidos ven y la verdad que da sentido a lo que se ve.
Bernini no plantea un enigma y deja que el observador lo resuelva, trascendiendo
asi su significado, sino que da el mismo la solucion. Por tanto la trascendencia no
existe. El baldaquino de S. Pedro, en cambio, constituye una estructura mistica o
trascendente, en su lectura ambigua y contradictoria, del mismo modo que lo era
el proyecto del primer chirografo de S. Andrea al Quirinale. Respecto del grupo
de Bernini, es mucho mas trascendente la Pieta de Miguel Angel, que se conserva
en S. Pedro del Vaticano. La actitud de la virgen, la ausencia de lagrimas, la
juventud de su rostro, plantean incdgnitas que deben ser interpretadas, y ante las
que es posible construir un significado que, trascendiendo el propio hecho, dé
sentido a lo que representan.

La trascendencia requiere la experiencia directa. Es la incégnita lo que esté en la

base de la estructura trascendente o mistica. La trascendencia esta en la lectura del

hueco superior de S. Bibiana y en el proyecto inicial de S. Andrea al Quirinale,

pero no lo esta en su proyecto final. En este caso, la ordenacién predispone a una

experiencia que, segun Fagiolo dell’Arco, se reserva al momento de la entrada,

pero lo que espera es la sorpresa, el deslumbramiento, pero dificilmente la
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experiencia interior. Dificilmente la imaginacion ird més alld de lo que se
muestra.

Un factor no considerado en esta tesis, es el analisis de hasta qué punto la forma
de la fachada deriva de su tamafio o de su anchura, o en qué modo la forma esta
relacionada con el ancho de la via a la que da frente. Se podria suponer que las
estructuras misticas derivan no de una intencion determinada sino del menor
tamafio de la fachada, insuficiente para una division en dos niveles. No parece sin
embargo que esto tenga sentido si se tiene en cuenta que, por ejemplo la fachada
de S. Carlo al Corso es mas grande que S. Giacomo degli Incurabili, o que la de S.
Bibiana no es mucho mayor que la de S. Egidio, o que la fachada de S. Giacomo
degli Incurabili y la de Ss. Gesu e Maria casi estan enfrentadas, a ambos lados de
la misma calle. Es evidente, por un lado, que el esquema de S. Egidio no puede
plantearse en una fachada grande como la de Il Gesu y, por otro, que gracias a su
estructura simple consigue un impacto expresivo que no tendria con una
estructura ortodoxa reducida de tamafio, como sucede en S. Macuto. Por otra
parte, iglesias del tamafio de S. Ignazio o de S. Andrea della Valle no se volvieron
a repetir después de mediados del siglo XVI. Hasta casi mediados del siglo
siguiente, con S. Juan de Letran, S. Maria Maggiore o S. Croce in Gerusalemme,
la mayoria de las iglesias de este periodo son de mucho menor tamafio, y aun asi,
no todas tienen el mismo tipo de estructura.

Considerar el tamafio, en el estudio de las fachadas, obliga a medirlas pero acarrea
la dificultad de establecer criterios objetivos de analisis. Si objetivamente es clara
la diferencia entre mayor y menor, la diferencia entre grande y pequefio es una
sensacion dificil de evaluar que, en todo caso, debe ser experimentada en el lugar.
Dificilmente un estudio se puede sustentar con descripciones subjetivas.

Otra cuestion que mereceria un estudio méas profundo es el analisis de como llego
a influir la construccion de altares en la forma de las fachadas. EI mismo Della Porta
empleo la articulacién grafica antes en las naves de S. Maria dei Monti y de S.
Andrea della Valle que en la fachada de S. Luigi dei Francesi, pero antes ya la habia
utilizado en los altares. En 1570 hizo la capilla Massimo, en S. Juan de Letran, con
dos columnas exentas y los extremos de un frontdn partido, sin entablamento entre
ellas, con una estructura similar a la de la fachada de S. Brigida, y en sus capillas
para S. Paolo alle Tre Fontane o S. Maria sopra Minerva, también us6 columnas con
articulacion gréafica. Otro claro ejemplo es el de Bernini, cuyos altares son mucho
mas expresivos que sus fachadas. Los altares se plantearon desde un principio
como estructuras arquitectonicas de menor tamafio, pero con una libertad
compositiva mucho mayor. Permitieron experimentar con formas que
posteriormente fueron aplicadas a las fachadas o incluso con algunas que no lo
Ilegaron a ser.
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Esta tesis ha pretendido leer las fachadas de los edificios como si se trataran de
dibujos, de modo que las aristas se han visto como lineas y las superficies curvas
como variaciones cromaticas. Voluntariamente ha habido aspectos que han dejado
de considerarse de las fachadas, ya que sélo se ha incidido en su valor grafico. El
sistema ha permitido una lectura gréafica de la forma, que es también una lectura de
la forma como abstraccion, al margen de su significado o de su funcion. Se han
utilizado conceptos como los de trascendencia o misticismo forzando una
diferenciacion que interesaba para la correcta ordenacion de las tipologias. El uso
concreto de estos conceptos se ha hecho en funcion de su contemporaneidad,
aunque estructuras semejantes se han producido en otras epocas en las que no
hubiera parecido oportuno el empleo de los mismos. La eliminacion de elementos
significantes de la forma de los edificios, su depuracion hasta quedar reducidos a
un minimo que concentra todo su significado formal, es un proceso que se ha
repetido a lo largo de la historia, aunque no siempre sea adecuado asimilarlo a
intenciones trascendentes o misticas. La fidelidad de la forma a su lectura
constructiva o a su funcién, de un modo u otro, se repite también a lo largo de la
historia. El alejamiento de esta fidelidad ha dado lugar a estructuras que o bien no
parecen responder a nada exterior a ellas o que se utilizan como vehiculos de
expresion artistica. El analisis grafico es Gtil para el andlisis de este tipo de
desviaciones, con su capacidad de separar la forma de su contenido funcional o
simbdlico. El dibujo es el juego entre realidades separadas, distintas pero paralelas.

La eliminacion consciente de aspectos relacionados con la forma, como son la
simbologia o la funcion, relativiza desde el inicio el valor de los resultados de un
estudio. Comprender un hecho histérico implica conocer las circunstancias en las
que se produjo, los agentes que la determinaron, conocer los conocimientos de la
época en ese lugar, su valoracion relativa de las caracteristicas de los elementos, y
desconocer las aportaciones y correcciones posteriores. EI conocimiento preciso
de estas circunstancias permite juzgar el hecho, pero limita el valor de los
resultados del estudio a ese hecho e impide su extrapolacion mas alla de él. Por
otra parte, el acceso a la historia es siempre intencionado, ya que en ella
proyectamos nuestra valoracién del presente, ya que el interés por el pasado deriva
de las condiciones del presente. El interés de la historia no esté tanto en la propia
verdad del pasado como en el provecho que su estudio tiene en el presente. De la
historia siempre se hace una lectura selectiva. El interés del resultado depende de
la coherencia de la lectura, de su estructura logica.

El andlisis grafico que se ha aplicado al estudio de las fachadas de las iglesias
construidas en Roma desde Il Gesu hasta S. Maria della Quercia, ha reconocido,
mas alla de la estructura tectonica clasica, una estructura grafica de base, de
motivaciones abstractas, y dos que utilizaban la forma como vehiculo de
contenidos no estrictamente arquitectonicos. Estos tres tipos estructurales
utilizaban la articulacién grafica, y con ella, la transformacion de aristas fisicas
en lineas conceptuales. Estas lineas han sido consideradas trascendentes en
cuanto tienen una lectura que va mas alla de su funcién descriptiva de limite, y
que contiene significados que superan su contenido material. Lineas que estan
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relacionadas con las lineas negras de contorno que en las pintura gética
acentuaban el perfil de las figuras, como una herida en palabras de Alberti, y
que separaban la representacion de la realidad, dandole un valor que trascendia
lo material en busca de sentidos espirituales. Esas lineas eran trascendentes en
cuanto renunciaban a la fidelidad a las apariencias para mostrar el valor
espiritual oculto en el interior. Del mismo modo son trascendentes aquellas
lineas que aportan una lectura que supera lo aparente.

Conclusion de los dibujos

Toda la tesis se ha desarrollado a partir de la lectura gréfica de las fachadas y de
la lectura de los dibujos. Los dibujos se han utilizado por lo que ayudaban a la
mejor comprension de la fachada y por su propia capacidad expresiva. Expuestas
las conclusiones que se deducen del analisis grafico de las fachada es necesario
analizar lo que se deduce de los propios dibujos utilizados.

La época que abarca este estudio parece ya haber superado los problemas que
inquietaban a Rafael y a Sangallo el Joven, respecto del uso de la proyeccion
ortogonal para la representacion de organismo complejos. La planta, la seccion y el
alzado son las proyecciones habituales para la representacion grafica de los
edificios, en la mayoria de los dibujos que se conservan de ellos. La representacién
gréafica de las fachadas asume la funcion que tenian las maquetas. Por otra parte, los
trabajos de representacion no se limitan a los necesarios para proyectar y construir
sino que constituyen un medio para su difusion. Los edificios se vuelven a dibujar
una vez construidos para editarlos como grabados, que posteriormente son
distribuidos fuera de Roma. En un principio estos grabados son vistas de los
edificios en las que se incorpora el ambiente urbano y en las que se adjunta
informacion de los edificios vecinos, que ayudan a la orientacion del observador.
Posteriormente este tipo de representacion es sustituida por dibujos ortograficos a
escala de las plantas, secciones y fachadas, como dibujos independientes o en
composiciones sintéticas que incluyen la informacion necesaria en una misma
lamina. Se dispone de gran numero de especialistas a los que se recurre para
preparar estas ediciones, muchos de ellos arquitectos, como Ciro Ferri o Alessandro
Specchi.

Tanto en los dibujos de Borromini como en los grabados de Giovanni Giacomo de
Rossi y los de Alessandro Specchi se advierte el esfuerzo por superar las
limitaciones de la proyeccion ortogréafica, necesaria para la descripcion precisa de la
forma y conseguir, con ello, que el edificio aparezca con su volumetria sin renunciar
a la proyeccion ortogonal. Para cumplir esta finalidad, la perspectiva frontal se
ofrece como una alternativa que parece poseer las ventajas de la proyeccion cénica
y de la ortogonal. El estudio de todos estos dibujos aporta una informacion valiosa
sobre la capacidad de representacion de los diferentes tipos de proyeccion, pero
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ayuda también a comprender las motivaciones que hay en la génesis de las formas
estudiadas.

Los problemas de Rafael y Sangallo para imponer la proyeccion ortogonal, estan
presentes en el enfrentamiento entre Carlo Maderno y el cardenal Maffeo Barberini,
respecto de la fachada de S. Pedro del Vaticano. Maderno defendiendo la
representacion ortografica, porque es la que ofrece las verdaderas dimensiones de la
fachada, y Barberini denunciandola, por su engafio en cuanto a la realidad visual. La
discusion entre el cardenal y Maderno testimonia que, en este momento, el
arquitecto opta por una proyeccion que, alejandose de la experiencia directa,
representa las verdaderas proporciones del edificio. El arquitecto renuncia a la
evidencia visual, para acceder a una representacion que pese a su mayor dificultad
de entendimiento es més cercana a la realidad fisica. Una realidad que aunque no
podemos observar es mas solida que la visual. Evidentemente la discusion se basa,
por un lado, en la defensa del método profesional y, por otro, en la necesidad del
profano de ver edificio en el dibujo. Pero, por otro lado, afirma la existencia de otra
realidad diferente de la visible pero més exacta y, por ello, mas proxima a la
verdad.

La representacion ortografica del edificio tiene la ventaja de ofrecer las
verdaderas dimensiones a escala pero no se corresponde con la experiencia visual,
cuando la profundidad del objeto representado es acusada. Representa algo que
posiblemente no se ve y, a pesar de ello, sabemos que es cierta. Si esto es verdad,
lo que la evidencia visual muestra ¢es la realidad distorsionada o es la verdadera
porque es la Unica relacionada con el conocimiento empirico?. De otro modo,
iexiste una realidad absoluta o sélo muestras visuales en funcion da cada
situacion particular?. Aceptando la existencia de valores absolutos, ¢importan mas
éstos que su valor relativo, en funcién de las circunstancias concretas?. Aunque
razones filosoficas de este tipo estan en la base de la discusion, el problema
parece estar basado en cual es el fin de la representacion. Lo que la discusion
muestra es la existencia de dos realidades distintas: una la que vemos, la Unica que
conocemos experimentalmente, que es diferente segun el punto desde el que se
observa y segun las circunstancias del ambiente, y otra que no cambia, cuyos
valores son absolutos, que podemos comprobar, pero que no podemos ver.

El grabado de la fachada de S. Pedro, hecho por Matteus Greuter (fig. 30),
muestra las ventajas y limitaciones de la proyeccion ortogonal: las proporciones
son constantes y verdaderas pero su lectura es confusa. La incorporacion de la
clpula como parte de la fachada es engafiosa cuando se esta discutiendo sobre su
ocultacién una vez adelantada la fachada. Mucho mas clara es la fachada del
grabado de Giovanni Maggi (fig. 29), limitada al propio frente.

El alzado ortografico, asi como el dibujo de la planta, es una construccion

conceptual, util cuando se quieren conocer las verdaderas dimensiones de la

fachada. Resulta de la proyeccidn ortogonal sobre un plano paralelo al plano de la

fachada. La caracteristica que lo hace mas Util es que reproduce a s6lo dos las tres
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dimensiones del edificio. La profundidad no queda reflejada en ellos, de modo que
lo situado en planos retrasados aparece al lado que lo situado en los planos
adelantados, sin la reduccion de dimension que la lejania produce en la vision real.
Sin esta reduccion los elementos del edificio se relacionan segin sus verdaderas
dimensiones, y si este alzado se combina diédricamente con el dibujo de la planta, el
conocimiento dimensional del edificio o la fachada llega a ser muy aproximado a la
realidad. Por todo esto la proyeccion ortogonal es el modo de representacién mas
util para el arquitecto. Sin embargo, ésta pérdida de profundidad de la
representacion hace dificil la lectura del alzado sin el acompafiamiento de la planta,
y aun asi, no antes de un detenido estudio, en muchos casos. El problema grafico
consiste entonces en hacer que este dibujo ortografico recupere, no ya la
profundidad perdida, sino la sensacién de su percepcion.

Desde un principio la utilizacion de sombras proyectadas es el modo de sefalar el
relieve de las fachadas. Muestras de ello son los dibujos de Mario Cartaro de la
fachada de Il Gesu (fig. 10), el de Giacomo Della Porta de la de S. Luigi dei
Francesi (fig. 83), o el grabado de S. Giacomo degli Incurabili (fig. 135)

Recuperacion de la tercera dimension - la perspectiva insinuada

La manera elemental de recuperar la tercera dimension es mediante una
perspectiva insinuada, un recurso utilizado puntualmente en alguna parte del
dibujo donde la proyeccion estrictamente ortografica daria una lectura
especialmente confusa. El dibujo se realiza mediante una proyeccién ortogonal
pero se afladen ajustes que insintan la tercera dimension, bien mediante un timido
escorzo o mediante el redondeo de las superficies curvadas. Su desarrollo 16gico
es la perspectiva frontal, respecto de la que esta opcion es un torpe intento. El
mismo grabado de Greuter insinta de este modo la profundidad al dibujar los
peldafios perimetrales de S. Pedro, retrocediendo en perspectiva a los lados de la
fachada. En otros casos, como el grabado del exterior de la capilla de Sixto V en
S. Maria Maggiore, de Domenico Fontana (fig. 85), sélo la cUpula se representa
en perspectiva frontal, y con un punto de vista extrafio ya que no coincide con el
nivel de la coronacién de la balaustrada. EI mismo recurso es utilizado por Della
Porta en los dibujos iniciales de la fachada de S. Luigi dei Francesi (fig. 83), en la
coronacién de las torres laterales. En el dibujo de Giacomo Della Porta del Ss.
Crocifisso (fig. 132), se utiliza para dibujar las ménsulas que soportan el frontén
de la entrada, que resueltos ortogonalmente hubieran tenido una lectura dificil. En
el alzado de S. Andrea della Valle (fig. 61), Carlo Fontana dibuja en perspectiva
frontal el entorno urbano como un medio para incorporarlo y mostrar el retroceso
del plano de la fachada respecto de la alineacion de la calle. La decision de
incorporar en el dibujo el espacio urbano que hay frente a la fachada surge una
vez dibujado su alzado.

428



El mismo recurso es utilizado por Bernini en el dibujo de la fachada de S. Pedro,
en el que propone su solucion para las torres laterales de S. Pedro (fig. 32).
Bernini parte de la proyeccion ortogonal de Greuter pero insinta la forma de las
clpulas con una esquematica curva, manteniendo la altura resultante de la
proyeccién ortogonal. De este modo diferencia los planos frontales de los curvos.
Del mismo modo dibuja los laterales de las torres en escorzo para sefialar la
separacion que propone entre las torres y el cuerpo de la fachada de Maderno.
Utiliza las sombras para describir el relieve de la superficie, diferenciando las
columnas de las pilastras, pero no las aplica en las superficies de los tambores y
de las cupulas, que dibuja con lineas esquematicas, para sefialar su
distanciamiento del plano principal. Mas que una rudimentaria utilizacion de la
perspectiva frontal, parece un complejo recurso que permite resolver la lectura
confusa de la proyeccion estrictamente ortografica. Su utilizacion corrige la
proyeccion ortogréfica con el fin de recuperar la sugestion de la tercera
dimension.

La perspectiva frontal como herramienta de proyecto

Los alzados de Madonna dei Monti (fig. 71) y de S. Luigi dei Francesi (fig. 82),
hechos por Giacomo Della Porta o por Fra’ Giovanni Vincenzo Casale, son ya
perspectivas frontales correctas, que se manifiestan en el cambio de altura de las
lineas de las cornisas. A diferencia del sistema anterior, aqui el dibujo se resuelve
desde el inicio como una perspectiva frontal. Esta se utiliza como el sistema
idoneo para una descripcion correcta de la forma de la fachada, pero las sombras
siguen siendo el método para hacer expresivo el relieve.

La perspectiva frontal es, en muchos casos, el sistema utilizado en las grabados de
vistas de las fachadas, en las que éstas se representan con el entorno urbano que
las rodea. Ocurre asi en los grabados de Rossi Forma del arco de Septimio Severo
(fig. 161), del de Constantino (fig. 162) y el del Templum Pacis (fig. 163), en
algunos de Lieven Cruyl (fig. 37, 49 y 50), en algunos de Giovanni Battista Falda,
como el de S. Francesca Romana (fig. 133) y el de S. Bibiana (fig. 141), en
algunos de Giuseppe Vasi, como el de Ss. Vincenzo e Anastasio (fig. 51) y el de
S. Carlo alle Quattro Fontane (fig. 177), y en el que Matteo Gregorio de Rossi
hizo de S. Maria del Suffragio, Ss. Faustino e Giovita y S. Biagio della Pagnotta
(fig. 194).

Los dibujos que Pietro da Cortona hace del interior de Ss. Luca e Martina (fig. 101)
y del exterior de S. Maria della Pace (fig. 122), muestran que utiliza la perspectiva
frontal como herramienta de proyecto. Con ella modula la forma en funcién de su
resultado visual, en funcion de su resultado escenografico. Comparado con éstos, la
perspectiva frontal del portico de S. Maria della Pace (fig. 57) resulta menos
escenogréfica, al colocar el punto de vista al nivel del suelo. Esta situacion podria
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estar justificada por la relacion que mantiene con la proyeccion ortogréafica de la
fachada, que evita mostrar el suelo, inexistente en ella.

Es similar el uso que Carlo Rainaldi hace de la perspectiva frontal en la fachada y
la seccion de S. Maria in Campitelli (fig. 182 y 184), y en la fachada de su
proyecto de S. Marcello (fig. 68).

La intencion escenografica parece justificar también el uso de la perspectiva
frontal en el dibujo del exterior de la cupula de S. Ivo (fig. 118), en donde el
punto de vista se sitda debajo del inicio del tambor. EI dibujo que Borromini hizo
en 1660, del alzado del oratorio de S. Felipe Neri (fig. 108), permite apreciar su
interés respecto de la proyeccion ortografica. Borromini reconstruye el dibujo
para su publicacion, recuperando partes no construidas y planteando situaciones
en angulo que nunca llegaron a existir. No cambia sensiblemente la forma de la
fachada pero si la forma del dibujo. En el mismo dibujo, Borromini cambia la
proyeccion ortogonal, con la que la habia iniciado, por la perspectiva frontal. Con
ella modela la forma y hace que la fachada recupere la ilusion de la tercera
dimensién. Borromini utiliza la perspectiva frontal para construir la fachada, con
ella reduce la distancia que habia, en el inicio, entre la proyeccién ortogonal y la
forma volumétrica, y después registra los resultados en la planta.

En un interior, la perspectiva frontal es utilizada también por Francesco Venturini,
en el grabado que hizo de la catedra de S. Pedro (fig. 203). El uso de la
iluminacién teatral y un punto de vista bajo dan un resultado espectacular. La
perspectiva frontal permite explicar la relacion espacial entre el grupo escultérico
y el &bside de S. Pedro. La misma catedra habia sido dibujada asi en las primeras
fases del proyecto de Bernini (fig. 204 y 205). Bernini usa la perspectiva frontal
como herramienta de proyecto, proyecta en funcion del resultado tridimensional.
Del mismo modo proyecta su segunda propuesta para las torres de S. Pedro (fig.
155), antes del derribo de la primera, y asi fue grabada después por Carlo Fontana
(fig. 156). El dibujo, y el grabado que se hizo a partir de él, utiliza la iluminacion
para hacer expresivos los relieves pero dificilmente se hubiera entendido la forma
sin la perspectiva frontal. Aun asi, el grabado de Carlo Fontana adjunta la planta
de la torre para acabar de aclarar las posibles ambigliedades.

El uso que Bernini hace de la perspectiva frontal como herramienta de proyecto,
queda patente también en los dibujos de S. Tommaso di Villanova (fig. 138).
Tanto en este caso como en el anterior, Bernini no intenta reproducir la vision real
ya que en ambos coloca el punto de vista en la base del alzado. El punto de vista a
la altura humana daria una vision ligada a la naturaleza. Este es el caso de la
perspectiva interior que Pietro da Cortona hizo de Ss. Luca e Martina (fig. 101),
que, en cierto modo, da una imagen préxima a la vision natural. La colocacién del
punto de vista en la base implica una lectura abstracta del dibujo. Tampoco parece
ser el edificio como volumen el centro del interés, que podria justificar un punto
de vista centrado con la altura del edificio, como ocurre en el alzado de Madonna
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dei Monti (fig. 71) y de S. Luigi dei Francesi (fig. 82), de Della Porta o de
Vincenzo Casale, y en el de S. Andrea della Valle, de Carlo Fontana (fig. 61).

El dibujo no coloca al observador en la posicion del hombre que observa, sino en
el suelo, desde donde el edificio crece. EI hombre no determina el centro de la
perspectiva sino el suelo. Todo el edificio queda encima del punto de vista. La
utilizacion de este punto de vista implica una lectura conceptual, a partir de la
relacion entre el edificio y el suelo. De este modo se realzan los relieves, todo el
edificio aparece con un relieve mayor que el que podréa ser percibido una vez
construido.

La perspectiva frontal en las medallas

La representacion de la fachada que habia de figurar en las medallas
conmemorativas entrafiaba un problema grafico, determinado por las limitaciones
del material. La fachada solo podia ser representada en bajo relieve, con el
inconveniente del reducido tamafio de la moneda. El sistema sélo permitia trabajar
con contornos, no era posible la utilizacion de sombras o de diferencias en el valor
de las lineas. Por otra parte, el detalle habia de ser escaso, por el reducido tamafio de
la moneda y por la dificultad de que el acufiado lo reprodujera fielmente. Con estas
condiciones la representacion se reducia a las cualidades volumétricas de la fachada
y a los elementos mas significativos. Las fachadas de estructura plana eran faciles
de reproducir, en el dorso de las monedas, por su alzado. Su representacion solo
precisaba los leves contornos del bajorrelieve para reconocer el esquema de la
fachada. Asi ocurre en la moneda que preparé Vignola con su inicial propuesta para
Il Gesu (fig. 78). En ella s6lo se reproducen los rasgos caracteristicos de la fachada,
incidiendo en la expresividad volumétrica de las columnas y en entablamento
central. Las lineas de las impostas que prolongan horizontalmente el inicio de los
capiteles, asi como las que compartimentan el espacio entre columnas, se dibujan
con un valor exagerado que permite hacerlas reconocibles. La moneda que se acufio
con el proyecto de Onorio Longhi de la fachada de Ss. Carlo e Ambrogio al Corso
(fig. 91) y la que se acufi6 con la fachada de S. Ignazio en 1626 (fig. 97), incluyen
junto a la fachada la proyeccion de la cupula. La moneda de S. Ignazio contiene
hasta cuatro planos de profundidad diferente, que a pesar del escaso relieve de la
moneda, son reconocibles por la ocultacion de unos sobre otros. Los recursos
graficos de la proyeccién ortogréfica hacen posible reconocer la profundidad en la
lectura de la moneda, a pesar del escaso relieve de la misma. Y es posible porque la
iglesia se estructura frontalmente con una estratificacion de planos paralelos a la
fachada, que en la proyeccion ortogonal se muestran como planos superpuestos en
profundidad.

La basilica de S. Pedro habia sido reproducida también en monedas, con los

proyectos de Miguel Angel (fig. 25) y de Maderno (fig. 26). Las monedas

reproducen no solo la fachada sino el edificio completo. Aunque es facil distinguir
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la diferente profundidad de las cupulas, resulta dificil distinguir entre la fachada
principal plana y los laterales retrasados y en curva. En este sentido no se refleja el
mayor adelantamiento de la fachada del proyecto de Maderno, respecto del de
Miguel Angel. La continuidades horizontales de la fachada impiden la lectura de los
pequenos resaltes que se dibujan para sefialar la diferente profundidad de los planos.
En sentido vertical la sugestion es posible por la discontinuidades entre el frente y el
fondo. Mas clara resultaba la lectura de la moneda que se acufié con el proyecto de
Bramante. Gracias a la perspectiva frontal utilizada en ella, era facil distinguir la
separacion entre el cuerpo central y las torres laterales, y distinguir entre la fachada
principal y el volumen retrasado de la cUpula. Al situar el punto de vista en el centro
de la altura del edificio, era posible distinguir los movimientos de la planta, a pesar
del escaso relieve de la moneda.

El dibujo ortografico de la fachada dejé de ser util cuando éstas incorporaron
movimientos efectivos en su planta. Borromini, Bernini y Carlo Rainaldi
utilizaron la perspectiva frontal para reproducir las fachadas de S. Agnese in
Piazza Navona (fig. 52), de S. Tommaso di Villanova (fig. 138) y del primer
proyecto de S. Maria in Campitelli (fig. 180). En las monedas de Borromini y
Rainaldi la perspectiva se utiliza un punto de vista proximo a la fachada para
aumentar la sugestion de la profundidad. En la moneda de Bernini, el punto de
vista se coloca en el suelo. En este nivel la profundidad no queda grafiada pero, en
cambio, se hace mas expresiva la del contorno superior. En estos casos, la poca
definicion del trazado y la escasa entidad del relieve quedan compensadas por la
mayor expresividad de la perspectiva e, incluso, con su distorsion.

Los planos diferenciados y la diferenciacion conceptual

El otro sistema que permitié recuperar la tercera dimension en la proyeccion
ortografica fue la diferenciacion de los planos de fondo. Este recurso hizo posible,
en el grabado de V. Regniart de S. Andrea della Valle (fig. 38), sefialar la
profundidad de los brazos del crucero, a los lados de la fachada. El tramado de los
planos retrasados, permite leer el dibujo como una superposicion en la que
facilmente se distingue la fachada principal de los laterales. La incorporacion de
la cupula en el primer plano de la fachada, aunque responde seguramente a la
voluntad de significar la obra de Maderno, da constancia de su valor de fachada
en el perfil del paisaje de la ciudad.

Del mismo modo en el grabado de Ss. Luca e Martina, dibujado por Bufalini (fig.
103), era posible sefialar el retroceso de los laterales, sin confundirlos con el plano
adelantado de la fachada. Las zonas tramadas de los laterales se distinguen de las
no tramadas, y acentuan el contorno de la fachada principal, separandola
intuitivamente del fondo.
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En el grabado de S. Bibiana, del Studio d’architettura civile (fig. 139), el tramado
intenso permite sefalar la profundidad de los huecos de la fachada. Igualmente en
el dibujo de Carlo Quadri de la fachada de S. Andrea al Quirinale (fig. 220), el
cuerpo de la iglesia se oscurece con la sombra que aparentemente proyecta el
ediculo de la entrada. Aungue no es geométricamente correcto, la sombra logra
diferenciar el frente de la puerta y la iglesia, sugiriendo al mismo tiempo la
relacion simbdlica entre el acceso y la nave, entre el martirio y la ascension,
segun las imagenes propuestas por Fagiolo dell’ Arco.

De modo similar, aunque con diferente intencion, se hacia resaltar la estructura de
pilastras y entablamentos sobre el fondo neutro de la pared. Asi ocurria en el dibujo
de Villamena de Il Gesu, en el contraste entre textura y estructura diferenciaba y
evidenciaba la estructura, a pesar de lo reducido de los relieves. La diferencia daba
constancia, en muchos casos, de una diferencia real de materiales: entre el travertino
de las pilastras y el ladrillo de los pafios intermedios. Esto es lo que ocurre, por
ejemplo, en el patio del palacio Farnese, que aparece en el grabado de Specchi, del
Studio d’architectura civile (fig. 76). El tramado de los pafios intermedios no
pretende, sin embargo, representar el material sino dejar constancia de su diferencia
y, con ello, acentuar el dibujo de las estructuras principales.

Muestras de este tratamiento son el grabado de Greuter de S. Pedro (fig. 30), el de
la capilla de Sixto V, de Fontana (fig. 85), o el dibujo de Maderno de S. Andrea
della Valle (fig. 39).

El grabado de Giacomo de Rossi de la fachada de S. Carlo ai Catinari (fig. 90)
aplica una diferenciacion similar para sefialar la diferencia entre estructura
principal y fondo. El grabado de Domenico de Rossi de la seccion interior (fig.
94) sefiala una diferencia que ya no es de profundidad ni de material, sino de
cualidad. Las pilastras se destacan por contraste de las zonas tramadas del fondo,
pero del entablamento se trama también el friso, dejando el entablamento
reducido a las lineas de la cornisa y del arquitrabe. De este modo, la estructura
ortogonal de la fachada se convierte en una estructura de lineas verticales que
ascienden hasta la boveda. Ya no es una descripcion objetiva de la forma
geométrica, sino una interpretacion de la estructura. Sefialan la continuidad
ascendente prescindiendo de la continuidad horizontal del entablamento.

Lo mismo ocurre en el grabado de S. Bibiana (fig. 139), en el que también se
trama la cornisa y el arquitrabe, aunque con una densidad inferior, en el de la
capilla Sforza (fig. 158) y en el de S. Rita da Cascia (fig. 188). En el dibujo de
Ciro Ferri, de la fachada de S. Antonio dei Portoghesi (fig. 142), hecho a partir de
los dibujos originales de Longhi el Joven, el sombreado se aplica sobre el
entablamento de los tramos laterales pero no sobre el central. Asi mismo se
oscurecen progresivamente las esquinas laterales retrasadas y la clpula, haciendo
que el contraste sea méas intenso en la parte superior, donde se concentra el
esplendor expresivo de la fachada. Asi mismo Ferri utiliza el negro de los huecos
para reforzar este contraste violento. El oscurecimiento de las superficies se
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utiliza para iluminar por contraste las pilastras centrales. El dibujo da, de este
modo, una interpretacion de su contenido ontoldgico.

Esta utilizacion conceptual de los planos diferenciados aparecia ya en el grabado
que Mario Cartaro hizo del proyecto de Vignola, a partir de sus propios dibujos
(fig. 10). El tramado de los laterales sefiala su retroceso respecto del cuerpo
central, pero su intensidad no se corresponde con la entidad del desplazamiento.
El tramado esta diferenciando el cuerpo central de los laterales, o el vertical del
horizontal. Y esta diferencia es de significado ya que el cuerpo central es la
manifestacion exterior de la nave y los laterales la de las capillas. Una
diferenciacion logica, dada la importancia que la nave, como espacio Unico, tuvo
en el proyecto. El tramado intenso prescinde de la correspondencia descriptiva de
la forma geométrica o de los materiales, para sefialar su significado, la razon que
la justifica como fachada. Sefiala una sustancia diferente, la oposicion radical
entre el cuerpo vertical blanco y heroico y el horizontal oscuro y neutro.

El uso del tramado para sugerir diferencias conceptuales, mas que de profundidad o
de materiales, puede apreciarse también en el grabado que Vincenzo Franceschini
hizo, sobre un dibujo de Carlo Quadri, de la fachada de Ss. Vincenzo e Anastasio
(fig. 42). Aqui no es tan clara la relacion fisica entre la fachada y el interior de la
nave, ya que ésta supera la anchura total de las columnas centrales, su altura es
inferior a la de la ventana del nivel superior, y la anchura de la fachada es mayor
que la de la iglesia. La construccion de la fachada parece ser autdnoma del interior.
El tramado con el que las columnas se diferencian de los pafios intermedios, excede
también el objetivo descriptivo. Su objeto no solo es realzar las columnas sino leer
la fachada a partir del fuerte contraste entre fondo y figura.

Alessandro Specchi hizo dos grabados diferentes de la fachada de Ss. Re Magi,
uno en la primera parte del Studio d’architettura civile, en 1702 (fig. 230), y otro
en la segunda, en 1711, grabado por Francesco Aquila (fig. 234). EI primero es un
dibujo acotado de la fachada, una composicion diédrica de linea clara, sin
valoraciones ni sombras, que se limita a la mitad izquierda de la fachada porque
se repite simétricamente a la derecha de la puerta de acceso. El segundo grabado
se compone también diédricamente y aporta la escala grafica, pero se expresa
mediante sombras, valores de linea y el tramado de los pafios lisos entre pilastras.
Este tramado tampoco tiene una funcion descriptiva, refuerza la claridad de las
pilastras y, con ello, la rigida geometria de la composicion. EIl primer grabado
aporta precision y el segundo es la representacion de una determinada lectura de
la fachada. El tramado del segundo grabado aporta una mejor lectura
tridimensional, ordena y clarifica el dibujo, pero ademas condiciona una lectura
de las pilastras iluminadas sobre el fondo oscuro, que no deriva de una lectura
empirica, fisica, sino de una interpretacion subjetiva intuitiva de su significado. Si
se relaciona la fachada con la rigida estructura ortogonal de pilastras y cornisas
del interior, es facil ver las pilastras de la fachada independientes del fondo, ver
las dos estructuras opuestas que se reafirman con la superposicion.
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La iluminacion rasante

La luz al incidir sobre las superficies curvas las ilumina en funcion de la
orientacion de cada uno de sus puntos. Las sombras se graduan sin cambios
bruscos desde la oscuridad a la luz y es posible reconocer, a partir de ellas, los
cambios de orientacidn de la superficie. S6lo la representacion del efecto de la luz
sobre las superficies curvas permite representarlas en el dibujo ortogréfico. La
superficie curva de una columna s6lo puede ser reconocida en un dibujo si se
representa iluminada lateralmente (fig. 1). La construccién diédrica del dibujo
permite diferenciar una columna de una pilastra, con la lectura de la planta, pero
sin las sombras no es posible sugerir la redondez de su superficie en el alzado.

El alzado lateral de S. Pedro, que hizo Etienne Dupérac (fig. 24), utilizaba una
iluminacion lateral que permitia distinguir la superficie curva del abside dentro de
la compleja construccion de lineas verticales de la fachada. La cupula era
reconocible como tal por el dibujo de los nervios, pero la sombra confirmaba esta
lectura l6gica mediante la sugestion de su curvatura.

Cuando Borromini hubo de dibujar sintéticamente la superficie curva de S.
Agnese in Piazza Navona (fig. 52), utilizo la perspectiva frontal como el Unico
recurso que le permitia el medio. En el alzado del oratorio de S. Felipe Neri,
Borromini sugeria la suave curvatura de la fachada mediante la introduccion de
una iluminacion rasante (fig. 107). Esta iluminacion afecta solo a las superficies
curvas; la arista derecha del cuerpo central proyecta sombra pero cambia la
orientacion de la iluminacién. De este modo Borromini podia sugerir la suave
curvatura de la fachada sin abandonar la proyeccion ortogonal. Del mismo modo
fue reproducida la fachada en el grabado de Giovanni Giacomo de Rossi (fig. 109)
y en el de Sebastiano Giannini (fig. 110). Rossi, como Borromini, compone la
fachada con la proyeccién diédrica de la planta, pero Giannini prescinde de ella. A
pesar de ello, el alzado sugiere sus diferentes curvaturas sin necesidad de la
planta, aunque ésta informa de la curvatura real. Como en el dibujo de Borromini
la iluminacion rasante sélo afecta a las superficies curvas ya que las aristas siguen
iluminadas con los cuarenta y cinco grados habituales.

La iluminacion rasante es utilizada también por Francesco Venturini en el grabado
que hace de la fachada de S. Marcello (fig. 65), y en el que hizo de la fachada de Ss.
Luca e Martina, a partir de un dibujo de Francesco Bufalini (fig. 103)

Cuando Borromini redibuja la fachada del oratorio para su publicacion (fig. 108),
cambia su curvatura en busca una mayor expresividad y cambia al mismo tiempo el
sistema de proyeccion para poderla representar. Cambia la proyeccion ortogonal por
la perspectiva frontal para hacer méas expresiva la curvatura, y exagera la
perspectiva a medida que avanza en el dibujo, afectando a su distorsion. Borromini
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abandona asi la proyeccion ortogonal para modelar directamente la forma,
reduciendo la distancia entre la representacion y el objeto representado

El grabado que hizo Domenico Barriére de la fachada (fig. 105), y los que hizo
Sebastiano Giannini a partir de €l (fig. 111 y 112), utilizan los dos sistemas: la
perspectiva frontal y la iluminacion rasante.

Relacion entre proyeccion ortogonal y trascendencia

La propia base de la proyeccién ortogonal, su sustitucion de la realidad por una
representacion que siendo diferente de lo que podemos ver sabemos cierta, su
voluntario distanciamiento de la realidad en busca una representacion verdadera
de ella, lleva en si una componente de trascendencia. La proyeccion ortogonal
pretende superar la confusion de las apariencias en bulsqueda de una
representacion que permita conocer las dimensiones y angulos verdaderos. Es una
herramienta que se justifica por necesidades objetivas, pero que construye una
réplica inanimada de la realidad. Una relacion que puede sublimarse de modo que
la representacion llega a suplantar a la realidad.

Todo dibujo implica un distanciamiento de la realidad. Como decia Alberti, el
dibujo es la imagen separada del edificio, pero en la proyeccion ortogonal esta
separacion es mucho mayor. Tal como se ha definido aqui, la trascendencia es la
busqueda de la realidad, es la sustitucion de la realidad existente por la realidad
profunda, la sustitucion de realidad aparente por la verdadera. La sublimacion de
la proyeccion ortogonal implica que la representacién adquiere una vida propia,
paralela pero independiente de la real. De este modo el dibujo construye su propio
edificio, es una herramienta que se justifica en su propia construccion, sin
necesidad de acceder a la real.

El dibujo de Borromini de la planta definitiva de la capilla de Ss. Re Magi, es
muestra de esta voluntad de sublimacion (fig. 225). La insistencia de Borromini
en la definicion de los contornos de la sala, aumenta la oscuridad de la seccion y
el contraste con el espacio interior vacio, el esfuerzo en los contornos aumenta la
ausencia en el interior. El dibujo muestra asi la desmaterializacién mistica que
Norberg-Schulz aprecia en su estructura. Muestra un esfuerzo que mas que definir la
forma de la sala, resuelta ya en dibujos anteriores, acaba sublimandola en la luz.

La lectura trascendente es evidentemente posible en otros tipos de proyeccion,
pero la ortogonal es adecuada por su mayor distanciamiento de la realidad visual.
La proyeccion ortogonal obliga a una lectura abstracta del dibujo. No permite la
lectura intuitiva de la perspectiva, precisa en cada momento analizar y deducir
significados, precisa una interpretacion que deé una lectura coherente de su
trazado. La forma de lo representado en el alzado o su profundidad, no se deduce
de un estudio detenido del alzado sino de su relacion con la lectura de la planta.
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Una Unica proyeccion ortogonal es confusa e insuficiente. La inestabilidad de esta
lectura, sus enigmas implicitos, mayores que en otros tipos de proyeccion, la
necesidad de utilizar recursos graficos que superen sus limitaciones, permiten que
pueda contener valores que superen la simple definicidn objetiva de la forma, en
favor de expresiones que justifiquen o la describan ontolégicamente..

Los dibujos de Borromini han sido ya valorados en este aspecto. Su manera de
utilizar esta proyeccion, en un esfuerzo por extraer de ella toda su capacidad de
expresion, es un caso singular que es preciso considerar.

El dibujo de la planta de S. Ivo (fig. 115) es méas que la seccion horizontal, es la
proyeccion de todo el edificio a partir de sus secciones a niveles diferentes. Sobre
el trazado geométrico que registra el origen de la forma, Borromini superpone las
secciones que la definen horizontalmente, y las trama selectivamente para plasmar
una progresiéon no hacia el centro sino hacia arriba. La planta muestra un
organismo tridimensional, que se desarrolla verticalmente aunque no advirtamos
las elevaciones reales. Se advierte que las secciones estan superpuestas pero no a
qué nivel. Como aprecia Hans Sedlmayr, estan suspendidas libremente en el aire
como posibilidad colocadas mas alla del mundo de las cosas, una separacion
mediante la que adquieren una particular vida propia.

Una vida propia que se independiza del edificio y se prolonga mas alla de su
construccion, como en el dibujo que, veintidos afios después de la construccion del
oratorio de S. Felipe Neri, hizo de su fachada con vistas a su publicacion (fig. 108).

La perspectiva, como alternativa opuesta a la proyeccion ortogonal, no permite la
fluctuacién de ésta, ya que sus relaciones espaciales estan determinadas de modo
univoco. La perspectiva esta mucho mas proxima a la realidad que la proyeccion
ortogonal, pero la vida que refleja es la de la realidad que representa, no la propia.
La perspectiva es una representacion de lo posible. La trascendencia tal como se
ha utilizado en este estudio precisa la solucién de un dilema,
una incégnita no resuelta

que ha de ser interpretada.
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RELACION DE LOS DIBUJANTES

Informacion sobre los autores de las ldminas que se muestran y se citan en esta tesis, cuando éstas
no han sido realizadas por los arquitectos autores de los proyectos, y nimeros de las figuras que
contienen imagenes suyas. Aparecen sélo los autores de los ha sido posible hallar informacion. Al
final de cada autor se cita la procedencia de la informacion y los nimeros con los que aparecen sus
dibujos en esta tesis. Al final de la relacién se citan las principales fuentes de informacién
utilizadas.

AMICI, Domenico (Roma 1808, ? ). Grabador. De él se conservan grabados y aguafuertes, en su
mayoria de edificios y paisajes de Roma. Entre ellos esta la serie Ruines romaines, publicada entre
1832 y 1833, con 20 laminas, y las vistas del Assedio di Roma, de 1849, compuesto por 12
grabados y aguafuertes. Se conserva también un grabado de la fachada de S. Brigida, de 1837
(DPSDG) .... 237.

BARRIERE, Domenico (Marsella 1618, Roma 1678). Dibujante y grabador de aguafuertes. Llegd
a Roma alrededor de 1640. No hay constancias de su aprendizaje pero sus primeros grabados de
estos afios son de escenas histdricas y mitologicas. Llegd a hacer gran nimero de grabados y con
todos los sistemas. Alumno y amigo de Claude Lorrain, los aguafuertes que hizo a partir de sus
obras son especialmente valiosos. En 1647 empezd a trabajar en vistas detalladas de temas
arquitectdnicos y topograficos, con el apoyo del principe Camilo Pamphili, quien le encargo dos
libros de ldminas, Villa Aldobrandini (1647-1652) y Villa Pamphilia (1648-1660), publicados por
Giovanni Giacomo de Rossi. Antes de la llegada de Falda a Roma, Barriére era el dibujante de
mas prestigio en la representacién de villas y jardines, en la linea de Israél Silvestre (en Roma
entre 1643 a 1653) y Lieven Cruyl (en Roma desde 664 o 1667). Hizo dibujos para una pequefia
guia de Roma, grabd vistas de la ciudad, fuentes, temas arquitectonicos y, entre ellos, una fachada
de S. Maria della Pace. Entre 1658 y 1662 colabor6 con Borromini en la elaboracion de las
laminas que, a partir de sus dibujos, hizo del Oratorio de S. Felipe Neri (Annamaria Negro Spina,
“Dominique Barriére, un incisore francese nella Roma del Seicento”, en Prospettiva, Rivista di
storia dell’arte antica e moderna, n°® 57-60, pp. 255-264; sobre la relacion entre Fioravante
Martinelli, Dominique Barriere y Francesco Borromini, ver Joseph Connors, Francesco
Borromini: Opus Architectonicum, Milan, 1998, 5; DPSDG, TDA) .... 105.

BENEDETTI, Elpidio (1645, 1682). Sirvié como delegado personal y artistico del cardenal Giulio
Mazzarino, interviniendo en los proyectos iniciales de la escalera de S. Trinita ai Monti y en la
fachada de Ss. Vincenzo e Anastasio. Organizo en esta iglesia la ceremonia funeral en la muerte
del cardenal, en 1661, y en S. Luigi dei Francesi otra para Ana de Austria, en 1666 (TDA) .... 47.

BIRINGUCCI, Oreste Vannocci (Siena 1558, Mantua 1585). Arquitecto, ingeniero y disefiador de
festivales. Hijo y nieto de arquitectos. Se inicié trabajando con Giacomo Della Porta y Bernardo
Buontalenti. En 1582 tradujo la Mecénica de Aristdteles. En 1583 fue nombrado Prefetto delle
Fabbriche en la corte Gonzaga, donde fue responsable del disefio de la decoracion de festivales,
tales como los de la boda de Vincenzo Gonzaga y Margherita Farnese en 1584, en el que se ocupo
incluso de la poesia y la musica. La obra importante de Vannocci se conserva en un cuaderno de
dibujo de 149 hojas, que con el titulo de Architettura, fortificazione e macchine di Oreste
Vannocci contiene una coleccion de dibujos de edificios construidos en Roma y Florencia entre
1540 y 1582. El cuaderno se conserva en la Biblioteca Comunale de Siena, y contiene copias de
dibujos de Vignola para Il Gesu y S. Pedro, asi como dibujos de Brunelleschi, Aristotele da
Sangallo y Giovanni Battista da Sangallo, muchos de ellos copias de dibujos y proyectos perdidos
(TDA) .... 79.
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BONANNI, Filippo (Roma 1638, ? 1725). Dibujante y grabador. Publicé varias obras, entre ellas
Animalum Testaceor observatio (DPSDG) .... 140.

BORROMINI, Francesco (1599, Roma 1667). Arquitecto. Se trasladé a Roma en 1619 y trabaj6
como cortador de piedra para Leone Gavoro (o0 Garvo), familiar suyo. En pocos afios alcanzé un
alto prestigio y sustituyd a Filippo Breccioli como dibujante de mayor confianza de Carlo
Maderno, entonces al cargo de las obras de S. Pedro. La primera constancia grafica del trabajo de
Borromini en el equipo de Maderno parece ser un dibujo hecho para una cascada en la Villa
Frascati del cardenal Ludovisi, en 1620. Maderno valoré las habilidades de Borromini y le confi6
no so6lo dibujos sino disefios de los capiteles, ventanas y, en 1622, el perfil de la cdpula de S.
Andrea della Valle. Sus aportaciones aumentaron en el proyecto de S. Ignazio y en el del palacio
Barberini. Borromini aprendi6é de Maderno la técnica analitica de la representacion, la tendencia a
ver la forma en el espacio, a relacionar al mismo tiempo las diferentes abstracciones graficas que
representan un objeto tridimensional (plantas a diferentes niveles, fachada y seccién superpuestas
en trasparencia). A mediados de la década Borromini asistio técnicamente a Bernini en la
construccion del baldaquino de S. Pedro (Howard Hibbard, Carlo Maderno and Roman
Architecture, 1580-1630, Londres, A. Zwemmer Ltd., 1971; Paolo Portoghesi, a cargo de Disegni
di Francesco Borromini, Roma, 1967) .... 40, 41, 96, 242.

BUFALINI, Leonardo da Udine. Carpintero, intagliatore, misuratore y arquitecto militar. En
1551 publica una planta de Roma, una Unica lamina de casi dos metros de lado, compuesta por
veinticuatro planchas xilogréaficas, que reproduce la ciudad segin una proyeccion ortogonal (LPR)

CARTARO, Mario (Viterbo ?, Napoles 1620). Conocido también Kartarius y Kartarus. Grabador
y cartografo. Su primera constancia como grabador es de 1560, en Roma. Grab6 obras de Heinrich
Aldegrever, Durero, Mantegna, Miguel Angel y Tiziano. Entre 1545 y 1577 colabor6 con el editor
Antoine Lafréry, haciendo ldminas para Speculum Romanae magnificentiae y para Le tavole
moderne di geografia. Posteriormente se dedic6 también a la venta de grabados. Pas6 los Gltimos
afios en Napoles, haciendo dibujos para imprimir un mapa del reino de Napoles, con la ayuda del
matematico Niccold Antonio Stelliola. En la misma época vivi6 también en Roma un Christoph
Cartarus, pero no se sabe qué tipo de relacion hubo entre ellos (Annalisa Cattaneo, “Mari Cartaro.
Catalogo dell’incisione”, Grafica d’Arte, | parte (n.41, pp. 6-14), 1l parte (n. 42, pp. 3-11), 2000;
Annalisa Cattaneo, “Mari Cartaro, incisore viterbese del XV1 secolo”, Grafica d’Arte, n. 35, 2000,
pp. 3-9; NKL, TDA) ....10.

CRUYL, Lieven (Gand 1640, Gand 1720). Conocido también como Livinus Cruylius, Levinus,
Liévin o Levin. Sacerdote, arquitecto, pintor, dibujante y grabador al aguafuerte. En Wetteren
participé en la terminacion de S. Michielskerk. Entre 1664 y 1670 vivié en Roma, donde hizo
dibujos y grabados, en su mayoria vistas de la ciudad y los alrededores, publicados por Giovanni
Battista de Rossi. Entre sus obras publicadas se incluyen Pianta di Roma come si trova al presente
colle alzate delle fabbriche pit notabili cosi antiche come moderne (1665), en colaboracion con
G. Testone, y Nuova pianta di Roma presente (1668), en colaboracion con M. G. de Rossi.
Colaboré también en las obras de G. B. Falda, Il nuovo teatro delle fabriche (1665-1669),
Recentis Rome ichnographia et Hyosographia (1667), Nuova pianta ed alzato della citta di Roma
(1676), Nuovi disegni dell’architetture, e piante de’palazzi di Roma de piu celebri architetti
(1670-1677), ésta Gltima de G. B. Falda y P. Ferreiro (DEAU, NKL, TDA) .... 37, 49, 50, 216,
236.

DOMENICHINO (Bolonia 1581, Napoles 1641). Nombre artistico de Domenico Zampieri. Pintor
y dibujante. A partir de sus frescos y retablos Ilegé a ser reconocido como uno de los exponentes
mas influyentes del estilo clasico del silo XVII. A través de su andlisis critico del arte de Rafael y
de Annibale Carraci influy6 en la creacién de un canon moderno de los antiguos; y fue tal vez el
ejemplo més completo de un artista del siglo XV11 que se esforzé en reconciliar la tradicién con la
demanda de espectaculo. Su trabajo tendié hacia la concentracion y la economia, y hacia una



constante reconstruccion de sus propias ideas. A pesar de los cambios de material, su
acercamiento al dibujo nunca cambio y su estilo fue extraordinariamente consistente. En 1621, el
papa Gregorio XV le nombré arquitecto del palacio apostélico (TDA, NKL) ....148.

DUPERAC, Etienne (Burdeos 1525, Paris 1601). Conocido también como Du Pérac, Dupeyrac,
du Pérac, Stefano. Arquitecto, disefiador de jardines, topdgrafo, pintor y grabador. Fue a Roma en
1550 y permanecié alli veinte afios. Pronto alcanzo una alta reputacion como dibujante y grabador.
Su trabajo aporta inapreciables documentos de la Roma de finales del siglo XVI, que informan
sobre el estado de las ruinas antiguas, la arquitectura contemporanea, la planificacion urbana y
especialmente las obras de Miguel Angel. Los grabados que hizo a partir de los dibujos de Miguel
Angel, y que se publicaron en 1569 tras la muerte de éste en 1564, dan idea de su intencidn
original para los trabajos que no llegd a realizar, como los del Campidoglio y S. Pedro del
Vaticano. Son importantes también sus grabados de la Roma clasica, que constituyen un
penetrante ejemplo de lectura de monumentos: el plano de la Roma antigua, dedicada a Carlos 1X
de Francia (1574), una coleccion de cuarenta aguafuertes, publicada en 1575 con el nombre de
Vestigi dell’antichita di Roma, raccolti e ritratti in perspectiva con ogni diligentia da Stefano du
Perac parisino, y un manuscrito incompleto que se le atribuye, Disegni de le ruine di Roma come
anticamente erano. Hizo también una planta de la Roma antigua, Nova Urbis Romae Sciographia
ex antiquis monumentis accuratiss deineata, que se publico en 1574 por Lorenzo della Vaccheria
y posteriormente por Francesco Villamena y Giovanni Giacomo de Rossi. Siguiendo los pasos de
los humanistas italianos del siglo XV, Flavio Biondo, Poggio y L. B. Alberti, estudio durante
quince afios los monumentos y las fuentes documentales sobre los mismos. Su planta muestra un
nuevo interés por la precisidn topografica y arquitectonica. Hizo también una planta de la Roma
moderna, en 1577, dedicada a Enrique 11l de Francia y editada en el taller de Antonio Lafréry, uno
de los centros mas importantes de produccién y venta de grabados, situado en la Via Parione de
Roma. (David Both en Architecture ans its Image, al cuidado de Eve Blau y Edward Kaufman,
Montreal, Canadian Centre for Architecture, 1989; Anna Bedon, “Le incisione di Du Pérac per S.
Pietro”, 1l Disegno di Architettura, n. 12, 1995, pp. 4-11; DEAU, LPR, TDA)) ....23, 24.

FALDA, Giovanni Battista (Valduggia 1643, ? 1678). Durante mucho tiempo fue la estrella de la
editorial de Giovanni Giacomo de Rossi, que lo descubrié cuando, a la edad de catorce afios,
trabajaba en el taller de Bernini. Las cualidades que vio en €l le llevaron a ocuparse de su
educacién e incluso a pensar en nombrarlo su heredero, cosa que hubiera sucedido de no haber
muerto Falda antes que Rossi, a los treinta y cinco afios de edad. Falda fue, tal vez, el grabador
mas importante de su tiempo, con un estilo realista y un personal uso de la perspectiva y el
claroscuro, que cambié la manera de entender la veduta en el ambiente de la grafica romana. Su
labor contribuy6 significativamente a la importancia de Roma como centro del grabado al
aguafuerte. Fue ademas el maximo intérprete y divulgador de la transformacion de Roma, con
grabados que son elocuentes representaciones de las escenogréficas creaciones del siglo XVII. Las
vistas que hizo de los edificios no son arquitectonicamente precisas, pero tienen el interés de
mostrarlos en su estado original, con una informacién de los mismos que debi6 proceder de los
propios arquitectos ya que, en algunos casos, muestran soluciones que estaban proyectadas pero
gue no se llegaron a construir. Algunas de las obras que grabo son: Il nuovo teatro delle fabriche
et edificii in prospettiva di Roma moderna... (una serie de 3 libros, entre 1665 y 1669), | Giardini
di Roma con le loro piante, alzate e vedute... (~1670), Le Fontane di Roma (una serie de 4 partes,
de las que hizo las dos primeras y 4 planchas de la tercera (entre 1675 y 1678), Nouvi disegni
dell'Architettura e Piante de Palazzi di Roma... (entre 1696 y 1702). Publico también una Pianta
di Roma (1676) y la Nuova pianta et alzata della citta di Roma... (1676), todas ellas editadas por
Giovanni Giacomo de Rossi. Falda fue muy apreciado en la corte pontificia, especialmente por
Alejandro VII, requerido en el ambiente noble e, incluso, por la reina Cristina de Suecia. Mientras
contemporaneos florentinos como Stefano della Bella utilizaban el aguafuerte con lineas delicadas
y Giovanni Battista Galestruzzi y Ercole Bazzicaluva optaban por lo pintoresco, con las mecanicas
convenciones paisajisticas de Remigo Cantagallina, Falda desarrollé un estilo mas realista que
tuvo gran influencia sobre los grabadores romanos, desde Giuseppe Vasi hasta Giovanni
Francesco Venturini y Alessandro Specchi. No se tienen datos sobre su aprendizaje pero sus
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aguafuertes se distinguen por los trazos y las sombras intensamente mordidas al estilo de Jacques
Callot e Israél Silvestre, y por la precision de los detalles topograficos y de ambiente. (LPR, NKL,
TDA, Anthony BLUNT, Guide to Baroque Roma, Londres, Toronto, Sydnei, Nueva York,
Granada Publishing, 1982) .... 13, 19, 48, 58, 113, 125, 133, 141, 176, 187, 221, 227, 241.

FERRERIO, Pietro (Roma 1600, Roma 1654). Arquitecto y pintor romano. Entre 1634 y 1653
aparece entre los pintores y arquitectos de la Accademia di San Luca. Es conocido por haber
dibujado las laminas de Palazzi di Roma dei piu celebri architetti, no se sabe si también grabo las
planchas, con obras de los arquitectos mas importantes del siglo XVI1y XVII, dibujadas en alzado
y planta, con la escala grafica y un titulo con el nombre del propietario (en todos los casos) y el
del arquitecto (no siempre). Contenia palacios de Bramante, Miguel Angel, Rafael, Antonio da
Sangallo il Giovane, Peruzzi, Giulio Romano, Vignola, Martino Longhi il Vecchio, Giacomo
Della Porta, Domenico Fontana, Amannati, Pirro Ligorio, Bernini, Borromini y algln otro. Parece
probable que Pietro Ferrerio tuvo la idea y empez6 los dibujos en 1638 y que pudo haber habido
una primera publicacion limitada entre 1650 y 1655. Giovanni Giacomo de Rossi debié comprar
las planchas a la muerte de Pietro Ferreiro y las imprimi6, afiadiendo su nombre como vendedor
en la primera lamina. La obra tenia 41 ld&minas no numeradas, incluida la primera del titulo. Al
parecer, en esta primera edicion de Rossi elimind dos laminas de Ferrerio y afiadié tres nuevas.
(DEAU) ....15.

FERRI, Ciro (Roma 1634, ? 1689). FERRI , Ciro (Roma 1633, Roma 1689)

Pintor romano. Fue alumno de Pietro da Cortona, desde 1647, y su mejor discipulo, con un estilo
muy similar al del maestro, que le permitié terminar obras que éste dejo inacabadas al morir en
1669, pero de cuya sombra no pudo llegar a liberarse. Trabajé en Roma, Florencia, Cortona y
Bérgamo, para las principales familias de Italia (los Barberini, Medici, Pamphili, Chigi y
Borghese), e hizo también algun trabajo escultérico y arquitecténico. La relacién de Ferri con la
edicion de grabados es abundante y se remonta a 1659, cuando dibujo la portada del primer
volimen de las Prediche, publicado en Roma por Guillaume Chasteau, y a 1662, en que dibujé 6
laminas para el Messale di Alessandro V11 Chigi, editado en Roma por F. Spierre y C. Bloemaert.
Fue miembro de la Accademia de San Luca desde 1657 y dirigi6 la Accademia Medici de
Florencia, con sede en Roma, entre 1673 y 1686, junto con el escultor Ercole Ferrata. De Ferri se
conservan en los Uffizi, 178 dibujos de temas arquitectonicos: edificios, capillas, puertas y
detalles, de arquitectos conocidos; muchos de ellos coinciden con laminas publicadas por
Giovanni Giacomo de Rossi 0 por su hijo Domenico. Debi6 preparar los dibujos para Disegni di
vari altari e capelle nelle chiese di Roma, publicado en 1684 por Domenico de Rossi. Sus méritos
fueron reconocidos por el papa Alejandro V11 'y por los dos papas siguientes, Clemente IX y
Clemente X (DPSDG, TDA, NKL, Carlo CRESTI, ““L’Accademia Medicea a Roma, 1673-1686"",
de Gian Lorenzo Bernini architetto e I’architettura europea del Sei-Settecento, Istituto della
Enciclopedia Italiana, 1984, p. 446, nota 17) ... 142, 143, 144, 157, 158, 167.

FONTANA, Arquitecto, ingeniero y urbanista. Se trasladé a Roma en 1650. Trabaj6 para Pietro
da Cortona, su primer maestro, cuando éste se ocupaba de la remodelacién de S. Maria della Pace.
Inmediatamente empez6 su colaboracion con Bernini, posiblemente con la construccién de la
columnata de S. Pedro, en 1659. Colabord también con Carlo Rainaldi, en la fachada de S. Andrea
della Valle y en S. Maria dei Miracoli. Bernini fue su principal maestro, de él deriva el dibujo
caracteristico de Fontana. Su estilo se diferencia por su extrema limpieza, por el uso del color y
por el relativo aislamiento del dibujo en el centro del papel. El uso del color es lo que da mayor
singularidad a los dibujos de Fontana. El color gris acostumbra a aplicarlo a la obra que ha de ser
construida y el amarillo o marrén a las paredes existentes. Otros colores se utilizan de un modo
racional para sefialar otras caracteristicas, azul para el agua, rojo para el ladrillo en los alzados o
para el lugar de una estufa en planta. Publicé Templum Vaticanum et ipsius origo, Roma, 1694 (en
Roma, Biblioteca Hertziana, Max-Planck-Institut, Dy-100, 2940 gr. raro), con la colaboracion
como grabador de Alessandro Specchi. Los dibujos de Fontana para esta publicacién se conservan



en la Real Biblioteca, Palacio Real, Patrimonio Nacional, Madrid. (Allan Braham y Hellmut
Hager, Carlo Fontana. The Drawings at Windsor Castle, Londres, A. Zwemmer Ltd, 1977) .... 61,
156.

GIANNINI, Sebastiano. En 1725 publicéd Opera del Cav. Francesco Borromino Cavata da Suoi
Originali cioé L’Oratorio, e Fabrica per I’Abitazione de PP. dell’Oratorio di S. Filippo Neri di
Roma, A partir de los dibujos originales que Borromini prepar6 en 1660 para la edicion no
realizada de Domenico Barriére (Joseph Connors, Borromini and the Roman Oratory. Style and
Society, Nueva York, The Architectural Foundation y Cambridge, Massachusets y Londres, The
MIT Pres, 1980) .... 110, 111, 112.

GREUTER, Matteus (Strasburgo 1564 o 1566, Roma 1638). Conocido también como Mathias
Greuther o Matthaus Greuter. Dibujante, grabador en cobre y editor. Inicia su educacion artistica
en Strasburgo vy, tras trabajar en Lyon y Avignon, se establece en Roma en los primeros afios del
siglo XVII. En esta ciudad desarrollé la mayor parte de su actividad como grabador, utilizando
una técnica elegante y precisa. En todas sus obras muestra sus grandes dotes de dibujante. La
mayoria de sus laminas estan realizadas con buril. En 1618 realiz6 y edit6 una planta de Roma,
con el titulo Disegno nuovo di Roma moderna, modificada en 1626 y en 1628 (DPSDG, LPR,
NKL) ....30..

LETAROUILLY, Paul-Marie (Coutances 1795, Paris 1855). Arquitecto y scr. Por encima de todo
es importante su actividad de estudioso por el método historiografico y la investigacion profunda
de la arquitectura italiana del Renacimiento. Autor de Edifices de Rome moderne, 1848. (DEAU)
e 12,

MAGGI, Giovanni (Roma 1566, 1625). Arquitecto, pintor, cartografo, grabador al aguafuerte.
Como cartégrafo tiene una actividad prolifica, publicando diversas plantas de Roma en los afios
1599, 1603, 1608, y 1625. Se ocupa también de la representacion de edificios y monumentos: en
1597 publica Fontane di Roma y en 1611 Adificiorum et ruinarum Roma ex antiquis atque
hodiernis monumentis. Se le elogia su talento de poeta burlesco (LPR, NKL,) .... 29.

MARTINELLI, Domenico (Lucca y Lunsbriick 1650, ? 1718). Arquitecto y pintor. Se fue a Roma
en 1678 para ser sacerdote, pero se decantd por la actividad artistica y llegd a ser “lettore” de la
Accademia di S. Luca. En 1679 y 1680 obtuvo el primer premio de arquitectura de la Accademia.
En 1684 fue nombrado Accademico honorario e impartid clases de perspectiva y arquitectura. En
1690 fue Ilamado a Viena por el emperador Leopoldo I. Volvié a Roma en 1705, a peticion de
Carlo Fontana. Se conservan dibujos suyos en Roma, en la Accademia di S. Luca, y en Miléan, en
la Raccolta Bertarelli, Castello Sforzesco, Codice Martinelli. Entre los dibujos de Milan, hay
numerosos proyectos de arquitectos del siglo XVI y una serie de copias de originales de
Mascherino y de Pietro da Cortona, estos Gltimos a partir de los dibujos que se conservaban en la
Accademia (Karl Noehles, La Chiesa dei Ss. Luca e Martina nell’opera di Pietro da Cortona,
Roma, Ugo Bozzi Editore Roma-The Rome University Press, 1970; NKL) .... 99, 100, 102.

NOLLI, Giovan Battista (Montronio in Val d’Intelvi 1701-Roma 1756). Dibujante y arquitecto.
En 1722 es nombrado gedémetra en Miléan, con la tarea de medir y hacer los planos. Hacia 1729
hay constancia también de su trabajo como gedmetra para el Reino de Cerdefia. Desde 1735 o
1736 hasta 1748 se dedica al trabajo cartografico para la realizacién y edicion de la Nova
Topografia di Roma..., en 1748, con la colaboracién de Diego de Revilla, conocido topografo.
Nolli lleva a cabo un levantamiento cientifico de toda la ciudad, incluyendo la planta de todos sus
monumentos, y dividiéndola en los catorce barrios que recientemente habia establecido Benedetto
X1V (1740-1758). Nolli sustituye la proyeccion cénica o axonométrica de las plantas anteriores
por la proyeccién ortogréafica, orientada con el norte en la parte superior, fijando un modelo que
seria mantenido en los levantamientos posteriores.
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PINARD, Ugo. Dibujante francés. En 1555 publica una planta de Roma, la Urbis Romae
Descriptio, dibujada por él pero grabada al bulino por Giacomo Boss e impresa inicialmente en el
taller de Antonio Salamanca y en una posterior edicién en el de Antonio Lafréry (LPR) ....

PIRANESI, Giovanni Battista (Venecia 1720, Roma 1778). Pintor, dibujante, grabador, y
arquitecto. Llamado el Rembrandt de la arquitectura. Fue alumno de Scalfarotto, de Valeriani y de
Giuseppe Vasi. La relacion con este Ultimo maestro acabd violentamente porque Piranesi lo
acusaba de no ensefarle suficientemente la técnica de mordedura del cobre por el &cido. Después
de trabajar en Roma volvi6 a Venecia y después fue a Herculano, Pompeya y Paestum, donde hizo
numerosos dibujos que después los llevo al grabado. Probd la pintura pero la dejo por el grabado.
Al final hizo un edificio,. Se conservan 27 laminas de 1740 que publicé sin éxito. En 1748, en
cambio, publico Le Antichita Romane de Tempi della Republica, que lo colocé entre los
grabadores mas relevantes de su época. Llegd a grabar cerca de dos mil planchas, casi todas de
grandes dimensiones, entre las que se hallan las 16 laminas que componen las Carceri
d’invenzione nuova, de 1750, y las 218 de Le Antichita Romane, 224 en la segunda edicion de
1785 (DPSDG, DEAU) .... 62.

POZZO, Andrea (Trento 1642, Viena 1709). Pintor, arquitecto y escendgrafo, gran dibujante y
tedrico de la perspectiva. En Milan, en 1665 ingreso en la compafiia de Jesis y permanecié como
lego toda su vida. En 1668, después de tres afios de noviciado en Génova, fue asignado a la Casa
Professa de S. Fedele, en Milan. Sus primeras obras al leo muestran un estilo caracterizado por
formas volumétricamente expresivas y gestos dramaticos, influenciado por la pintura lombarda.
Esta influencia se mantendra en todas sus obras, especialmente en el sentido del color y el
dramético claroscuro de sus pinturas al 6leo. Su trabajo mas celebrado fue la decoracién de la
boveda de la iglesia de S. Ignazio y la pintura de la inexistente cupula, en la misma iglesia. En
ellas Pozzo muestra sus extraordinarias cualidades en el control de la perspectiva, y en sus efectos
ilusionistas colocan sus obra en los lugares destacados del arte barroco. En 1741 publicé
Prospettiva de'pittori ed architetti, en donde expone de modo didactico, la construccion de la
perspectiva y el uso de las sombras, que utiliz6 en la decoracion de S. Ignazio (TDA) .... 131

QUADRI, Carlo (finales del siglo XVII). Dibujante y arquitecto. Dibujo algunas de las ldminas
gue componen la primera y tercera parte de Studio d’Architettura civile..., publicadas en 1702 y
1711 por Domenico de Rossi. Como arquitecto fue alumno de Giovanni Antonio de Rossi. En
1695 acabd la iglesia de S. Maria Maddalena, que Rossi habia dejado inacabada al morir. (DEAU)
....42, 154, 220.

RICCI, Giovanni Batista (Novara 1545, Novara 1620). Pintor de temas histéricos, Orlandi le
menciona como grabador. Llegd muy joven a Roma y fue alumno de Raffaellino da Reggio del
que imita el estilo. El papa Sixto V le encargd trabajos para la biblioteca del Vaticano y el palacio
de S. Juan de Letran, y le nombr6 conservador de las pinturas de Mont Cavallo. Clemente VIII
también lo emple6 en diversas iglesias romanas, entre ellas en S. Maria Maggiore, donde pinta la
Visitacion, la Ascension y la Asuncion, y en S. Marcello, donde pinta una serie de frescos sobre la
vida de la virgen (DPSDG, NKL) ....28.

ROSSI, Domenico de (activo en Roma en 1702 y 1721). Editor de arte, heredero del taller de
Giovanni Giacomo de Rossi, el més importante de Roma en la edicion de grabados de finales del
siglo XVII y XVIII. Publicé Studio d’Architettura civile..., compuesto por tres partes, la primera
en 1702, compuesta por 142 laminas con dibujos de puertas, ventanas y alguna fachada, la
segunda en 1711, con 62 laminas, que incluian principalmente capillas, altares y tumbas, y la
tercera en 1721, con 83 laminas con las plantas, secciones y fachadas de las mas importantes
iglesias, capillas y palacios barrocos de Roma. La mayoria de las ldminas de la primera parte estan
dibujadas y grabadas por el arquitecto Alessandro Specchi. Algunas estan dibujadas por el
arquitecto Carlo Quadri y grabadas por Antonio Barbey o por Francesco Bartoli. Barbey graba
también algin dibujo de Specchi. La segunda parte estd dibujada por Alessandro Specchi y
grabada por Francesco Aquila y, una de las laminas, por Nicolas Dorigny. La tercera parte esta



dibujada en su mayor parte por Alessandro Specchi y grabada por Vincenzo Franceschini o
Filippo Vasconi, aunque hay laminas dibujadas por Carlo Quadri y grabadas por Vincenzo
Francischini y otras dibujadas por Gabrielle y grabadas por Filippo Vasconi. Como suplemento de
la segunda parte, en 1713, se publico Disegni di vari altari e cappelle nelle chiese di Roma con le
loro facciate fianchi piante e misure de piu celebri architetti, una obra al parecer iniciada por
Giovanni Giacomo de Rossi, en 1684 0 1690, en la que se afiadieron algunas laminas dibujadas y
grabadas por Alessandro Specchi (Anthony Blunt, introduccion a la reedicidn facsimil de Studio
d’Architettura civile de Roma y Disegni di vari altari e capelle, Westmead, Gregg International
Publishers Limited, 1972) .... 12, 63, 76, 93, 94, 114, 123, 124, 139, 144, 154, 157, 158, 165, 166,
167, 168, 178, 188, 203, 231, 232, 234.

ROSSI, Filippo de. Conocido también como de Rubeis. Grabador en cobre y editor de arte en
Roma. Autor en 1645 de Ritratto di Roma Moderna y, anteriormente, de Ritratto di Roma Antica
(NKL-197) ....46,

ROSSI, Giovanni Giacomo de (activo en Roma entre 1649 y 1691). Conocido también como de
Rubeis. Su nombre aparece en ocasiones como Giovanni Jacopo de Rossi, Giovanni lacomo o
de’Rossi. Editor de libros (produstor, impresor y vendedor), con una tienda en S. Maria della
Pace, en Roma. Fue miembro de una familia de impresores que, desde 1630, habia conseguido
acaparar gran parte de las planchas existentes en el mercado y, al mismo tiempo, contratar a los
mejores grabadores de la época para trabajar en sus proyectos. El iniciador de esta familia fue
Giuseppe de Rossi Senior (1560-1639), de Milan, que llegd a Roma hacia 1603, empez6 su
actividad hacia 1616 y acabd abriendo una imprenta y tienda en Piazza della Pace, que hered6 su
hijo Giovanni Domenico. EI mayor crecimiento de la empresa se alcanzé a partir de 1648, bajo la
direccion de Giovanni Giacomo de Rossi (1627-1691), hermano del anterior, que increment6 el
namero de las planchas heredadas, comprando en algunos casos el material de otros impresores,
invirtio en nuevas ediciones y lleg6 a absorber practicamente el mercado del grabado en Roma. De
Rossi cultivo los contactos con aristdcratas y cardenales y aprovechd las ventajas del privilegio
papal y el interés de Alejandro VII por los grabados topograficos. Sus trabajos se ocuparon de
todo tipo de temas, desde la antigiiedad romana a las iglesias, palacios, villas, jardines y fuentes.
Era una actividad que interesaba a la Iglesia, que de este modo hacia publicidad de su actividad y
esplendor, interesaba los papas, que dejaban constancia de su paso por la ciudad, pero también a
los promotores y propietarios privados, que alardeaban de sus obras de arte, de sus palacios y
jardines. En 1679, tras la muerte de Giovanni Battista Falda, de Rossi adoptd al joven impresor
Domenico Freddiani, cambiando su nombre por el de Domenico de Rossi. Cuando muri6
Giovanni Giacomo de Rossi, en 1691, todas sus planchas pasaron a manos de Doménico (1646-
después de 1691). Domenico de Rossi siguié el negocio, utilizando como principal colaborador al
grabador Alessandro Specchi. Cuando murid, en 1729, su heredero Lorenzo Filippo de Rossi no
siguid el negocio y vendi6 las planchas. Para evitar que fueran compradas por un comerciante
ingles, el papa Clemente XII y el cardenal Corsini, prohibieron la venta y negociaron la compra de
la coleccion por la Camera Apostolica. En febrero de 1738, con este material se constituyd la
Calcografia Camerale que més tarde, en 1870, pasé a manos del estado italiano, con el nombre de
Regia Calcografia y, en 1945, de Calcografia Nazionale di Roma. Con la union de la Calcografia
Nazionale di Romay el Gabinetto delle Stampe, en 1975, se formo el actual Istituto Nazionale per
la Grafica. Bajo su direccion se editaron dos partes de Il Nuovo teatro delle fabriche di Roma
moderna, en 1665, Li Giardini di Roma, en 1680, y Le Fontane di Roma, en 1691, de Giovanni
Battista Falda, y Palazzi di Roma, probablemente en 1660, de Pietro Ferrerio. También edito, en
1684 o 1690, Disegni di vari altari e cappelle nelle chiese di Roma con le loro facciate fianchi
piante e misure de piu celebri architetti, con laminas dibujadas por Ciro Ferri y Francesco
Venturini, y grabadas por Pietro Antonio de Pitri, Vincenzo Mariotti o el propio Venturini
(Francesca Consagra, The De Rossi Family Print Publishing Shop: A Study in the History of the
Print Industry in Seventeenth-Century Rome, Michigan, Ann Arbor UMI, 1993; Francesca
Consagra, "De Rossi and Falda: A Successful Collaboration in the Print Industry of Seventeenth-
Century Rome," en A. Ladis y C. Wood, a cargo de The Craft of Art: Originality and Industry in
the Italian Renaissance and Baroque Workshop, Athens, Georgia, 1995, pp. 187-203; Carlo
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Cresti, “L’Accademia Medicea a Roma, 1673-1686", en Gian Lorenzo Bernini architetto e
I’architettura europea del Sei-Settecento, a cura de Gianfranco Spagnesi e Marcello Fagiolo,
Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 1983, p. 443-457; Anthony Blunt, introduccion a la
reedicion facsimil de Studio d’Architettura civile de Roma y Disegni di vari altari e capelle,
Westmead, Gregg International Publishers Limited, 1972; Paolo Bellini, Manuale del conoscitore
di stampe, A. Vallardi, 1998, parte 22, "Stampatori, editori e venditori di stampe attivi in Italia dal
XV al XIX secolo", p. 143; NKL) .... 65, 73, 74, 90, 109, 135, 161, 162, 163, 164, 178.

SILVESTRE, Israel (Nancy 1621, Paris 1691). Dibujante y grabador en cobre, de la escuela de
Lorraine. Muy joven se trasladé a Paris donde fue alumno se su tio, Israel Henriet, con el que
adquiere un gran aptitud como dibujante y grabador al aguafuerte. Entre 1640 y 1655 viaja por
Francia e Italia y realiza un gran nimero de dibujos que graba posteriormente. En lItalia hizo
amistad con Stefano della Bella, que influy6é enormemente en su amplia formacion. El otro modelo
que forma su estilo es Jacob Callot (DPSDG, NKL) .... 21.

SPECCHI, Alessandro (Roma 1668, Roma 1729). Dibujante, grabador al aguafuerte, arquitecto y
urbanista. Trabajé para Carlo Fontana y colabor6 con él en la construccion de la capilla de S.
Fabiano, en 1706, y en S. Sebastiano fuori le Mura. Colabord con él también grabando las
planchas de Il Tempio Vaticano e la sua origine... (1694), Discorso sopra il Monte Citatorio...,
(1694), Utilissimo trattato dell'acqua correnti... (1696), con los dibujos de Carlo Fontana. Fue
miembro de la Congregazione dei Virtuosi del Pantheon en 1702 y entrd en la Accademia di S.
Luca en 1711, para ser expulsado y readmitido nueve afios después. En 1703 fue arquitecto del
Tribunale delle Strade y recibid el encargo, del papa Clemente XI, de disefiar el Porto di Ripeta,
ahora destruido, su obra mas notable y conocida. Entre 1718 y 1720 acabé la fachada de S. Anna
dei Palafrenieri. Para Domenico de Rossi, complet6 las laminas de la cuarta edicion del Quarto
libro del nuovo teatro di palazzi di Roma (1699), de Giovanni Battista Falda, y dibujé y grabo,
con la colaboracion de Carlo Quadry, el Studio d'architettura civile (1702,1711 y 1721). Algunas
de estas planchas originales se conservan en la Calcografia Nazionale de Roma. (TDA) .... 16, 76,
230, 231, 232, 234, 241

TEMPESTA, Antonio (Florencia 1555-Roma 1630). Pintor y grabador. Alumno de Santi di Tito y
de Stradano. Particip6 en la decoracién de las salas vaticanas, y en los frescos del palacio Farnese
de Caprarola. Entre 1587 y 1627 reduce su actividad pictérica y se dedica al grabado, de cuya
produccién se conservan mil quinientas laminas. En 1593 publica una planta de Roma, un grabado
al aguafuerte de 109x245 centimetros, formada por doce laminas de 53x39 centimetros, y la
reedita en 1606. Tras su muerte la planta es reeditada en 1640 por Matteo Merian, y en 1648 y
1664 por Giovanni Giacomo de Rossi (LPR) ....

VAN DER HULST, Pieter (llamado Tournesol o Solfiffe) (Dordrecht 1652, ? 1701). Pintor de
flores y animales, de la escuela holandesa. Alumno de W. Doudyns. Se trasladé a Roma y trabajo
bajo la direccién de Mario Nuzzi. Empieza con la pintura de historia pero no tiene éxito y se
dedica a la representacion de flores y reptiles. Su sobrenombre deriva de su costumbre de incluir
en sus pinturas una flor de tornasol (DPSDG, TDA) .... 198,

VASCONI, Filippo (Roma ¢.1687, 1730). Conocido también como Vasconio. Arquitecto y
grabador en cobre. Entre 1710 y 1730 grabo al aguafuerte representaciones arquitectonicas, entre
las cuales hay 4 hojas, comentadas por G. Valvasori (vistas, solemnidad y fuegos artificiales).
Suyas también son la mayoria de vistas de Louisas Teatro di Venezia, las hojas del Osservazioni
sopra i Cimeteri de S.S. Martine ed antichi Christiani de Roma 1720. Se conserva de él su
participacion en Studio d’Architettura civile, "inv. diseg. edintagl. de F. Vasconi" (NKL) (DEAU).

VASI, Giuseppe (Corleone, Sicilia 1710, Roma 1782). Pintor, dibujante, grabador en cobre y
arquitecto. Se formé como grabador en Palermo, posiblemente en el Collegio Carolino, fundado
por los jesuitas en 1728. En 1736 se trasladé a Roma donde, como napolitano, tuvo la proyeccion



del cardenal Troiano Aquaviva d’Aragona (1694-1747). Se form6 como pintor siendo alumno de
Sebastiano Conca, P. L. Ghezzi y del arquitecto Filippo Juvara. Adquirié una alta reputacion
como grabador y realizé una importante obra grabada. Entre 1741 y 1743 public6 una coleccion
de vistas de Roma, Vedute del Tevere, que precedié a la que seria su obra mas importante, Delle
magnificenze di Roma antica e moderna, publicada entre 1747 y 1761, una serie de mas de 250
laminas, que ofrecian un animado y detallado panorama de la Roma contemporanea. La obra se
volvié a publicar en 1786 y 1803, con el titulo de Raccotta delle piu’ belle vedute di Roma, en 2
volimenes. En 1763 publicd por primera vez ltinerario istruttivo... per ritrovare... le antiche e
moderne magnificenze di Roma, una guia de la ciudad que reedit6 en 1765, 1770y 1777. La obra
fue reeditada con alguna adicion por su hijo Mariano Vasi en 1791, y en 1818 por Nibby. En 1765
publicé Prospetto dell’alma citta di Roma, con un total de 437 laminas, que dedicé a Carlos I,
rey de Espafa.. (Anthony Blunt, Guide to Baroque Rome, Londres, Toronto, Siyney, Nueva York,
Granada Publishing Limited, 1982, DPSDG, NKL, TDA) .... 51, 67, 69, 86, 89, 126, 127, 153,
177,183, 197, 199, 222, 245, 246.

VENTURINI, Giovanni Francesco (Roma 1650, ? 1710). Dibujante y grabador en cobre. Fue
alumno de G. B. Galestruzzi. Se conservan muchas laminas suyas, realizadas, en parte con aguja,
y en parte con buril. Colaboré en la elaboracion de Insignium Romae Templorum prospectus,
editada por Giovanni Giacomo de Rossi en 1684, grabando las planchas dibujadas por Lorenzo
Nuvolone. Colabor6 también con Giovanni Battista Falda, grabando las planchas de Le fontane di
Roma, dibujadas por Falda, y publicadas por Giovanni Giacomo de Rossi en 1691, tras la muerte
de Falda. (NKL) .... 65, 103, 178, 203

VILLAMENA, Francesco (Asis 1564 o 1566, Roma 1624). Dibujante y grabador. Llegé a Roma
en la década de los 70 y se dice que fue alumno de Cornelius Cort (1533-1578), del que pudo
aprender la técnica del bulino riformato. Fue un grabador de gran calidad, conocido por el uso de
lineas de buril limpias, que en poco tiempo alcanz6 un éxito importante, que le permitio obtener
del Vaticano la licencia perpetua para imprimir por su cuenta (en 1596). Su obra, formada por
retratos, temas religiosos y reproducciones de obras de grandes artistas, fue conocida y valorada
en toda Europa. En 1613 ingresé en la Accademia di San Luca. Hacia 1615 adquirié las planchas
originales de Vignola, que poseia Andrea Vaccario, y las publico adjuntando un grupo de 11
laminas suyas, con el titulo de Alcvne opere d'architettvra di lacomo Barotio da Vignola..., en
1617 y 1619, en la imprenta de Giovanni Batista de Rossi. Publicé también la obra de G. B.
Montano Nuova et ultima aggiunta delle porte de architett. a Michel Angelo Buonarotti (Roma, en
fecha incierta). Cuando murid, parte de su material pasé a manos de Giovanni Batista de Rossi y
parte a las de Giovanni Giacomo de Rossi, sin que parezca estar claro quién adquiri6 las planchas
relacionadas con Vignola. Empled un elegante y expresivo estilo caligrafico con un control
perfecto del punzén. Ademas de temas religiosos e histdricos, hizo retratos y una notable serie de
figuras de género. En 1594 realiz6 una serie de grabados que ilustraban escenas de la vida de San
Francisco (Alina Paine, en Architecture and its Image, al cuidado de Eve Blau y Edward
Kaufman, Montreal, Canadian Centre for Architecture, 1989, DPSDG, TDA) .... 11

(NKL) Nagler, Kiinster-Lexicon, AAVV, Leipzig, Schwarzenberg & Schumann, 1835-1852.
(TDA) The Dictionary of Art, Londres, edicion a cargo de Jane Turner, Nueva York, Londres,
Grove, Macmillan Publishers Limited, 1996.

(DEAU) Dizionario Enciclopedico di Architettura e Urbanismo, dirigido por Paolo Portoghesi,
Roma, Istituto Editoriale Romano, 1968.

(DPSDG) Dictionnaire de peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs, bajo la direccién de E.
Benezit, Paris, R. Roger y F. Chernoviz, 1911.

(LPR) Le piante di Roma dal Cingquecento all’Ottocento, a cargo de Giovanna Aragozzini e Marco
Nocca, Roma, Dino Audino Editore, 1993.
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coloca detrds del nombre. EI nombre de los papas se orden directamente, por nombre y nimero,
sin referéncia a su cualidad ni a su nombre anterior. Los nombres de santos se ordenan por su

nombre y se afiade su cualidad entre paréntesis.

Abbazia delle Tre Fontane,
iglesia (ver S. Paolo alle
Tre Fontane)

Accademia de S. Luca, 176

Academia Vitruviana, 42

Accolti di Fabrizio, Pietro,
escritor, 223

Ackerman, James S., 49;
55; 56; 57; 100; 185

Alaleona, capilla, 363; 365

Alberti, Leon Battista,
arquitecto, 7; 15; 20; 24;
34; 35; 36; 39; 42; 43;
44; 45; 46; 47; 48; 51,
52; 54; 56; 59; 60; 61,
64; 109; 135; 426; 436

Alejandro VII, 242; 243,;
244; 366; 370

Algardi, Alessandro,
arquitecto, 209; 300;
302; 311

Allaleona, capilla, 309

Amici, Domenico,
grabador, 439

Antonino y Faustina,
templo, 92; 196; 373;
422

Aquila, Francesco,
grabador, 434

Antal, Frederick, 57

Arconio, Mario, arquitecto,
207

Argan, Giulio Carlo, 64;
67; 103; 186; 211; 225;
227; 237; 278; 318; 331,
347; 349; 373; 388; 390

Avrigucci, Luigi, arquitecto,
76

Azzuri, Francesco,
arquitecto, 341

Bambino Gesu, iglesia, 80;
94; 95

Baratta, Giovanni Maria,
arquitecto, 77; 93; 152;
300; 302

Barberini, Maffeo,
cardenal, 134, 427

Barriére, Domenico,
grabador, 230; 436; 439

Battisti, Eugenio, 194

Baudelaire, Charles, 22

Belvedere, patio del, 49;
185

Benedetti, Elpidio,
dibujante, 151; 439

Benedetto XIII, 256

Bernardo (san), 58

Bernini, Gian Lorenzo,
arquitecto, 75; 76; 77,
92; 94; 95; 129; 136;
152; 167; 260; 273; 275;
277; 278; 279; 282; 284;
305; 306; 309; 311, 322;
333; 348; 349; 353; 357;
359; 363; 364; 366; 367,
369; 370; 371, 372; 373;
374, 375; 376; 379; 380;
381; 383; 385; 389; 398;
415; 423; 424, 429; 430;
432

Biblioteca de Adriano, 53

Biblioteca Laurentiana, 374

Biringucci, Oreste
Vannocci, dibujante,
188, 439

Bizzacheri, Carlo
Francesco, arquitecto,
199

Blunt, Anthony, 69; 194;
195; 303; 357; 401

Bonanni, Filippo,
dibujante, 300; 439

Borromeo, Carlos (san),
112; 318

Borromini, Francesco,
arquitecto, 57; 77, 78;
87; 88; 90; 91; 115; 141,
152; 153; 154; 155; 157;
158; 207; 208; 218; 219;
221; 222; 223; 225; 227,
228; 229; 230; 231; 233;
235; 237; 239; 242; 255;
260; 282; 311; 313; 314;
315; 318; 319; 321; 322;
327; 345; 347; 352; 359;
369; 385; 389; 390; 391;
392; 395; 396; 407; 408;
419; 426; 430; 432; 435;
436; 437; 440

Borsi, Franco, 371; 379

Bottari (monsefior), 306

Botticelli, Sandro, pintor,
57; 62; 63

Bramante, Donato,
arquitecto, 42; 43; 44;
49; 54; 131; 185; 373;
432

Brauer, Heinrich, 370
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Brecht, Bertolt, 18

Bregno, Andrea, aquitecto,
52

Brunelleschi, Filippo,
aquitecto, 43; 51

Buenaventura (san), 58

Bufalini, Francesco,
dibujante, 436; 440; 433

Burke, Edmund, 20

Calderdnde la Barca,
Pedro, dramaturgo, 261

Campidoglio, 105; 110;
271; 317; 332; 388; 389

Campo Vaccino, 198

Cancelleria, 48

Canepina, Fra Mario de,
arquitecto, 199

Capogrossi-Guarna, B.,
293

Caprino, Meo del, 52

Caracalla, Termas de, 309

Carapecchia, Romano, 79

Caravaggio, Michelangiolo
da (llamado el), pintor,
350

Caravita, Oratorio del, 76

Cartaro, Mario, grabador,
56; 97; 101; 107; 124;
187; 428; 434, 440

Castelli, Domenico,
arquitecto, 77; 93; 250;
293

Castello, Bernardo,
arquitecto, 313

Cennini, Cennino, pintor,
33; 60

Cesariano, Cesare,
traductor, 42

Cesi, Angelo (monsefior),
113

Cesi, Pierdonato, cardenal,
113

Citta di Castello, Matteo
da, arquitecto, 113

Ciolli, Giacomo,
arquitecto, 79; 89

Cirici, Alexandre, 16

Clemente XI, 387; 397

Clemente XII, 176

Coliseo, 46; 47

Colonna, Filippo,
arquitecto, 76; 77; 94;
211; 354; 357

Concilio de Trento, 259

Connors, Joseph, 223
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Conservatori, palacio, 126;
177; 317; 388

Constantino, arco, 52; 87;
309; 429

Contini, Giovan Battista,
arquitecto, 79

Cornaro, capilla, 309; 363;
364; 423

Corneto-Giraud-Torlonia,
palacio, 48

Cortona, Pietro da,
arquitecto, 76; 77; 89;
90; 91; 152; 157; 159;
160; 175; 177; 199; 209;
211; 213; 243; 244; 245;
247; 249; 251; 255; 256;
309; 322; 324, 325; 327,
343; 357; 369; 382; 390;
419; 430; 431

Coudenhove-Erthal,
Eduard, 332

Cozens, Alexander, pintor,
20; 24

Cronaca, Simone del
Pollaiolo (Illamado el) ,
arquitecto, 48

Cruyl, Leven, dibujante,
151; 379; 400; 429; 440

Chiesa Nuova, iglesia, (ver
S. Maria in Vallicella)

Chigi, emblema, 333

Del Duca, Giacomo,
arquitecto, 73; 85

Della Porta, Giacomo,
arquitecto, 7; 49; 73; 74;
75; 85; 88; 89; 90; 92;
96; 97; 100; 101; 102;
103; 104; 105; 107; 109;
110; 111; 114; 115; 116;
117; 125; 128; 137; 143;
161; 176; 179; 180; 182;
185; 186; 187; 191; 192;
194; 195; 207; 209; 221;
233; 259; 260; 267; 271;
284; 285; 305; 322; 323;
354; 359; 369; 397; 413;
414, 415; 417; 418; 419;
424, 428; 429; 431

Diaz-Mas, Paloma, 11; 12

Diboutades, 20

Diocleciano, termas, 309;
355

Domenichino, Domenico
Zampieri (Ilamado el),
pintor, 207; 295; 440

L U G A R E S

Domine Quo Vadis, iglesia,
77; 94; 95; 357; 398;
402

Dominicis; Carlo de,
arquitecto, 80

Donatello, Donato di Retto
Bardi (llamado el),
pintor, 2757

Doni, Antonio Francesco,
escritor, 64

Duccio di Buoninsegna,
pintor, 59

Dupérac, Etienne,
dibujante, 126; 132;
133; 435; 441

Durero, Alberto, pintor, 63

Erasmo de Roterdam,
humanista, 259

Fagiolo dell’ Arco,
Maurizio y Marcello,
348; 349; 365; 375; 381;
433

Falda, Giovanni Battista,
dibujante, 100; 103;
115; 116; 151, 233; 251;
282; 319; 321, 331, 383;
384; 385; 386; 387; 379;
429; 441

Fancelli, Luca, arquitecto,
48

Fanzago, Cosimo,
arquitecto, 77

Farnese, palacio, Roma,
185; 187; 400; 433

Farnese, palacio,
Caprarola, 53

Farnese, Alessandro,
cardenal, 56; 97; 112

Fasolo, Furio, 293; 302;
304

Favio Calvo, Marco,
traductor, 42

Ferrabosco, G. B., escultor,
311

Ferreiro, Pietro, grabador,
105; 442

Ferri, Ciro, dibujante, 288;
289; 292; 309; 426; 434;
442

Ficino, Marsilio,
humanista, 59

Filarete, Antonio Averulino
(llamado) , arquitecto,
42; 43



Fontana, Carlo, arquitecto,
78; 85; 89; 92; 93; 162;
164; 165; 167; 169; 169;
171; 173; 175; 306; 322;
331; 333; 335; 337; 339;
341; 343; 345; 429; 430;
431; 442

Fontana, Domenico,
arquitecto, 49; 116; 195;
415; 419; 428; 433

Fontana, Francesco,
arquitecto, 79; 94; 402

Fontana, Giacomo Boini,
estucador, 300

Fontana, Giovanni,
arquitecto, 125

Fontana, Carlo Stefano,
arquitecto, 79

Foro Romano, 196; 197,
373

Foro Transitorium, 309

Fra Angelico, Guido di
Pietro (llamado), pintor,
57

Franceschini, Vincenzo,
grabador, 434

Francini, Girolamo,
grabador, 115; 116

Frey, Dagobert, 154; 239

Friedlaender, W., 63

Fuga, Ferdinando,
arquitecto, 79; 80; 93;
94

Gagliardi, Filippo,
arquitecto, 78; 92; 252

Galilei, Alessandro,
arquitecto, 80; 89; 176;
177; 178; 413

Gavotti, capilla, 309

Gesu, Il, iglesia, 7; 8; 57;
73; 89; 90; 96; 97; 99;
104; 109; 110; 111; 112;
121; 137, 143; 161; 167,
179; 180; 181; 186; 187;
207; 209; 211; 221; 232;
267; 284; 289; 322; 323;
413; 415; 416; 417; 424;
425; 428; 431; 433

Giannini, Sebastiano,
grabador, 230; 231,
435; 436; 442

Giardini, Francesco
(Lorrainer Francois du
Jardin) , arquitecto, 76

Giorgione, Giogio da
Castelfranco (llamado),
pintor, 23

Giotto di Bondone, pintor,
59

Gombrich, Ernst Hans, 24;
25

Gondi, palacio, 48

Gonzélez Raventds,
Aquiles, 7

Gracian Morales, Baltasar,
escritor, 259; 264

Grassi, Giorgio, 33; 35; 90;
204; 207; 208; 209

Grassi, Orazio, arquitecto,
77; 143

Gregorini, Domenico,
arquitecto, 69; 80; 94;
255

Gregorio XIII, 126

Greuter, Matteus,
dibujante, 128; 134;
136; 427; 428; 429; 433;
442

Guerra, Gaspare,
arquitecto, 285

Guidetti, Guidetto,
arquitecto, 72; 88; 109

Hager, Hellmut, 303

Hauser, Arnold, 63; 64; 65;
185

Henneberg (ver Von
Henneberg, Josephine)

Hibbard, Howard, 8; 124;
180; 181; 185

Hussey, Christopher, 67

Ignacio de Loyola, (san),
352

Inocencio X, 136

Juan de la Cruz, (san), 351;
352

Julio 111, 104

Kafka, Franz, 265

Kaster, Gert, 147

Kitao, Timothy, 276; 369;
370; 374; 379

Lambardi, Carlo,
arquitecto, 75; 85; 177;
179; 269; 354; 359; 397

Le Corbusier, Charles
Edouart Jeanneret
(llamado), 10

Leibniz, Gottfried Wilhelm,
filésofo, 261

Ledn X, 54

Leonardo da Vinci, pintor,
350

Letarouilly, Paul-Marie,
dibujante, 442

Ligorio, Pirro, arquitecto,
49; 233

Lippi, Filippo, pintor, 57

Lomazzo, Giovanni Paolo,
pintor, 22; 64

Longhi, Onorio (a veces
Honorio) , arquitecto,
74; 76; 199; 201; 203;
431; 433

Longhi el Joven,
arquitecto, 76; 77; 89;
92; 135; 148; 149; 150;
152; 154; 167; 199; 209;
211; 250; 251, 255; 282;
285; 289; 291; 292; 293;
300; 303; 302; 327; 420;
421; 434

Longhi el Viejo, arquitecto,
74, 88; 89; 113; 116

Lotz, Wolfgang, 9; 54; 104;
309

Ludovisi, Ludovico,
cardenal, 207

Lutero, Martin, te6logo, 66

Maddalena, La (ver S.
Maria Maddalena)

Maderno, Carlo, arquitecto,
75; 76; 89; 90; 115; 117,
119; 121; 122; 123; 124;
125; 126; 128; 134; 135;
136; 137; 139; 141; 142;
149; 155; 161; 162; 177;
201; 204; 207; 208; 209;
221; 284; 419; 427; 429;
432; 433

Madonna del Divino
Amore, iglesia, 80; 92

Madonna dei Monti,
iglesia, 89; 110; 111,
179; 180; 187; 429; 431;
424

Maggi, Giovanni,
dibujante, 134; 428; 443

Maiano, Benedetto da,
arquitecto, 48

Maiano, Giuliano da,
arquitecto, 52

Magquiavelo, Nicolas,
estadista, 66

Marcello, Teatro di, 332
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Martinelli, Domenico,
dibujante, 213; 218; 443

Martini, Francesco di
Giorgio, arquitecto, 42;
43

Marucelli, Paolo,
arquitecto, 207

Marusconi, Paolo,
arquitecto, 219

Mascherino, Ottavio,
arquitecto, 74; 85; 116;
398; 411

Massimo, capilla, 424

Massimo alle Colonne,
palacio, 161

Mastrozzi, palacio, 412

Mazzarino, Giulio,
cardenal, 151

Medici-Riccardi, palacio
48

Menicucci, Giovan Battista,
arquitecto, 199

Meo del Caprino,
arquitecto, 52

Mercado de Trajano, 53

Michelozzo de Bartolomeo,
Michelozzi, 48

Mies van der Rohe,
Ludwig, 17

Miguel Angel Buonarroti,
arquitecto, 21; 49; 62;
65; 97; 100; 103; 105;
109; 110; 117; 124; 125;
126; 128; 132; 133; 153;
177; 185; 187; 188; 259;
260; 271; 282; 306; 307;
309; 317; 349; 354; 355;
356; 374; 376; 388; 389;
390; 391; 415; 423; 432

Modelli, via, 148

Mola, Giovan Battista,
escritor, 293

Montano, G. B. ,
arquitecto, 75

Monte Cassino, biblioteca,
42

Moraldi, G. P. , arquitecto,
77

Multé, Francesco,
arquitecto, 79; 90

Noehles, Karl, 212; 213

Nolli, Giovan Battista,
dibujante, 13; 256; 338;
443

E
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Norberg-Schulz, Christian,
392; 437

Omodei, Luigi, cardenal,
78; 94; 199

Opus Architectonicum, 221

Oratorio del Caravita, (ver
Caravita, Oratorio del)

Oratorio del Ss. Crocifisso,
(ver Ss. Crocifisso,
Oratorio del)

Oratorio del Ss. Crocifisso
di S. Marcello, (ver Ss.
Crocifisso, Oratorio del)

Oratorio del Ss.
Sacramento, (ver Ss.
Sacramento, Oratorio
del)

Pamphili, palacio, 155

Palladio, Andrea,
arquitecto, 43; 50; 271,
275; 361

Pamphili, Camillo, conde,
372; 382

Panofsky, Erwin, 11; 63

Pante6n, 54; 372

Passalacqua, Pietro,
arquitecto, 69; 80; 94

Passeri, Giuseppe,
arquitecto, 78

Patriarca, Pietro Giacomo,
arquitecto, 79; 399; 401

Peparelli, Francesco,
arquitecto, 77; 91; 94;
399; 400

Perfetti, Giovanni Antonio,
arquitecto, 80; 94; 408

Peruzzi, Giovanni Salustio,
arquitecto, 73; 89; 109;
161

Piazza del Popolo, 326

Piazza di Trevi, 151

Piero della Francesca,
pintor, 20; 59

Pieta, la, 423

Pietrasanta, Giacomo de,
arquitecto, 52; 109

Pinard, Ugo, dibujante, 443

Piranesi, Giovan Battista,
dibujante, 164; 443

Pitti, palacio, 48

Plinio el Viejo, 20

Pollock, Jackson, 17

Pontelli, Baccio,
arquitecto, 52

L U G A R E S

Pontormo, lacopo Carrucci,
pintor, 57; 62; 63; 64

Ponzio, Flaminio,
arquitecto, 75

Portoghesi, Paolo, 105;
122; 124; 153; 177; 194;
211; 229; 235; 287; 343;
356; 402

Pozzo, Andrea, pintor, 262;
277; 415; 443, 444

Propaganda Fide, 255; 359;
367; 369; 371; 385; 390;
408

Pugliese, Antonia, 291

Quadri, Carlo, dibujante,
78, 151; 152; 292; 310;
383; 385; 433; 434; 444

Quirinale, palacio del, 366

Rafael Sanzio, pintor, 9;
42; 43; 49; 54, 55; 59;
62; 65; 426; 427

Raguzzini, Filippo,
arquitecto, 7; 79; 80; 92;
120; 252; 256; 257; 415;
420

Rainaldi, Carlo, arquitecto,
75; 77; 78; 89; 90; 92;
93; 94; 130; 136; 137;
139; 152; 155; 161; 162;
164; 167; 171; 173; 175;
176; 256; 285; 293; 302;
311; 322; 323; 325; 326;
327; 328; 329; 330; 331;
341; 345; 397; 398; 412;
430; 432

Rainaldi, Girolamo,
arquitecto, 130; 152

Raymondi, capilla, 309

Re Magi, iglesia, 359; 369;
371

Regniart, dibujante, 137;
143; 162; 164; 385; 432

Ricci, Giovanni Battista,
pintor, 444

Rigano, Salvatore, 291

Ripa, Cesare, pintor, 60

Robbins, Edward, 38

Rosati, Domenico de, 75;
91; 199; 201; 203; 204;
209; 233; 415; 419

Rossellino, Bernardo,
arquitecto, 48

Rossi, Giovanni Antonio
de, arquitecto, 77; 78



Rossi, Domenico de,
editor, 165; 233; 250;
250; 279; 281; 288; 292;
302; 310; 311; 333; 397;
444

Rossi, Filippo de,
grabador, 150; 444

Rossi, Giacomo de,
grabador, 72; 97; 199;
201; 204; 230; 231; 251;
321; 383; 426; 435; 444

Rossi, Gregorio de,
dibujante, 335; 338; 429

Rossi, Mattia de,
arquitecto, 78; 79; 88;
92; 252

Rossi Forma, grabador,
429

Rosso, Giovanni Battista di
lacopo de Rossi, pintor,
63

Rotili, Mario, 257

Rucellai, palacio, 39; 47;
48

Rughesi, Fausto,
arquitecto, 75; 89; 113

S. Agnese in Agone, iglesia
(ver S. Agnese in Piazza
Navona)

S. Agnese in Piazza
Navona, iglesia, 77; 90;
119; 152; 153; 155; 158;
167; 176; 222; 228; 229;
237; 282; 315; 322; 326;
327; 369; 391; 418; 419;
432; 435

S. Agostino, iglesia, 52;
109

S. Ambrogio della
Massima, iglesia, 70

S. Anastasia, iglesia, 76

S. Andrea, (Mantua),
iglesia, 46; 47; 48

S. Andrea in via Flaminia,
iglesia, 72

S. Andrea delle Frate,
iglesia, 69

S. Andrea de Portogallo,
(ver S. Maria della
Neve)

S. Andrea al Quirinale,
iglesia, 77; 94; 95; 152;
321; 366; 369; 370; 371,
372; 376; 379; 397, 398;
422; 423; 424; 433

S.

. Andrea della Valle,

iglesia, 8; 75; 78; 90;
96; 119; 137; 139; 141;
143; 155; 161; 162; 167;
176; 180; 182; 184; 187;
208; 322; 323; 385; 415;
424 429; 431; 432; 433
Andrea in Vincis,
iglesia, 70

Ss. Angeli Custodi, iglesia,

S.

S.

70

. Angelo, castillo, 135
. Angelo in Pescheria,

iglesia, 70

. Anna dei Palafrenieri,

iglesia, 73; 79; 89; 94;
104; 402; 416

. Antonio dei Portoghesi,

iglesia, 76; 92; 107;
148; 149; 167; 250; 255;
285; 288; 292; 293; 300;
303; 304; 322; 335; 338;
345; 354; 357; 420; 421;
423; 434

. Apollonia, iglesia, 70
. Atanasio dei Greci,

iglesia, 74; 88; 419

. Barbara dei Librai,

iglesia, 78

. Bartolomeo e

Alessandro dei
Bergamaschi, iglesia, 69

. Bartolomeo all’Isola,

iglesia, 74

. Basilio, iglesia, 78
. Bernardino ai Monti,

iglesia (ver S.
Bernardino da Siena)

. Bernardino da Siena,

iglesia, 75; 91

Bernardo alle Terme,
iglesia, 75

Biagio in Campiteli, (ver
S. Rita da Cascia)

Ss. Biagio e Cecilia dei

Materassai (ver
Madonna del Divino
Amore)

. Biagio della Pagnotta,

iglesia, 80; 94; 95; 408;
410; 429

. Bibiana, iglesia, 75; 92;

167; 259; 273; 274; 275;
276, 277, 279; 285, 289;

S.

S.

291; 294; 304; 333; 344;
3691; 414; 415; 422;
423; 424; 429; 433
Brigida, iglesia, 79; 94;
95; 104; 399; 401; 424
Caio, iglesia, 70

Ss. Carlo e Ambrogio al

S.

S.

Corso, (ver S. Carlo al
Corso)

. Carlo ai Catinari, iglesia,

75; 76; 89; 91; 199; 201;
204; 209; 233; 415; 419;
433

. Carlo al Corso, iglesia,

78; 94; 199; 424

. Carlo alle Quattro

Fontane, iglesia, 78; 87;
119; 313; 335; 391, 417,
429

. Caterina dei Funari,

iglesia, 72; 88; 109

. Caterina della Rota,

iglesia, 80; 94; 95; 300;
411; 413; 42

. Caterina da Siena a

Magnanapoli, iglesia,
77;91; 204; 231; 419
Caterina de Suecia,
iglesia, 401

Cecilia, iglesia, 69

Ss. Celso e Giuliano,

S.

iglesia, 80
Cesareo in Palatino,
iglesia, 75; 88

Ss. Claudio e Andrea

S.

de’Borgognoni, iglesia,
70

. Clemente, iglesia, 79
. Crisogono, iglesia, 76
. Croce e S. Bonaventura

dei Lucchesi, iglesia,
79; 88

. Croce in Gerusalemme,

iglesia, 69; 80; 94; 95;
413; 424

Croce alla Lungara,
iglesia, 69

Ss. Crocifisso, Oratorio del,

S.

73; 92; 96; 259; 267,
273; 274; 415; 428
Chiara, iglesia, 70

Ss. Domenico e Sisto,

S.

iglesia, 76; 88; 309; 363
Egidio, iglesia, 76; 94;
95; 119; 211; 354; 357;
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361; 366; 369; 398; 402;
414; 419; 422; 423; 424

. Egidio in Trastevere,

iglesia (ver S. Egidio)

. Eligio degli Orefici,

iglesia, 69

. Eligio dei Sellari,

iglesia, 70

. Eufemia, iglesia, 70

. Eusebio, iglesia, 79

. Eustachio, iglesia, 70
s. Faustino e Giovita dei

Bresciani, iglesia, 78;
92; 322; 331, 332; 335;
421; 429

. Felipe Neri, Oratorio de,

77;91; 92; 119; 218;
227; 233; 237; 311: 315;
255; 315; 390; 417; 419;
430; 43; 437

. Filippo Neri, iglesia, 80;

92

. Francesco d’Assisi a

Monte Mario, iglesia, 80

. Francesca Romana,

iglesia, 75; 85; 177,
259; 269; 271; 273; 275;
361; 429

. Francesco, iglesia, 51
. Francesco di Paola,

iglesia, 77

. Francesco a Ripa,

iglesia, 78; 92; 252

. Francesco di Sales,

iglesia, 70
Francesco Saverio, (ver
Caravita, Oratorio del)

. Galla, iglesia, 70
. Gallicano, Ospedale di,

79; 92; 120; 252; 257;
415; 420

Ss. Gesu e Maria, iglesia,

S.

78; 94; 95; 397
Giacomo in Augusta,
iglesia, (ver S. Giacomo
degli Incurabili)

. Giacomo degli

Incurabili, iglesia, 75;
90; 110; 111; 122; 273;
274; 285; 422; 424; 428

. Giacomo alla Lungara,

iglesia, 70

. Giacomo degli

Spagnuoli, iglesia, 52;
69

N O M B R E S

S.

S.

. Giorgio Maggiore,

iglesia, 269; 271

. Giovanni Calibita,

iglesia, 79

. Giovanni Decollato,

iglesia, 74

. Giovanni dei Fiorentini,

iglesia, 80; 390
Giovanni in Mercatello,
iglesia, 70

Giovanni e Paolo,
iglesia, 69

Ss. Giovanni e Petronio dei

Bolognesi, iglesia, 79;
94; 95; 295; 398; 412;
423

. Giovanni della Pigna,

iglesia, 78

. Girolamo della Carita,

iglesia, 77; 92; 93; 169;
250; 293; 297; 299; 304;
305; 322; 335; 412; 421;
422

. Girolamo degli

Schiavoni, iglesia, 74;
88;111; 113

. Giuliano dei Belgi, (ver

S. Giuliano dei
Fiamminghi)

. Giuliano dei

Fiamminghi, iglesia, 78

. Giuseppe a Capo le

Case, iglesia, 70

. Giuseppe dei Falegnami,

iglesia, 75

. Giuseppe alla Lungara,

iglesia, 80

. Gregorio al Celio, (ver

S. Gregorio Magno)

. Gregorio Magno, iglesia,

76; 89; 232

. Ignazio, iglesia, 76; 77;

90; 143; 201, 204, 207;
209; 211, 262; 277, 284,
415; 419; 424, 431

. Isidoro, iglesia, 69
. Ivo alla Sapienza,

iglesia, 77; 91; 92; 120;
152; 158; 230; 233; 237;
248; 311; 345; 391; 417,
419; 420; 423; 430; 437

. Juan de Letran, basilica,

8; 69; 80; 89; 176; 413;
424

S.

L U G A R E S

. Lorenzo, iglesia, 188;

209

. Lorenzo in Damaso,

iglesia, 70

. Lorenzo in Fonte,

iglesia, 69

. Lorenzo in Lucina,

iglesia, 69

. Lorenzo in Miranda,

iglesia, 72; 75; 91; 92;
196; 231; 243; 373; 419;
422

. Lorenzo fuori le Mura,

iglesia, 69

. Lorenzo in Panisperna,

iglesia, 73; 87; 116;
117; 317

Lorenzo in Piscibus,
iglesia, 70

Ss. Luca e Martina, iglesia,

76; 89; 209; 212; 213;
237; 247, 249; 324; 357,
390; 415; 419; 430; 431;
433; 436

. Lucia in Selci, iglesia,

70

. Luigi dei Francesi,

iglesia, 74; 90; 107,

117; 179; 186; 191; 195;
209; 221; 223; 231; 285;
413; 424; 428; 429; 431

. Macuto, iglesia, 74; 87,

116; 188; 317; 424

. Marcello, iglesia, 78; 89;

167; 169; 175; 311; 397;
430: 436

. Marco, iglesia, 52
. Margherita in

Trastevere, iglesia, 78;
79

. Maria degli Angeli,

iglesia, 354; 356; 357

. Maria dell’ Anima,

iglesia, 52; 188; 244

. Maria Antiqua, iglesia,

70

. Maria in Aquiro, iglesia,

70

. Maria in Aracoeli,

iglesia, 332

. Maria Assunta, iglesia,

372, 375, 376

. Maria in Augusta,

iglesia, 72; 87; 415



. Maria in Campitelli,
iglesia, 78; 93; 104;
175; 256; 322; 323; 326;
341; 345; 397; 412; 416;
430; 432

. Maria in Campo Carleo,
iglesia, 70

. Maria in Campo Marzio,
iglesia, 78

. Maria del Carmelo,
iglesia (ver S. Egidio)

. Maria delle Carceri,
iglesia, 51

. Maria della
Consolazione, iglesia,
69; 74; 89; 111

. Maria del Fiori, iglesia,
51

. Maria delle Grazie a
Porta Angelica, iglesia,
70; 72

. Maria delle Grazie alle
Fornaci, iglesia, 79; 90

. Maria di Grottapinta,
iglesia, 70

. Maria delle Lauretane,
iglesia, 70

. Maria Liberatrice,
iglesia, 70

. Maria di Loreto, iglesia,
69; 72; 85

. Maria della Luce,
iglesia, 70

. Maria Maddalena,
iglesia, 78

. Maria Maggiore,
basilica, 69; 80; 93;
185; 195; 306; 413; 415;
419; 424; 428

. Maria sopra Minerva,
iglesia, 415; 424

. Maria dei Miracoli,
iglesia, 77

. Maria di Monterone,
iglesia, 70

. Maria dei Monti, (ver
Madonna dei Monti)

. Maria in Monticelli,
iglesia, 79; 93; 256;
331; 341; 343; 399; 413;
421; 422

. Maria in Monserrato,
iglesia, 74; 89; 117;
122; 128

S. Maria in Monte Santo,
iglesia, 77

S. Maria della Neve,
iglesia, 79; 94; 95; 402

S. Maria Novella, iglesia,
109

S. Maria dell’Orazione e
della Morte, iglesia, 79

S. Maria dell'Orto, iglesia,
73; 87; 89; 104; 109;
114; 115; 122; 253; 407;
416

S. Maria della Pace, iglesia,
77;91; 92; 119; 120;
152; 157; 158; 160; 161;
169; 175; 176; 243; 245;
252; 255; 256; 311, 369;
373; 382; 417; 418; 419;
420; 423; 430

S. Maria delle Palme, (ver
Domine Quo Vadis)

S. Maria del Pianto, iglesia,
70

S. Maria della Pieta,
iglesia, 69

S. Maria del Popolo,
iglesia, 52; 77; 94; 109;
357; 359; 361; 363; 366;
369; 379

S. Maria Porta Paradisi,,
(ver S. Maria in
Augusta)

S. Maria in Portico, iglesia,
70

S. Maria in Publicolis,
iglesia, 77

Maria della Purificazione,
iglesia, 70

S. Maria della Quercia,
iglesia, 7; 8; 92; 120;
256; 413; 420; 425

S. Maria del Rosario sul
Monte Mario, iglesia, 70

S. Maria della Scala,
iglesia, 75; 90; 111;
117; 271

S. Maria Scala Coeli,
iglesia, 74; 85; 354; 369

S. Maria dei Sette Dolori,
iglesia, 70

S. Maria del Suffragio,
iglesia, 78; 89; 410; 429

S. Maria in Traspontina,
iglesia, 73; 89; 109

S.

S.
S.

. Maria in Trivio, iglesia,

73; 85; 111

. Maria in Vallicella,

iglesia, 75; 89; 92; 113;
159; 218; 230; 419

. Maria delle Vergini,

iglesia, 70

. Maria in Via, iglesia, 72;

74;75; 89; 110; 111;
128

. Maria in Via, Oratorio,

255

. Maria in Via Lata,

iglesia, 77; 90; 160;
177; 218; 327; 343; 418

. Maria della Visitazione,

iglesia, 70

. Maria della Vittoria,

iglesia, 76; 90; 121,
232; 307; 309; 363
Maria dell’Umilta,
iglesia, 70

Marta, iglesia, 73; 85
Martino ai Monti,
iglesia, 78; 91; 92; 252

Ss. Michele e Magno,

iglesia, 70

Ss. Nereo e Achilleo,

S.

S.

iglesia, 70
Nicola in Arcione,
iglesia, 70
Nicola in Carcere,
iglesia, 75

. Nicola da Curte, iglesia,

256

. Nicola degli Incoronati,

iglesia, 70

. Nicola dei Lorenesi,

iglesia, 76

. Nicola dei Prefetti,

iglesia, 78; 94

. Nicola da Tolentino,

iglesia, 77; 93; 104;
169; 300; 304; 305; 309;
310; 311; 322; 331, 343;
416; 421; 42

. Omobono, iglesia, 73;

88

. Pancrazio, iglesia, 70
. Paolo fuori le Mura,

iglesia, 70

. Paolo alla Regola,

iglesia, 79; 89
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S. Paolo alle Tre Fontane,
iglesia, 75; 85; 271,
354; 359; 397; 424

S. Pedro, basilica, 49; 52;
54;75; 90; 105; 109;
110; 118; 124; 125; 126;
131; 134; 143; 153; 177,
209; 277; 282; 305; 348;
349; 357; 363; 365; 373;
376; 422; 423; 427, 428;
429; 430; 432; 433

S. Pedro, baldaquino, 306;
349; 422; 423

S. Pedro, cétedra de, 363;
365; 366

S. Pedro, logia de la
Bendicion, 52

S. Pietro in Montorio,
iglesia, 52; 309; 373

S. Prisca, iglesia, 75; 85;
271; 354; 397

Ss. Quattro Coronati,
iglesia, 70

Ss. Re Magi, iglesia, 76;
78; 91; 94; 359; 385;
389; 408; 409; 415; 434;
436

S. Rita da Cascia, iglesia,
78; 93; 331, 332; 333;
345; 434

Ss. Rufina e Seconda,
iglesia, 70

Ss. Sacramento, Oratorio
del, 80

S. Salvatore in Campo,
iglesia, 77; 91

S. Sebastian, (Mantua)
iglesia, 46

S. Sebastiano fuori le
Mura, iglesia, 75

S. Sebastiano al Palatino,
iglesia, 70

S. Silvestro in Capite,
iglesia, 70

S. Simeona Profeta, iglesia,
70

S. Sisto Vecchio, iglesia,
92

S. Spirito in Sassia, iglesia,
74; 85; 109

S. Stefano del Cacco,
iglesia, 70

Ss. Stimmate di S.
Francesco, iglesia, 79

E
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Ss. Sudario dei Piemontesi,
iglesia, 78; 90

S. Susanna, iglesia, 75; 89;
110; 117; 119; 121, 123;
124; 125; 126; 131; 137;
139; 143; 208; 209; 221;
322; 414; 416; 417

S. Tommaso della Catena,
iglesia, 398

S. Tommaso in Formis,
iglesia, 70

S. Teodoro al Palatino,
iglesia, 70

S. Tommaso in Parione,
iglesia, 74; 89; 111; 128

S. Tommaso degli
Spagnoli, iglesia, 398

S. Tommaso di Villanova,
iglesia, 275; 276; 277,
311; 370; 371; 415; 430;
432

Ss. Trinita dei Monti,
iglesia, 73; 88; 419

Ss. Trinita dei Pellegrini,
iglesia, 79; 89; 175

Ss. Trinita degli Spagnuoli,
iglesia, 70

Ss. Venanzio e Ansovino,
iglesia, 70

Ss. Vincenzo e Anastasio,
iglesia, 77; 89; 119;
143; 148; 149; 152; 157;
160; 167; 250; 251; 282;
292; 293; 304; 305; 310;
322; 327; 416; 417; 418;
421; 429; 434

S. Vincenzo, via, 148

S. Vitale, iglesia, 70

Ss. Vito e Modesto, iglesia,
70

Salvatore, via, 148

Sammicheli, Michele,
arquitecto, 50

Sanctis, Francesco de,
arquitecto, 79; 89; 175;
341; 343

Sangallo el Joven, Antonio
da, arquitecto, 9; 35; 36;
49; 54; 55; 69; 72; 85;
87; 88; 104; 109; 116;
135; 415; 426; 427

Sangallo, Giuliano da,
arquitecto, 48; 51; 52;
188

L U G A R E S

Sansovino, Jacopo Tatti,
arquitecto, 50

Sapienza, La, 92; 120; 152;
233; 419

Sardi, Giuseppe,
arquitecto, 341; 402

Sassi, Matteo, arquitecto,
79; 80; 93; 341, 343;
344; 346; 422

Sasso, Antonio, arquitecto,
209

Scala Regia (Vaticano),
277

Scruton, Roger, 26

Schor, Cristoforo,
arquitecto, 285

Schreivogel, Benedetto,
dibujante, 399; 401

Sebastian, Santiago, 352

Sedlmayr, Hans, 154; 437

Septimio Severo, arco, 52;
53; 309; 429

Septizonium, 309

Serlio, Sebastiano,
arquitecto, 43; 116

Sforza, capilla, 185; 306;
356; 434

Silvestre, Israel, dibujante,
445

Sixtina, capilla, 415

Sixto V, capilla de, 195;
415; 419; 428; 433

Solaro; Gaspar, arquitecto,
293

Soria, Giovan Battista,
arquitecto, 76; 77; 89;
90; 91; 143; 199; 204;
231; 232; 233; 419

Specchi, Alessandro,
arquitecto, 79; 94; 204;
397; 400; 402; 404; 406;
407, 426; 433; 445

Spirito Santo, iglesia, 70

Spirito Santo dei
Napoletani, iglesia, 77;
410

Strozzi, palacio, 48

Tempesta, Antonio,
dibujante, 445

Templum Pacis, (Forum
Transitorium), 53; 309;
429

Tesauro, Emanuele, 259

Tesei, Giovanni Paolo, 69



Titi, Filippo, historiador,
293; 300

Tito, arco, 50; 87; 90

Tolnay, Charles de, 306;
355; 374

Torriani, Nicola,
arquitecto, 76; 88; 91;
196; 197; 207; 209; 243

Torriani, Orazio,
arquitecto, 75

Torrone, Angelo,
arquitecto, 78

Trevi, fontana de, 148; 292

Trias, Eugenio, 32; 33

Urbano VIII, 134; 136

Van der Hulst, pintor, 357;
445

Vannoci Biringucci,
Oreste, dibujante, 97

Vanvitelli, Luigi, pintor,
356

Vasari, Giorgio, pintor, 20;
25; 33; 40; 57; 60; 62;
63; 65; 116

Vasconi, Filippo, dibujante,
446

Vasi, Giuseppe, dibujante,
151; 159; 171; 195; 197;
198; 251; 254; 300; 321;
345; 357; 385; 410; 412;
429; 446

Vecchi, Gaspare de,
arquitecto, 207; 385

Venturini, Giovan
Francesco, dibujante,
171; 173; 218; 430; 436;
446

Vignola, Giacomo Baozzi,
arquitecto, 7; 43; 49; 53;
56; 72; 73; 89; 97; 100;
101; 102; 104; 105; 107;
109; 110; 111; 112; 114;
115; 116; 117; 121, 123;
124; 137; 161; 176; 179;
180; 18; 182; 187; 188;
221; 254; 284; 289; 305;
402; 404; 407, 413; 414,
416; 417; 418; 431; 434

Vignola, Giacinto,
arquitecto, 402; 406

Villamena, Francesco,
dibujante, 97; 101; 103;
433; 446

Villegas, Esteban, 11
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Vincenzo Casale,
Giovanni, dibujante,
429; 431

Vitruvio Polion, Marco,
arquitecto, 41; 42; 43;
116

Volterra, Francesco da,
arquitecto, 73; 74; 75;
87, 88; 89; 90; 110; 115;
116; 117; 122; 128; 273;
285; 317; 414

Von Henneberg, Josephine,
268; 269

Whitman, Nathan, 100; 322

Wittgenstein, Ludwig, 348

Wittkower, Rudolf, 46;
122; 269; 322; 328; 350;
352; 369; 370; 374; 379

Wolfflin, Heinrich, 65; 66;
100; 149; 184; 197; 353

Worringer, Wilhelm, 18;
19; 30

Zanoli, Tommaso,
arquitecto, 199

Zevi, Bruno, 356

Zuccari, Federico, pintor,
61; 64
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